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Capitulo 7-. METODO Y ANALISIS TEXTUAL.

7.1. Fundamentos de analisis textual: presupuestos teoricos.

Tal como se ha ido observando a lo largo de nuestra investigacion y previo al
examen de las comedias de Calderén que nos disponemos a realizar, nos resulta tanto
util como indispensable presentar un método de andlisis de textos lo mas riguroso
posible. Pretendemos que contenga las tendencias tedricas desde las que venimos
abordando nuestro estudio: desde la Retorica al Estructuralismo, desde la Semiologia a
la Literatura Comparada, pasando por todas aquellas teorias que puedan ayudarnos a
desentrafiar los textos, permitiéndonos la consecucion y expresion definitiva de nuestra
tesis.

Este aparente eclecticismo, no debe entenderse de modo negativo. Pretende ser la
herramienta para un acceso multiple y versatil con que descubrir en las obras
calderonianas, desde todos los puntos de vista elegidos, lo que en ellas buscamos.

Se trata de aprovechar cuanto nos ofrece la Teoria de la Literatura, apoyandonos en
una seleccion cuidadisima de los distintos accesos y en las personalidades mas
reconocidas de cada uno de ellos.

Este apartado pues, no trata de una teoria analitica, sino de una practica, que
pretendemos que sirva, con precision, a nuestro proposito. Tampoco procuramos con
ello crear un método de andlisis general o de amplio espectro. Nuestra propuesta se
realiza desde una perspectiva muy concreta y para las necesidades especificas de la

investigacion que llevamos a cabo.

También hemos de recordar en este punto, que se trata de un acceso a los textos

basado en los textos mismos. Ademas de procurar un analisis pormenorizado que
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describa en profundidad las principales caracteristicas de la dramaturgia calderoniana,
buscamos virtualidades musicales que distingan los dramas seleccionados de otras
comedias de Calderon que no estén pensadas para ser musicadas. Por tanto la musica de
las escasas partituras conservadas con que se completa el objeto estético final de las
fiestas musicales queda como un dato mds que permite a musicologos y eruditos
identificar nuevas caracteristicas. Pero insistimos, una vez maés, en que musica y

partituras no constituyen en nuestro analisis el foco mismo de la investigacion.
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7.2. Método.

Las comedias de Calderén que nos disponemos a cotejar y que estan vinculadas de
una forma especial al arte musical son: La purpura de la rosa, El laurel de Apolo, El
golfo de las sirenas, y Celos aun del aire matan.

Ampliamente tratadas con anterioridad en esta misma investigacion, nos
disponemos ahora a recordar brevemente la consideracion que todas ellas tienen para la
Historia tanto de la Literatura cuanto de la Musica. Asi, Felipe Pedraza y Milagros
Rodriguez las situan, desde el punto de vista literario, en el grupo de las comedias
mitologicas, aunque como obras menores, que ademas se definen como fiestas
cantadas. Para ellos estas comedias son estupendos ejemplos de /ibretos operisticos, si
bien destacan La purpura. y Celos™*.

José Lopez-Calo, por su parte, y desde una perspectiva mas musical diferencia las
operas (Celos y La pirpura.) de las zarzuelas (EI laurel y El golfo.)’".

En cualquier caso destacan por una incidencia e intencionalidad musical mayor que

en el resto de comedias, en las que, por descontado, la musica también forma parte

. . . 316
importante, como en casi todo espectaculo teatral barroco” .

Esta investigacion pretende la maxima claridad, tanto en la realizacion del método,
como en la funcionalidad del mismo. Como medio de consecucion de este objetivo,

proponemos un examen basado en los siguientes apartados:

31 Vid. Felipe B. Pedraza y Milagros Rodriguez, Manual de literatura espaiiola, vol IV, Barroco. Teatro.
Navarra, Cénit ediciones, 1981, pp. 468-469.

315 Vid. José Lopez-Cald, Historia de la Musica espaiiola, vol.3, Siglo XVII, Madrid, Alianza Musica,
19882, pp.174-194.

316 Para recordar la division genérica de las comedias musicales calderonianas incluida ya en esta

investigacion, vid., apdo. 2.3.
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a. Tematica:

El andlisis de la ficcion dramadtica, asi como el estudio comparatista de temas y
motivos, constituyen la base introductoria de este apartado. También se incluye el
estudio del mito como fuente literaria, por una parte, y del pasaje mitologico
reproducido en cada una de las comedias, por otra, cuestiones fundamentales del
analisis de los argumentos. Ademads se prevé el tratamiento de cuantos temas adyacentes
encontremos y sus posibles relaciones con el resto de la obra calderoniana por una parte,

y con el conjunto de la produccion teatral barroca espafiola por otra.

b. Estructura dramética:

La presentacion del argumento en actos, cuadros y escenas constituye el punto de
partida para el analisis de la estructura dramatica y su relacion con el libreto. Buscamos
las huellas de las formas musicales que integran el género operistico. También

pretendemos la identificacion de los conceptos accion, situacion y suceso.

c. Estructura textual del drama:
Tratamos los siguientes elementos textuales:

i.  Cotexto (texto no representable): Titulo, acotaciones escénicas, etc.

il.  Texto (representable): Dicciéon dramatica. El didlogo dramético. Este
estudio contiene ademds diversas consideraciones sobre el lenguaje
dramatico en Calderon: Peculiaridades, andlisis de las operaciones
retdricas e influjo de esta disciplina sobre la elocucion calderoniana, y la
Poética como dominio; ademas estudiamos las funciones del lenguaje

dramatico.
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d. Personajes. Dramatis personae.

El estudio de los personajes aunard los datos aportados de su analisis desde
perspectivas diversas: Narratologia, Semiotica, Estructuralismo, etc. La caracterizacion
individual de los personajes, asi como las relaciones que establecen entre si, tanto
sintagmaticas (dentro de cada comedia) como paradigmaticas (entre los tipos paralelos
en las cuatro obras), constituira el centro mismo de nuestro estudio. En tltima instancia
buscamos su adecuacion a los actantes operisticos: tenor, soprano, etc., y sus funciones

en la trama: héroe, villano, dama, etc.

e. Tiempo y Espacio.

Para el examen de estos dos elementos tan sobresalientes, no podemos dejar a un
lado la doble dimension del espectaculo teatral: el texto dramatico y su representacion.
Pero solo atenderemos a la voz del autor- o de sus personajes que son quienes
transmiten su idea del drama-. Lo que obviaremos en nuestro analisis es la recepcion y
todo lo que se deriva de una puesta en escena concreta. En esta investigacion nos
movemos en virtualidades que pueden entenderse a partir de lo inferido en el texto, pero
no pretendemos valorar ni el tiempo ni el espacio ideados por un director teatral en una
puesta en escena determinada, pues a ninguna en concreto nos vamos a referir. La razon
del tratamiento conjunto estriba en los paralelismos tedricos adoptados para su analisis,

y en la complementariedad de ambos universos.

f. Elementos musicales.

Constituye uno de los principales objetivos de nuestro analisis.
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Los elementos musicales nos daran la medida para aseverar, o negar, que en estas
comedias la incidencia musical es superior a la que podemos encontrar en otros textos
de Calder6n, poniendo de manifiesto la intencionalidad del autor al escribir sus obras,
orientandolas hacia estos elementos que dotan de una musicalidad especial al texto, para

que el musico, en Ultima instancia, lo ubique con la mayor facilidad entre la partitura.
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7.3. Analisis comparatista:
7.3.1. Tematica.

7.3.1.1. La ficcion.
Uno de los rasgos distintivos que identificamos en lo dramatico es la ficcion teatral.
Pero para comprender el concepto es necesario, en primer lugar dirimir la cuestion
. ., . . 317

misma de la ficcion literaria™ .
En el término latino fingere puede adoptar diversos matices significativos, que son
los que hoy nos llevan a confundir la ficcién con otros conceptos vecinos pero no

. . , 318 - . ., . . .

equivalentes: fantasia’ °, imaginacion, incluso mentira. El punto de partida de nuestra
identificacion del concepto, nos lleva a la Retorica clasica, donde la operacion de la
inventio esta relacionada con el de ficcion. Sin embargo, tampoco es inequivoca la
analogia, pues la inventio mas bien considera las ideas que hay que tratar en una obra, es
decir, el conjunto de su contenido racional. Estas ideas hay que entenderlas, no como
creadas, sino como halladas en la memoria. En la Rhetorica ad Herennium se define asi:
“La invencion es la capacidad de encontrar argumentos verdaderos o verosimiles que

hagan convincente la causa”>"’.

37 Lejos de pretender solventar la discutida cuestion de la ficcion en literatura, nuestro propdsito es
construir un marco de referencia tedrico de la produccion teatral, en general, y de la creacion de
argumentos en particular. Para adentrarse en el concepto de ficcion y otros aledafios, vid., entre otros, C.
Segre, Principios del texto literario, cit. pp. 247-267; J. M. Pozuelo Yvancos, Poética de la ficcion,
Madrid, Sintesis, 1993; Tzuetan Todorov, Literatura fantastica, Barcelona, E.B.A, 1982; Susana Camps
Perarnau, La literatura fantdastica y la fantasia, Madrid, Questio, 1989.

3% Consideramos la fantasia como “la vacilacion experimentada por un ser que no conoce mas que las
leyes naturales, frente a un acontecimiento aparentemente sobrenatural” (Cfr. T. Todorov, Literatura
fantastica, cit. p. 34). Ataiie pues, al contenido de la ficcion, suponiendo una posibilidad de ésta que
podria oponerse a un contenido realista.

319 Vid. Rhetorica ad Herennium , 1, 3.
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Este axioma nos acerca a uno de los conceptos fundamentales en la biisqueda del
significado de la ficcion en literatura: la verosimilitud. Muchos teodricos encuentran en
esta nocion la mejor explicacion de la ficcion literaria.

Desde la teoria clasica, la ficcion se opone al concepto de imitacion (mimesis), pero
en torno a esta oposicion se establece lo verosimil como la verdadera pauta para dirimir
lo posible de lo imposible en literatura.

Pozuelo Yvancos, en este punto, plantea la correcta compresion del concepto de la
ficcion a través de la superacion de la antitesis literatura/realidad en base a lo verosimil:
“La ficcion literaria comenzara a ser comprendida cuando sospechemos de cualquier
teoria que presente lo real (opuesto a lo ficticio o ficcional) en términos de sustancia, de
primer grado. La Literatura [...] nos ha ensefiado que los hechos mas increibles pueden
resultar verosimiles, y los mds ciertos, sin embargo, inverosimiles™?’,

Las desviaciones de la verosimilitud pueden servir para una clasificacion de los
tipos literarios. La literatura pues, acepta la ficcion sea mimética o fantastica, siempre
que se inserte en el texto con cierta verosimilitud: “pero la admisibilidad de las mentiras
no se mide [...] por la distancia de la realidad, sino por la manera de estar insertas en la
narracion [...] Mas bien, el juicio de admisibilidad resulta superado por un juicio de
validez, precisamente en relacion con los nexos totales de la fabulacion, en que los

. ~ - - 321
elementos mentirosos desempenan el papel que les ha sido asignado™*".

A lo largo de la historia de la Literatura, y en virtud de modelos que cada cultura
crea en su seno, la mimesis y la mentira se disponen alternativamente. En los productos
literarios resultantes encontramos ejemplos mas o menos respetuosos con ambas

posibilidades, pero siempre desde el punto de vista de la constitucion de la obra la

320 Cfr. J. M. Pozuelo Yvancos, Poética de la ficcion, Madrid, Sintesis, 1993, p. 15.

321 Cfr. C. Segre, Principios del texto literario, cit. p. 252.
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ficcion como mentira es un punto de partida ineludible: “el escritor es un mentiroso
autorizado, por lo que concierne a la oposicion verdadero/falso.

También en la oposicion posible/imposible, la parte de la mentira es preponderante,
si consideramos posible aquello que se puede verificar con la experiencia cotidiana, lo
que tiene, en esta experiencia, una discreta probabilidad estadistica.

Con este criterio, en efecto, no habrd que considerar solamente imposibles todas las
intervenciones de lo sobrenatural, y ni siquiera solo las amplificaciones hiperbolicas,

99322

sino también los procedimientos y las tramas™ “". En definitiva, la clave parece estar en

el reconocimiento convencido de la distincion verosimil/realista.

El Teatro participa de la ficcionalidad que también define al resto de la Literatura,
pero en el caso del género que nos ocupa esta ficcionalidad adquiere unas
peculiaridades que lo precisan y diferencian claramente de los otros géneros literarios.
Si entramos en la representacion teatral se abren otras posibilidades de ficcion vedadas a
los demas géneros. Entran en juego otros niveles de ficcion que el espectador acepta por
convencion: actores que fingen ser otras personas, un espacio que no es mas que un
escenario que simula ser otros lugares, un tiempo que en el presente de la representacion
puede aparentar otras €pocas o unas réplicas que no se refieren a la vida real.

Searle no acepta el lenguaje teatral, desde la perspectiva de las intenciones
ilocutorias del autor, como normal.

Le otorga la categoria de lenguaje “no serio” pues no compromete a quien lo

profiere como cualquier intervencion en la vida cotidiana.

322 Cfr. C. Segre, Principios del texto literario, cit pp. 254-255.
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Todos los enunciadores del hecho dramatico (autor, directores, actores, etc.) simulan
emitir frases con estatuto de verdad, mientras esta verdad no se vincula a ninglin criterio

de verdad real’®.

7.3.1.2. Tema, argumento, motivo. Tematologia.
Aceptado el especial caracter ficticio del género teatral, recurrimos a continuacion a
la Literatura Comparada, y en concreto a uno de sus desarrollos principales: la

24 ., , . .
. La eleccion de este acceso tedrico responde a la necesidad de

Tematologia’®
determinar el concepto mismo de tema para aventurarse con ciertas garantias en un
estudio tematico de cualquier obra literaria.

Pero al llevar a cabo esta tarea nos encontramos con que son muchos los elementos
y las nociones que coexisten en distintos niveles en el desarrollo de un tema que
también conviene precisar. Es en esta opcion tedrica de la Tematologia donde
encontramos las aclaraciones conceptuales necesarias para nuestra investigacion, pues
como expone Susana Gil-Albarellos, “en Teoria de la Literatura, la cuestion de los

temas ha pasado a un plano secundario, sobre todo en la segunda mitad del siglo XX,

momento en que en cierto modo y debido al surgimiento de las escuelas formales de

33 Vid. J. R. Searle. “Metaphor”, en Ortony, A. (ed.). Metaphor and Thought. Cambridge, Cambridge
University Press, 1982.

324 «___entendida como la rama de la Literatura Comparada que se encarga del analisis de los temas y
argumentos de los textos literarios y sus relaciones tanto internas como externas, es decir, su recurrencia
en otras manifestaciones textuales o artisticas anteriores o posteriores” (Cfr. Susana Gil-Albarellos,
“Literatura Comparada y Tematologia”, en Exemplaria, 6, 2002, pp. 209-228, p.209). Vid. También,
entre otros, sobre el estudio de los temas, Claude De Gréve, Eléments de littérature comparée, II. Themes

et mythes, Paris, Hachette, 1996, pp. 13-24; y Anna Trochi, “Temas y mitos” en A. Grisi (ed.),

Introduccion a la literatura comparada, Barcelona, Critica, 2002, pp. 129-170.
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comienzos del siglo, los contenidos han sido relegados en beneficio del estudio de las
formas [...] La Literatura Comparada asume en la actualidad el estudio tematico™>’.

Pero la eleccion de este acceso no esta exenta de dificultades. Aun partiendo de
premisas comunes, los mismos términos son empleados por unos teéricos y por otros
variando su alcance significativo en cada caso.

Nosotros, como punto de partida, nos circunscribimos a la propuesta de Miguel A.
Marquez y a su esclarecedora definicion conceptual.

Asi, encontramos que para este tedrico el concepto de tema debe ser el de
significado mas amplio, por encima de cualquier otro que se utilice. Para Marquez,
tema constituye el término menos determinado, y designa “cualquier materia literaria
més o menos amplia, y méas o menos general”%.

El segundo concepto a considerar es el de tdpico, que se define como “el uso
actualizado y contextualizado por un escritor de una materia literaria abstracta o general
que es reconocida como comiin por un circulo de cultura™?’.

De origen claramente musical, el motivo es la tercera nocion basica en Tematologia.
Marquez lo explica con las siguientes palabras: “De acuerdo con su etimologia,
debemos considerar el motivo literario como materia que se repite o esta presente en el
desarrollo de una obra literaria. A este rasgo cuantitativo podemos afiadir otro
cualitativo: el motivo seria el tema que, repetido a lo largo de un corpus literario, resulta

decisivo para su comprension”™*,

323 Cfr. S. Gil-Albarellos, “Literatura Comparada y Tematologia” cit. p. 210.
326 Cfr. M. A. Mérquez, “Tema, motivo y topico. Una propuestas terminologica”, en Exemplaria, 6,
2002, pp. 225-256, p. 353.

27 Ibid. p. 254.

328 Ibid. p. 255. El concepto de motivo implica una amplia problematica, en especial cuando atendemos a
la teoria de la estructura narrativa. Sirva como ejemplo de la propuesta analitica de L. Dolezel “De los
motivemapa a los motivos”, en Estudios de Poética y teoria de la ficcion, Murcia, Universidad de Murcia

1999, pp. 51-90.
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Resulta interesante el modo en que este tedrico relaciona motivo y topico, pues los
describe como conceptos imbricados.

Asi el topico, tema general y comin, se convierte también en motivo cuando se
repite en una obra cumpliendo una funcién integradora en ese corpus. A su vez, el
motivo serd también un tdpico si es a su vez un tema comun. Esta doble contingencia
nos parece fundamental a la hora de identificar ambos conceptos en nuestro particular

analisis de las comedias calderonianas.

Sin embargo y pese a este claro punto de partida, estos y otros conceptos son
definidos y matizados por grandes tedricos comparatistas preocupados por el problema
terminologico en la Tematologia. De los andlisis y definiciones que se realizan en
distintos ambitos, se puede deducir una organizacion sistematica de todos los términos —

o al menos de los mas recurrentes- tal como se expresa en el siguiente esquema:

TEMA

ARGUMENTO

TOPICO MOTIVO

RASGO IMAGEN
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El primero de los conceptos, el fema, recibe gran parte de la atencion de los

teodricos, pues de su definicion se siguen todas las demas.

No esta claro que tema constituya un término distinto de materia, argumento,
contenido, historia o fabula, aunque los analistas pugnan por su determinacion.
Tomachevski lo define como “una unidad compuesta de pequefios elementos tematicos,
dispuestos en una relacion determinada™®.

A partir de esta generalidad infiere dos tipos de temas: aquellos con fabula (con un
nexo causal-temporal que une el material tematico) y aquellos sin fabula (los hechos son
narrados como simultaneos o sucesivamente, sin hilo causal).

»30 En la teoria

Asi pues concibe la fabula, “como el paso de una situacion a otra
de Tomachevski encontramos el término fabula como elemento diferenciador del tema,

y trama relacionado a la presentacion de los temas. Pero no es esta la unica acepcion

existente.

En la teoria de José Luis Garcia Barrientos, encontramos tres nociones
fundamentales, expuestas en la siguiente correlacion terminologica:

Escenificacion — Drama — Fabula

32 Cfr. Boris Tomachevski, Teoria de la Literatura, Madrid, Akal, 1982, p.182.

330 Resulta curioso -y a la vez evidencia las débiles fronteras entre los términos-, que este formalista
defina con las mismas palabras, unas paginas mas adelante (p.284) y sobre otras premisas otro concepto,
la peripecia: “El exordio (movimiento de la accidn inicial) determina, en general, todo el curso de la
fabula, y la intriga se reduce a la variacion de los motivos que determinan el contrate fundamental,
introducido por el exordio. Estas variaciones reciben el nombre de peripecias (pasos de una situacion a

otra)” (Cfr. B. Tomachevski, Teoria de la Literatura, Madrid, cit. p. 183).
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Fébula se define aqui como un término equiparable a historia o argumento, esto es el
universo (ficticio) significado, considerado independientemente de su “disposicion

discursiva”. La escenificacion se refiere a los elementos representables.

Y finalmente “el drama se define por la relacion que contraen las otras dos
categorias: es la fabula escenificada, es decir, el argumento dispuesto para ser
teatralmente representado, la estructura artistica (artificial) que la puesta en escena
imprime al universo ficticio que representa. La fabula o argumento seria el universo
(ficticio) significado, considerado independientemente de su disposicion discursiva” *'.
Esta definicion lleva implicita la identificacion de fabula con argumento, y por tanto

ya no aparece como diferenciador de éste —si es que entendemos argumento como

sinonimo de tema-, sino al mismo nivel.

Pero que argumento sea un concepto con el mismo alcance significativo que tema
no es una premisa aceptada por todos. Gil-Albarellos los diferencia al afirmar que “el
tema de una obra literaria se puede expresar en pocos términos porque se trata de una
concrecion y resumen global del contenido, [mientras que] el argumento se encuentra
principalmente en novela y teatro. En poesia, como por lo general no hay fabula, no
podemos hablar de argumento, aunque —y de acuerdo a las definiciones dadas-, si de
temas. Concluye que el argumento remite a un contenido determinado, pero siempre

7332 Qe deduce asi la

aparece como una exposicion breve de los acontecimientos
posicion jerarquizada que tema y argumento presentan en el esquema anteriormente

expuesto.

31 Cfr. José Luis Garcia Barrientos, Cémo se comenta una obra de teatro. Madrid, Sintesis, 2001, p.30.

32 Cfr. S. Gil-Albarellos, “Literatura Comparada y Tematologia” cit. pp. 211-212.
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La diferencia entre ambos conceptos seria la presentacion del contenido en general,
por parte del tema, y la concrecion del mismo y la expresion tanto del asunto principal
como de las acciones secundarias, en el argumento.

Y el argumento es precisamente uno de los principales conceptos que ocupan la
teoria de Elizabeth Frenzel.

En el Prologo a su Diccionario de argumentos de la literatura universal expone una
elocuente definicion del término: “por argumento no debe entenderse lo argumental en
general, como polo opuesto a la estructura formal de la obra, es decir, no todo lo que la
naturaleza ofrece a la literatura como materia prima, sino una como fabula tejida por los
componentes de la accion y prefijada ya fuera de la literatura, una “trama” que llega al
escritor en forma de experiencia, vision, informe, acontecimiento o tradicidon a través
del mito y de la religiéon, o como acontecimiento historico, ofreciéndole un estimulo

para su adaptacién literaria” >

. Frenzel no habla de tema, pero por encima del
argumento intuye la existencia de un elemento primigenio que la naturaleza ofrece a la
literatura como fuente inspiradora —que se opondria a la forma-, frente al argumento, en
el que esta materia prima ya estaria prefijada.

Esta autora en su definicion sefiala timidamente el concepto de trama, que si es una
de las nociones tratadas por Tomachevski. Para €I, trama seria la presentacion de los
motivos sin una ligazén causal, tal como aparecen en la obra: “la distribucion, la
estructuracion literaria de los acontecimientos en la obra, se llama trama [...] es un

concepto acumulativo, que unifica el material verbal de la obra.”***, lo cual parece

acercarse a la indeterminada idea de Frenzel.

333 Cfr. Elizabeth Frenzel, Diccionario de argumentos de la literatura universal, Madrid, Gredos, 1976,
p-VIL

33% Cfr. B. Tomachevski, Teoria de la Literatura, cit. p. 185.
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Hasta este momento tema, trama, argumento y fabula son los términos en liza. Junto
a ellos aparece el de materia o fondo en oposicion a la forma o estructura. Estas
dicotomias son presentadas por U. Weisstein quien citando a Goethe, recuerda que el
fondo es una categoria psicologica proveniente de las vivencias del escritor, quedando
por tanto al margen de cualquier juicio estético (que solo puede ser emitido tinicamente

sobre la forma)**’.

Consciente Spang del marasmo terminoldgico, propone el uso de “historia” como
concepto aglutinante de todos los que estdn llevando a la confusion o error a los
tedricos: “A todos resultan familiares los tecnicismos: accion, fabula, asunto,
argumento, trama, intriga; el inconveniente es que en cada estudio se utilizan con una
definicion total o parcialmente discrepante. Por esta razéon la voz «historia» para
designar el conjunto de las situaciones ficticias en las que se hallan involucradas unas
figuras en un determinado tiempo y espacio resulta relativamente virgen en el ambito

o . : 336
hispanico y, por tanto, libre de connotaciones desconcertantes” ~”".

Como hemos podido observar hasta este momento, la concrecidon verbal en cuanto al
significado referencial de la obra literaria, en general, y de la obra teatral, en particular,
estd rodeada de no pocas dificultades. Para terminar con el primer nivel de nuestro
esquema introducimos la opinion de Cristina Naupert para quien el término tema abarca
un abanico de significados muy amplio. En cuanto a su uso especifico en el campo
tematologico destaca su relacion con el término sfoff mucho mas antiguo, de origen

germanico.

335 Vid. U. Weisstein, Introduccién a la Literatura Comparada, Barcelona, Ed. Planeta, 1975.

36 Cfr. K. Spang, Teoria del drama. Lectura y andlisis de la obra teatral. cit. p. 103.
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Entendido asi el tema, constituye la materia narrativa culturalmente compartida, es
decir, en terminologia de Claudio Guillén, que los temas deben proceder de tradiciones

. 337
SUpI"CH’lClCZOl’lCll@S .

Sin embargo, Naupert incluye una segunda acepcion del término, la que lo define
“como hiperénimo que designa el conjunto de objetos de estudio de la Tematologia™**.
De ambas opciones opta por la segunda.

De las explicaciones sobre la identificacion de tema con sfoff, deducimos su idea de
trama y fabula: “Hay que insistir en que la materia narrativa que se constituye en tema-
soporte de la fabula y que después se convierte en estructura —trama- textualizada en el

. . L9339
proceso de creacion del discurso narrativo”

. Es decir, la fabula es la materia narrativa,
y trama su disposicion discursiva.

Como resumen de las principales aportaciones a la definicion del primer nivel de
nuestro esquema terminologico, asumimos y utilizamos la propuesta de Naupert para
nuestro analisis tematico de las comedias de Calderén de la Barca, identificando y
aceptando ademas la nocion de argumento, tal como es explicado en las teorias de
Frenzel y Tomachevsky.

Las siguientes palabras de Claudio Guillén nos resultan muy utiles para una
caracterizacion mas concluyente de nuestro objeto de estudio, esto es, el tema: “La

condicion del tema es activa y pasiva a la vez. Aliciente integrador, por un lado. Objeto

de modificacion, por otro.

37 Cfr. Claudio Guillén, Entre lo uno y lo diverso. Introduccion a la Literatura Comparada. Barcelona,
Critica, 1985, p.13.

338 Cristina Naupert, La tematologia comparatista. Entre teoria y practica. Madrid, Arco/Libros, 2001, p.
97.

39 Ibid. p. 97.
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Procedente del mundo, de la naturaleza y la cultura, el tema es lo que el escritor
modifica, modula, trastorna. No es lo que dice, advertiamos, sino aquello con lo que lo

. ., 55340
dice, sea cual sea su extension” .

El siguiente escalén de nuestra piramide terminologica estd constituido por los
términos topico y motivo. La disposicion de ambos en un mismo nivel responde al
hecho de que la mayoria de los tedricos los definen en términos de oposicidn, tal como
hemos visto anteriormente en la teoria de Marquez’®', que reiteramos nuestra

aceptacion, aunque sin renunciar a cuanto consideremos util de otras aportaciones.

Sin embargo, otros tedricos adoptan perspectivas definitorias bastante diversas.
Elizabeth Frenzel, por ejemplo expone toda su teoria sobre el motivo. Relaciona, en
términos de oposicion, el motivo con el argumento —cuyo sentido hemos analizado con
anterioridad-, considerando el primero como el elemento més pequefio de la narracion:
“el argumento ofrece una melodia completa, el motivo no hace mas que pulsar un
acorde” **,

A nivel practico, Frenzel nos ofrece una forma inequivoca de distinguir uno de otro:
“El argumento va unido a nombres y acontecimientos fijos y deja sélo ciertos puntos en
blanco en el abigarrado curso de la trama, aquellos enigmas o lagunas en materias

susceptibles de desarrollo que constantemente atraen a nuevos autores para intentar

soluciones, mientras que el motivo con sus personas y datos andnimos sefala

30 Cfr. C. Guillén, Entre lo uno y lo diverso. Introduccion a la Literatura Comparada. cit. p. 254.
1 Vid. M. A. Marquez, “Tema, motivo y topico. Una propuestas terminologica”, cit.
32 Cfr. E. Frenzel, “Prologo” en Diccionario de motivos de la literatura universal, cit. pp. VII-XII, p.

VIL
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exclusivamente un planteamiento de la accidon con posibilidades de desarrollo muy
diversas™*®.

Otro razonamiento utilizado para la definicion de motivo es el que lo entiende como
elemento indivisible dentro del campo temadtico. En la presente investigacion aceptamos
también esta acepcion pues precisa y concreta el término, completando la definicion
basada en la recurrencia, representada por la propuesta de Marquez anteriormente
analizada. Asi lo entiende Boris Tomachevsky.

En su obra Teoria de la Literatura, presenta en el entorno de su definicion de fabula
una explicaciéon de motivo como parte no descomponible de la obra, como ultimo
grado en la descomposicion temadtica, no divisible por ningun otro concepto:
“...llegamos, por ultimo, a las partes no descomponibles, a las divisiones mas reducidas
del material verbal [...] El tema de una parte indivisible de la obra se llama motivo. En
resumen, cada frase tiene su motivo™*. Sin embargo este mismo autor reconoce el uso
y significado del término en Literatura Comparada como contenido recurrente en una
obra:

“En el andlisis comparativo de los motivos, se define como motivo una unidad
tematica que se repite en diversas obras [...] Estos motivos pasan enteramente de una

. 345
estructura narrativa a otra”

. Pero busca en esta definicién también el criterio que ¢l
mismo utiliza, ddndole su personal lectura: Por consiguiente, en lugar de motivos

“indivisibles”, en el estudio comparativo se puede hablar de motivos historicamente

indivisos, que conservan su propia unidad en las peregrinaciones de una obra a otra.

3 Ibid. p. VIL
3% Cfr. B. Tomachevski, Teoria de la Literatura, cit. p. 185.

* Ibid. p. 186.
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En términos similares se expresa Susana Gil-Albarellos, apoyandose en el criterio
de la indivisibilidad para configurar su definicion de motivo: “Del verbo latino movere,
los motivos son unidades teméaticas menores que son indivisibles, que desvinculados de
los personajes, inciden [...] en la esfera de los actos que realizan. [...] el motivo es la
unidad minima que mediante la agrupacién con otros configura el tema” **.

Weisstein, por su parte, introduce un nuevo criterio definitorio: la amplitud. Insiste
en la consideracion de los topicos como motivos ampliados: “...motivos y temas que no
son sino fopoi ampliados”>*’.

Pero ademas de las teorias expuestas, otros estudiosos aportan a la definicion del
término una dimension antropologica. En esta corriente encontramos a Cristina Naupert,
quien concluye que se puede llamar motivo a “constelaciones y situaciones que estan
profundamente enraizadas en la naturaleza humana, formando lo que podriamos

denominar las constantes antropoldgicas” 48,

En el marco de su analisis de las acciones entendidas como acontecimiento narrado,
Cesare Segre insiste en esta idea, y acude a los estudiosos del XIX para exponer su
definiciéon de motivo, que hace propia. Cita a Veselovski, quien expresa: “Por motivo
entiendo la unidad narrativa mas simple que responde figurativamente a las diversas

exigencias del intelecto primitivo o de la observacion cotidiana.

6 Cfr. S. Albarellos Pérez-Pedrero, “Literatura Comparada y Tematologia” cit. p. 213.
37 Cfr. U. Weisstein, Introduccion a la Literatura Comparada, Barcelona, Ed. Planeta, 1975, p. 294.

38 Cfr. C. Naupert, La tematologia comparatista. Entre teoria y practica, cit. p.105.
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A causa de la semejanza, o la identidad, de las condiciones de vida cotidianas y
psicolégicas en los primeros estadios del desarrollo humano, tales motivos podrian
originarse autbnomamente y, al mismo tiempo, presentar rasgos de semejanza” .

Tomachevski, ademds de la definicion de motivo, también nos aporta una tipologia
de los mismos™’. Refiere, en primer lugar la heterogeneidad de los motivos.

Entre ellos encontramos unos indispensables, que no pueden omitirse ‘“sin
perjudicar la integridad de la relacion causal-temporal de los hechos”, estos se
denominan /igados, los que pueden eliminarse sin ningtn perjuicio son los /ibres. Cita
los llamados motivos introductorios como un tipo especial, cuya razéon de ser se
encuentra en la necesidad de su integracion con otros motivos. Por ultimo, los motivos
también pueden clasificarse, seglin Tomachevski por “su objetivo contenido de accion”,
es decir, por su capacidad de modificar la situacion. Los que poseen dicha capacidad
son dindmicos, mientras que los que no la modifican son motivos estdticos. Ambas
tipologias se entremezclan arrojando provechosas relaciones: “los motivos libres suelen
ser estaticos, pero no todos los motivos estaticos suelen ser libres [...] los motivos
dindmicos son los motores principales de la fabula, mientras en la organizacion de la

trama pueden, a veces, exaltarse los motivos estaticos™>".

La variedad de los términos que venimos tratando obliga, como hemos podido
observar, a los tedricos a promulgar definiciones que tienen su origen en las diferencias

con otros términos.

39 Cfr. Cesare Segre, Principios de andlisis del texto literario, Barcelona, Ed. Critica, Barcelona, 1985,
pp. 110-111. Apud. A. N. Veselovski, Poética storica, prefacio de D.S. Roma, Avalle, Edizione e/o,
1981, p.290.

3%0 Cfr. B. Tomachevski, Teoria de la Literatura, cit. pp.186-188.

31 Ibid. p. 188.
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Ya lo hemos visto en el caso de tema y argumento, pero también encontramos
definiciones de motivo en oposicion a tema o incluso, en numerosas ocasiones, a topico.

Dentro de la primera opcion podemos circunscribir a Frenzel**

cuya teoria ya
hemos expuesto aqui. En cuanto a la distincién motivo vs. tdpico también tenemos ya

: . 353 :
un ejemplo, el de Marquez™” que nos sirve de base.

El topico aparece enmarcado en su dmbito de origen: la Retdrica y asi insiste en
recordarlo Naupert: “es importante recordar que tratamos con tdpicos retoricos
reconvertidos en elementos propios de la literatura. En el proceso de desmembracion
del sistema genérico de la retorica clasica, los topoi pierden su funcion original en la
elaboracion de los discursos politicos y forenses y se convierten en clichés o formulas

fijas y esquematizadas de la literatura™>*,

Una perspectiva tedrica sobre el concepto de tdpico, obliga a la alineacion de
nombres tan representativos en los estudios comparatistas, como Beller, Jost, Dyserink
y Claudio Guillén.

Pero en el tratamiento del concepto de tdpico, la figura de Erns Robert Curtius
adquiere especial relieve’. En torno a su teoria se producen reformulaciones que la
matizan. Sin embargo, podemos sefialar unas constantes que conforman el concepto:

a. los topicos se sitan entre las unidades formales mdas pequeiias, es decir,
constituyen esquemas breves de pensamiento de cardcter figurado y fijados en una

formula lingiistica.

32 Vid. E. Frenzel, Diccionario de motivos de la literatura universal, cit. pp. VII-XII.

333 Vid. M. A. Mérquez, “Tema, motivo y topico. Una propuestas terminologica”, cit. pp. 251-256.

334 Cfr. C. Naupert, La tematologia comparatista. Entre teoria y practica. cit. p. 108.

%5 Vid. Ernst R. Curtius, Literatura europea y Edad Media Latina (1), Madrid, Fondo de Cultura

Econdmica, 1995.
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b. se diferencian de los motivos en que el topico constituye una materia literaria
reconocida como comtn por un circulo de cultura™>®.

c. se distinguen dos tipos: formales y de contenido, siendo estos ultimos los que
conservan mas vigor.

d. poseen enorme importancia historico-literaria, por lo que suponen “tradiciones
perdurables. Entonces el fopos interesa no como realidad textual, acaso banal y
socorrida, sino como signo: es decir, como reconocimiento de un conjunto cultural, de

, ) . 4o 50357
una longue durée, con la que el escritor enlaza activamente y se declara solidario™”".

Y por fin tratamos el Gltimo peldafio del esquema propuesto sobre la terminologia
comparatista. Son numerosos los conceptos que aparecen en este nivel de analisis, pues
son muchas las variedades que podemos encontrarnos en literatura. S6lo vamos a
referirnos a dos, que consideramos mas utiles y generalizadas, aunque no van a ser muy

tenidos en cuenta en la practica analitica: el rasgo y la imagen.

Para definir el primero recurrimos, una vez mas, a la teoria de Elizabeth Frenzel.
Recordemos que su definicion de motivo viene dada en oposicion a la de rasgo:
“Pertenece a la esencia del motivo el estar fijado segiin dos aspectos, el formal y el
interno del espiritu. [...] posee una tension psiquico-espiritual, gracias a la cual mueve
y provoca la accion. Esta elasticidad interna nos permite considerar aquellas
innumerables particulas, antes mencionadas, que no participan de tal tension y que el
ramo especializado de la historia argumental y motivista [...] suele designar, en general

como “rasgo”.

336 Cfr. M. A. Marquez, “Tema, motivo y topico. Una propuestas terminologica”, cit. p. 254.

37 Cfr. C. Guillén, Entre lo uno y lo diverso. Introduccion a la Literatura Comparada. cit. p. 276.
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Un rasgo [...] no es un elemento constitutivo de la respectiva obra literaria y
sustentador de la tension interna, sino un elemento aditivo, que caracteriza, adorna y
crea ambiente. [...] Un elemento tematico puede funcionar en una obra como motivo
principal, en otra como motivo secundario de apoyo y en una tercera exclusivamente

como rasgo ornamental™**

. Claudio Guillén, por su parte, define la imagen como
“unidades visuales significativas”.

Pone como ejemplo el color, que en algunos casos puede ir dotado de una gran carga

semantica, revelando asi parte del significado de la obra literaria.

7.3.1.3. Mitologia y mito.

Una vez fijados de manera bdsica los términos que, desde una perspectiva
tematoldgica, nos van a ser utiles para el andlisis de las comedias de Calderon,
procederemos a valorar las fuentes o instrumentos de inspiracion para la mayoria de las
comedias, cual es la Mitologia clésica.

Que el tema principal en las cuatro comedias que centran nuestro estudio, sea
mitologico no es una casualidad. No en vano la “eleccion de temas mitologicos como
motivo para la composicion de dramas en musica, se tratara de fabulas, tonos humanos,
comedias mitologicas provistas de secciones musicales o zarzuelas —es decir, dramas
totalmente puestos en musica o solo parcialmente cantados- resultaba habitual desde
hacia casi un siglo en el contexto dramatico espafiol”*’. Se trata de una practica imitada
de las primeras manifestaciones operisticas italianas —las realizadas en el entorno de la

camerata Bardi, a manos de compositores como Jacopo Peri o Claudio Monteverdi-.

338 Cfr. E. Frenzel, “Prélogo” en Diccionario de motivos de la literatura universal, cit. p.VIIL
39 Cfr. Lucia Diaz Mallorquin, “La nieve arder. La retorica afectiva en el universo petrarquista de la

zarzuela Acis y Galatea” en Revista de Literatura, tomo LXVI, n° 132, 2004, pp. 431-464, p.432.
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Es en este &mbito donde, a partir de los profundos estudios sobre el teatro griego de
Guirolamo Mei*®, la mirada al mundo clasico se hace indispensable en un intento de
reproducir tanto las formas como los contenidos y su expresion de los afectos.

Enrico Fubini encuentra en la propia eleccion del tema mitoldgico el vehiculo
propicio para la transmision de las nuevas ideas estéticas de este entorno: “El mito del
teatro griego, como modelo originario de un determinado nexo musica-poesia, servia,
por supuesto, para legitimar el nuevo lenguaje y las nuevas formas de espectaculo que
éste adoptara™®".

A estas razones se une el hecho de que los personajes mitoldgicos, con sus poderes
sobrehumanos, resultaban bastante atractivos: “los temas de la mitologia clésica, con su
humanisima hondura, con su riquisima y siempre atractiva variedad, [...] con su
inextricable mezcla de lo posible y lo imposible, [...] por si mismos, confieren al
conjunto, en muchas de las Operas [...] pese a todas las frivolidades [...] de la sucesion
de ntimeros inconexos [...] una elevacion, una intensidad de sentimiento, un poder de
catarsis, que hacen valiosas a muchas de ellas por todo lo que voy diciendo’™®. Y es

que el caracter simbdlico con que la tradicion dota al mito permite expresar, a través de

éste, cualquier idea moral o abstracta, ya sea positiva o negativa, de modo que quede

3% Su libro De modis musicis antiqguorum, le convirtid en un autor muy influyente en el entorno de la
camerata fiorentina. Girolamo Mei, entre otras cosas, dedujo que las tragedias y las comedias se cantaban
en su totalidad, acompafiadas simplemente por el aulos, y ademas defendié que los griegos s6lo conocian
la monodia, por lo que rechaza de lleno en uso de la polifonia. Residia G. Mei en Roma, asi que mantuvo
una abundante correspondencia epistolar con el musico florentino, Vicenzo Galilei. Sus misivas trataban
cuestiones en torno a la naturaleza de la musica griega, incluyendo discusiones sobre el presunto poder de
la musica para mover las emociones. A partir de estas ideas Galilei escribe Dialogo della musica antiqua
e della moderna, donde recoge la idea fundamental de una sola linea melddica para la expresion de los
afectos. Con esto y las opiniones de sus colegas de Florencia se llegd a una nueva estética musical, que
culminoé en la creacion de la opera.

361 Cfr. Enrico Fubini, La estética musical desde la antigiiedad hasta el siglo XX, cit. p.170.

32 Cfr. Antonio Ruiz de Elvira, Silva de temas cldsicos vy humanisticos, Murcia, Publicaciones

Universidad de Murcia, 1999, p. 168.
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evidente para el publico, posibilidad nada desdefiable para los intereses de la
dramaturgia de Calderon.

La gran mayoria de los tedricos introducen el mito formando parte de tipologias y
sistematizaciones, bien tematicas, bien sobre los personajes*®, evidenciando la
vinculacion existente entre el mito y la literatura.

Y es que el mito es una de las formas mas antiguas de narracion: La mitologia, dice
Platon, es una actividad que pertenece al campo de la poiesis, que es un género de la
poiesis, y cuyo material lo constituyen relatos en torno a dioses, seres divinos, héroes y
difuntos habitantes del mas alla’®*; pero hoy el concepto es mucho mas amplio y lleva
implicito una carga filos6fica o religiosa. Se identifica en el mito vinculos muy
profundos con el ritual religioso y con las manifestaciones orales unidas a éste (poesia,
representacion dramatica, etc.), por lo que se han multiplicado los estudios en torno al
origen mitico de la literatura o la utilizacion de la literatura para la transmision y
reformulacion de los mitos>®’.

Se suele situar el origen de la narrativa en el mismo punto en que se originan
también los enigmas fundamentales del hombre, y a partir de aqui se tiende a inferir una
evolucion del mito a la literatura y de estos a la historia: “los origenes genéricos de la
Narrativa se remontan por tanto a los mismos origenes de lo que podriamos llamar
enigmas fundamentales del hombre: la busqueda de la comprension del universo

impulsé a la mente colectiva a crear verbalmente, es decir, poetizando, una explicacion

363 Cfr. C. Naupert, La tematologia comparatista. Entre teoria y prdctica. cit. pp. 124-126.

364 Vid. Platon, Republica, (traduccion del griego y notas por Santiago Gonzélez Escudero. Texto griego
y Apparatus Criticus de Santiago Gonzalez Escudero y J. M. Fernandez Cepedal), Republica (IThatdvog
IToAteing), en Pedro Abelardo, Descartes, Kant, Marx, Platon, Historia Calamitatum y otros textos
filosdficos, Oviedo, Pentalfa, 1993, pp. 159-239, 392 a.

365 Sobre el mito y su valor antropolégico y cultural vid. entre otros, Claude Lévi-Strauss, Antropologia

estructural, México, Siglo XXI, 1976 y Mito y significado, Madrid, Alianza, 1987.

264



de los fenémenos naturales que la rodeaban. El mito se fundé pues como una empresa
poética colectiva que dotaba de profundidad ontologica al mundo y al hombre, y su
inicio es, indudablemente, poético y creativo. [...] Y cdmo no, con su particular
Historia, pues si en el origen fue el Mito y la Literatura, en el devenir fue la Historia. Y
las tres entidades conforman la memoria que es Cultura™,

La consecuencia principal de esta concepcion es la consideracion del mito como
origen de la literatura, pero y lo que parece mas relevante, como origen de la Cultura
que define cada civilizacion.

En realidad todas las formas narrativas proceden del mito: de la leyenda a la fabula,
del cuento maravilloso al cuento literario, del romance al poema épico y de aqui, como
criatura de la modernidad, a la novela.

El mito como origen de lo oral y lo escrito, de lo popular y lo culto, de la tradicion y
la originalidad, es la expresion de los ciclos de iniciacidon, segiin Propp, la base mas
antigua del cuento maravilloso®®’, pero también la base antropoldgica y cultural de las
civilizaciones que formaran en un futuro un concepto de identidad. Historia y Literatura
se modifican mutuamente ofreciendo temas (topicos y mitos) que organizan todo el
inconsciente colectivo que constituye una Cultura.

Pero Claudio Guillén da un paso mas en su idea de que el mito no solo es origen,
sino fuerza transformadora que humaniza nuestro medio: “La literatura y el mito no
describen ni miden el entorno en que residimos sino lo absorben y modelan,
convirtiéndolo en un espacio nuestro, mds humano, mds intimo; y también mas

tolerable, a través de la distancia animica que mantenemos ante las invenciones

366 Cfr. Sagrario Ruiz Bafios, “Literatura, historia y mito: claves culturales”, en F. Carmona Fernandez y
J.M. Garcia Cano (eds.), Furopa y sus mitos, Murcia, Publicaciones Universidad de Murcia, 2004, p.
160.

387 vid. Vladimir Propp, Las raices historicas del cuento, Madrid, Fundamentos, 1984,
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poéticas™

. De tal manera que el mito da respuesta a las principales preocupaciones
antropologicas: “La mente humana ha creado categorias que suplen los misterios que
interfieren en la comprension del universo, entendido éste desde la limitacion de
nuestras propias percepciones.

Asi surgen los mitos. En su desarrollo alcanzan una complejidad incontenible,
invaden todos los 6rdenes de la naturaleza, arraigan en las convicciones sociales y se

) . ., . C 59369
convierten en manifestacion del pensamiento colectivo” ™.

Garcia Templado, en su teoria, también relaciona el mito con la cultura pues las
explicaciones miticas son una consecuencia del factor humano que actfia en los grupos
sociales. Destaca que las convicciones arraiguen en los miembros del grupo hasta
compartir un pensamiento colectivo. El mito fue la via por la que pueblos enteros
lograron colmar sus inquietudes. Asi, podemos considerar que el pueblo o grupo social
que genera el relato mitico controla su sistema cultural.

El mito nos interesa por ser nicleo y germen de la mitologia clasica —es innecesario
referir la existencia de otros mitos fuera ella-, pero no es el objeto de estudio que nos
ocupa en esta ocasion, de ahi nuestro timido acercamiento a las teorias que lo tratan. Sin
embargo no queremos dejar, al menos, de referirnos a propuestas tedricas como las de

Lévi-Strauss, Roland Barthes, Northop Frye o Mircea Eliade.

Hasta aqui nuestro elemental acercamiento al concepto de mito, que responde a

nuestro interés por su introduccion en nuestro analisis.

368 Cfr. C. Guillén, Entre lo uno y lo diverso. Introduccion a la Literatura Comparada. cit. p. 301.
39 Cfr. José Garcia Templado: Ni es cielo, ni es azul. Estética de la recepcion. Ensayos de semiética

escenica, narrativa y publicidad, Madrid, Laberinto, 2004, pp.13-14.
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En el comentario de las obras calderonianas estudiamos cada mito y su
reformulacion a partir de las fuentes, su disposicion discursiva en los argumentos, los
motivos y topicos que aparecen, y cuantos datos, extraidos del estudio tematologico, nos
resulten utiles a nuestro propdsito, como a continuacion comprobamos.

Los argumentos que sirven de base a las cuatro comedias objeto de nuestro andlisis
proceden, en su totalidad de la mitologia clésica, como ya hemos referido
anteriormente.

Las fuentes de las que se extraen los mitos, cuya historia se desarrolla en las
comedias que vamos a analizar, son multiples y variadas, tal como el uso recurrente que
desde la antigua Grecia se hace de esta materia legendaria.

Para conocer el origen de los argumentos expuestos no podemos sino acudir a los
autores antiguos que tratan, desde diversas perspectivas, las leyendas mitologicas.

La cita completa de todas las fuentes constituiria una desmedida tarea, carente de
sentido en la investigacion que nos ocupa. En cambio consideramos acertado incluir,
como ejemplo de la importancia de la actividad de los escritores antiguos para la
subsistencia del material literario que durante siglos ha servido como fuente de
inspiracion -no s6lo para escritores sino para creadores de todos los ambitos artisticos-,
los principales autores que han contribuido a la conservacion y transmision de la
Mitologia. Asi, las fuentes a las que nos referimos, se pueden organizar en tres grupos
principales’”:

a. Populares, procedentes de la tradicion oral. Son muy escasas. Destaca la

Descripcion de Grecia, de Pausanias, en la que encontramos algunas transcripciones

directas. Como déficit presenta el ser muy limitada en las regiones que trata y el

370 Nos apoyamos en el estudio de las fuentes que realiza Pierre Grimal, “Introduccion” en Diccionario de

Mitologia griega y romana, Barcelona, Paidos, 1998, pp. XX-XV.
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estar escrita en el siglo II d..C. por lo que las tradiciones que narra estan ya bastante
evolucionadas.

Eruditas, procedentes de la labor de los historiadores. Comprende tratados técnicos
dedicados integramente a la Mitologia. Desde Mileto a San Agustin muchos son los
documentos dedicados a esta tematica, especialmente los creados en Grecia, aunque
de la mayoria de los autores nos han llegado simples referencias o resimenes de lo
que se suponen fueron obras repletas de explicaciones sobre los mitos.

A pesar de esto, si podemos destacar algunas obras de valor incalculable, que de un
modo mas o menos sesgado se han podido utilizar para reconstruir la Mitologia tal
como la conocemos hoy dia. Una de las mdas determinantes es la Biblioteca,
atribuida a Apolodoro.

Su valor radica en que sistematiza los mitos y ademdas muestra como eran los
canones mitoldgicos a principios de la era romana. Destaca también, por su
relevancia, Higinio con sus Fabulas.

Literarias. Parte del desarrollo de la Mitologia se debe, sin duda, a su cercania con la
Literatura, asi que no es de extrafiar que nuestras fuentes principales sean obras
épicas o poéticas. Sobra destacar la produccion homérica, con dos obras
indispensables, La lliada y La Odisea. La poesia latina, por su parte, tiene en Ovidio
y sus Fastos y Metamorfosis, el representante mas destacado de los que frecuentan,

manejan y refunden esta materia mitologica.
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7.3.1.4. Los argumentos de Calder6n.

La purpura de la rosa, Celos aun del aire matan, El laurel de Apolo y El golfo de
las sirenas forman, como venimos argumentando, parte del amplio grupo de comedias
mitologicas calderonianas. Desarrollan diferentes mitos que encontramos en buena parte
de las fuentes literarias descritas.

Las leyendas que se recogen en las tres primeras estan perfectamente relatadas en la
Metamorfosis de Ovidio; sobre la cuarta, El golfo de las sirenas, es Homero quien nos

.37
cuenta su desarrollo en la Odisea’"".

La purpura de la rosa reproduce el mito griego de Adonis. La version de Calderon
comienza en el momento en el que Adonis socorre a Venus de un jabali salvaje que la
perseguia.

La diosa se enamora al instante de su salvador, pero a sus requerimientos Adonis no
responde. Explica su origen e historia y cdmo se encuentra destinado a morir por amor,
motivo por el cual se encuentra lejos de la vida de la ciudad, viviendo en el monte
alejado de cualquier posibilidad de enamoramiento.

Venus, desairada solicita la ayuda de Eros, que disparando una flecha al corazon de

Adonis hace que caiga rendido de amor ante la bella diosa.

Marte, el amante de Venus durante este episodio mitoldgico, comienza a sospechar

de su amada, y con la sospecha comienzan los celos.

37! La historia de Adonis se recrea entre otros lugares en el cap.X, v. 345y ss, de la Metamorfosis; el
mito de Dafne y Apolo en el cap. I, v. 452 y ss. de la misma obra; también Ovidio es quien relata los
amores de Céfalo y Procris en el cap. VII, c.661 y ss. Las peripecias de Ulises en el estreccho de Mesina,
fragmento de la vida del héroe que se relata en E/ golfo de las sirenas, encuentran su principal descripcion

en la Odisea de Homero, cap. XII, v. 73 y ss.
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En un pasaje alegérico, donde los sentimientos toman forma de personajes, se
analiza la pasion de Marte, quien finalmente se encuentra con el desengaiio amoroso,
para desembocar en el deseo de venganza en la persona que le sustituye en los brazos de
Venus. Asi pues realiza un conjuro por el cual dota a un jabali —el mismo del que
Adonis libra a Venus al principio de la comedia-, de toda la furia y safia de su deseo de

venganza.

Adonis es atacado por el jabali cuando intentaba darle caza, provocandole la muerte.
Venus, desmayada, cae y la sangre derramada torna de color purpura las rosas que antes

fueran blancas, justificando asi el titulo de la obra.

La comedia acaba con el triunfo del amor después de la muerte ya que se nos
informa de que Jupiter, conmovido por la fuerza de los sentimientos de estos amantes,
convierte a Adonis en una flor purpura y a Venus en una estrella, dindoles asi eternidad

a su historia.

La historia de Calderdon no difiere demasiado de otras lecturas del mito, aun asi

conviene realizar un repaso por algunas de estas explicaciones de la historia de Adonis.

Un ligero acceso a algunos diccionarios de Mitologia y otras fuentes nos permitiran
en primer lugar demostrar esta afirmacion, y en segundo lugar ampliar nuestra vision

del mito con algunas variantes del mismo”"".

Asi, nos encontramos la historia desde los acontecimientos que marcaron la vida de

la madre de Adonis, Mirra, también descritos en la comedia por Calderdn.

372 Vid. entre otros, Constantino Falcon Martinez, Emilio Fernandez- Galiano y Raquel Lopez Melero,

Diccionario de Mitologia Clasica, 2 vols., Alianza, Madrid 1990 (7%); y Pierre Grimal, Diccionario de

Mitologia Griega y Romana, Paidds, Barcelona, 1998.
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Las versiones cuando se trata de Mitologia se suceden con multiples variantes, y en

este caso no estamos ante una excepcion.

Parece que existe el acuerdo en torno a que fue Venus quién infundié a Mirra una
pasion incestuosa por su padre- Tias para unos, Ciniras para otros-, por haberse jactado

de ser mas bella que la diosa, o bien por no haberle rendido culto.

Un dia en que su padre habia bebido se unid a ¢él. Otra version habla de doce noches
incestuosas en las que fue ayudada por su nodriza, Hipdlita, mediante un ardid para
satisfacer su deseo, amparada por la oscuridad. En la ltima noche descubri6 el rey con
quien yacia. Entonces intentd matar a su hija, pero los dioses la salvaron convirtiéndola

en el arbol de la mirra.

Otras versiones atribuyen esta metamorfosis a Venus, quien se habria apiadado de la

joven, que tras ser descubierta, avergonzada por su accion intenta suicidarse.

A los diez meses, al cornear un jabali - animal relacionado también con la muerte de

Adonis- el arbol de la mirra, nacid un nifio, el que luego seria el apuesto Adonis.

De nuevo otras versiones atribuyen al padre la rotura de la corteza del arbol de la
mirra, propiciando la salida del arbol del fruto del amor incestuoso. La primera version

parece ser la mas extendida.

Afrodita lo confio a Perséfone, pero al reclamarlo, ésta se negé a devolverlo por
haberse enamorado de ¢él. Zeus (o Caliope en otra version), decidié que permaneciese
con cada una de ellas cuatro meses y los otros cuatro restantes solo, que Adonis prefiri6

pasar también con Afrodita.

Apasionado por la caza, murié corneado por un jabali. La autoria Ultima de esta
muerte recae en distintos personajes miticos, segun las versiones, que habrian lanzado al

animal contra él. Algunos pretenden que era Ares, celoso de Adonis, o Apolo, que se
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vengaba asi de Afrodita por la muerte de Erimanto por haberla sorprendido mientras se

bafiaba, o Artemis, en venganza por la muerte de Hipdlito.

Adonis simboliza el espiritu de la vegetacion anual (la semilla que permanece oculta
un tercio del afio, con relacion a los meses que debia pasar con unas u otras). También a

Adonis estan ligadas varias flores, ademds de la mirra.

Se dice que las anémonas proceden de su sangre, las rosas, en principio blancas,

fueron tefiidas de rojo por la sangre de Afrodita que se hiri6 al socorrer a su amante.

Celos aun del aire matan trata, como tema principal, los amores entre Céfalo y
Procris. Calder6n inicia su comedia con el castigo a la ninfa Aura, que consagrada a
Diana, habria roto sus votos de castidad al mantener amores con Erdstrato. Pero, a los
lamentos dolorosos de la nifa, aparece Céfalo con la firme intenciéon de impedir su
muerte.

Mientras, Aura invoca ayuda divina, y Venus la auxilia convirtiéndola en aire.
Diana, contrariada, intenta dar rienda suelta a su ira y lanza su venablo contra Céfalo,
pero el arma no llega a su destino, sino que cae al suelo como si una fuerza superior asi
lo dispusiese. Procris y Céfalo pugnan por €1, lo cual supone el primer encuentro entre
ambos, que preludia sus posteriores amores, ayudados por Aura, quien pretende asi,
vengar la traicion de su amiga Procris por no defenderla ante Diana, y pagar el favor
que Céfalo hiciera al intentar salvar su vida.

Erostrato, por su parte, decide vengar la muerte de Aura e incendia el templo de
Diana. Las voces desesperadas de las sacerdotisas atraen a Céfalo que salva a Procris,
accion de la que se seguird la boda de ambos, ya completamente enamorados bajo el

influjo del conjuro de Aura.
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Diana busca de nuevo venganza, y envia a las Furias para que dispongan a los
personajes para un tragico desenlace. Erostrato creera estar acosado y huye al monte a
vivir como una fiera; Procris sentird unos irrefrenables celos y a Céfalo le turbaran los
sentidos para que se consume la venganza ideada por Diana.

Asi, cuando Céfalo va a cazar, Aura, agradecida, le envuelve con su brisa tras el
esfuerzo haciendo que el héroe se recupere de la fatiga y se sienta “en los cielos”.

Es esta sensacion la que le lleva de caza diariamente, por lo que Procris empieza a
sospechar que a su marido le aguardan algo més que fieras en el monte. En una ocasion
que Céfalo persigue una fiera —que no es sino Erdstrato-, y Procris le sigue.

Al oirle llamar a Aura siente unos infectados celos, y agazapada decide observar a
su marido, quien creyendo que los matorrales en los que ella se oculta podrian esconder
su presa, dispara contra ellos dando muerte a su amada esposa.

Venus, finalmente, se apiada de los amantes y les da categoria sobrenatural,
convirtiendo a uno en Céfiro y ascendiendo a otra al orbe de la luna.

Las versiones “oficiales” del pasaje mitico no se alejan de lo utilizado por Calderén
en su comedia. Sin embargo, como ocurre en los demds casos, el autor barroco
selecciona el pasaje que considera idoneo para sus fines. Asi elimina parte de la historia
entre Céfalo y Procris, concretamente la que alude a las dudas del marido, respecto a la
fidelidad de su esposa.

En este pasaje, anterior al descrito, es Céfalo quien pone a prueba a Procris y se
introduce disfrazado en su casa ofreciéndole regalos cada vez mas valiosos si se le
entrega. La ninfa se resiste largo tiempo, pero al final cede a la tentacion, momento en
el cual Céfalo se descubre y la mujer, avergonzada huye al monte, de donde la recoge el

marido arrepentido de su prueba.
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Calder6n tampoco es completamente fiel al personaje de Aura. Realmente este
personaje esta relacionado con Dionisio, quien enamorado de ella intentd alcanzarla a la
carrera sin conseguirlo. Finalmente Venus ayud6 al dios haciendo enloquecer a Aura
que acabo entregdndose. De la unién nacieron dos nifios que al nacer, en su locura, la
madre arroj6 al rio Sangario. Zeus la transformo en fuente.

Quiza hubiera querido Calderdn referirse a Aurora (Eos griega), gran amante, que
se relaciona con Céfalo por haber sido raptado por esta y trasladado a Siria. Con ¢él

habria dado a luz a Faetonte, que generalmente pasa por ser hijo del sol.

Otra manifestacion mitoldgica incluida en la comedia, es la referida a las Furias.
Proceden de las griegas Erinias, también llamadas Eumeénides (las bondadosas), un
sobrenombre destinado a soslayar su colera.

Nacieron de la sangre con la que se manchd la tierra durante la mutilacion de
Urano. Son fuerzas primitivas que se rigen por sus propias leyes, que hasta los dioses
estan obligados a respetar. Generalmente se conocen tres: Alecto, Tisifone y Megera. Su
funcion consiste principalmente vengar los crimenes.

Cuando se apoderan de una victima la enloquecen y torturan. También hacen a los
hombres olvidar su condicion mortal y evitan que los adivinos libren totalmente de sus
incertidumbres a los humanos para que no se asemejen demasiado a los dioses.

El antihéroe de la historia es, en este caso, “antiheroina”, papel que desempeiia la
diosa Diana.

Se observa, en primer lugar, que la nominacioén de la deidad es la romana, ya que
esta es la identificacion de la Artemis griega, por lo que parece que Calderén asume los
nombres griegos y romanos indistintamente. De la diosa de la caza so6lo selecciona su

parte mas salvaje y su gusto por los sacrificios humanos.
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La tercera comedia, E/ laurel de Apolo, reproduce el mito de Dafne, convertida en
laurel. Pero viene aderezado con otras acciones, algunas de las cuales tienen también
origen mitologico.

La obra comienza con el repetido recurso de la huida porque una fiera acecha en el
monte. Dafne pide auxilio y cae desmayada. Sus salvadores son dos personajes, Céfalo
y Silvio, de caracter opuesto con los que se desarrolla una de las dialécticas, tipicamente
calderonianas, sobre razones y argumentos de amor: ;a cual de los dos debe amar
Dafne?

La fiera de la que huyen no es sino el mago Fitén, adivino convertido en una
especie de dragdn por ser consultado y adquirir mayor fama que el mismisimo Oraculo.
Dafne explica la historia de este personaje y como los dioses, encolerizados, hicieron
que el rio Peneo, padre de la ninfa, se desbordase cubriendo las tierras de los que los
habian despreciado. Al retirarse las aguas, numerosas alimafias poblaron la region, y
entre todas aparecid una, la mas fiera y monstruosa, en la que el pueblo creia ver el alma
del mago.

A causa de las continuas peticiones de perdon a los dioses y los numerosos
sacrificios, los moradores de Tesalia encuentran por fin la ayuda de Venus y de Apolo
para acabar con esta bestia.

Venus envia a Cupido y Apolo desciende ¢l mismo para matar al engendro. Es el
dios sol quien logra acabar con la serpiente Fiton y ademds se burla de Cupido, quien
viendo a la fiera salié huyendo.

El dios del amor pretende entonces vengarse de Apolo infundiendo en él una
violenta pasion por Dafne, quien reiteradamente lo rechaza. Finalmente él decide

forzarla y la ninfa pide ayuda a las deidades, que apiadadas la convierten en laurel.
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Cupido reune a los que antes le proferian humillantes burlas, los cuales se ven
obligados a reconocer ahora su victoria definitiva, que también acepta Apolo. La
comedia termina con un guifio politico a Carlos II —en la version que manejamos- entre

canciones de loor y alabanza al triunfante Amor.

Calderdn se permite algunas licencias literarias con la inclusion de pasajes que no
encuentran su correlato en las versiones candnicas de la leyenda. Por ejemplo la
metamorfosis de uno de los villanos, Rustico, en arbol espia.

Por otra parte, el argumento calderoniano respeta, en su mayoria las lineas
principales de las historias de los mitos que reproduce.

Realmente los amores de Apolo por Dafne tienen su origen en la venganza de Eros
(Cupido) por las mofas del bello dios por sus intentos de ejercitarse en el arco. Aunque
ademas hay una historia paralela de la ninfa que el autor no utiliza. Es la que relaciona a
nuestra protagonista con Leucipo, quien enamorado de la ninfa se disfraza de mujer para
participar en los juegos de Dafne y sus compaieras. Obligado a bafarse es descubierto,
y muerto por ello a manos de las mismas doncellas.

Ademés se incluye a Iris que apoya a Cupido y a Eco, que ayuda en sus fines a
Apolo. Realmente se corresponden con personajes mitologicos. Iris simboliza la unién
entre el cielo y la tierra. Su funcion principal es transmitir mensajes y consejos a los
dioses que, a veces, requieren sus servicios.

Eco es el nombre de una ninfa de los bosques, en torno a la cual se han formado las
leyendas que explican la existencia del eco. En todas tras su muerte se convierte en una
voz que repite las tltimas silabas de las palabras que se pronuncian.

Por ultimo, E! golfo de las sirenas es la inica comedia que atn siendo de caracter

mitologico se desarrolla en una fuente literaria distinta a las demas: La Odisea.
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Relata uno de los pasajes de los viajes del héroe de Itaca, el que acontece durante su
paso por el estrecho de Mesina. Alli, uno frente a otro, residen dos monstruos femeninos
cuyo fin es quitar la vida a los hombres que sucumben a sus encantos.

En la version de Calderén se sabe de su cardcter peligroso, pero no son descritas
como tales monstruos, sino como unas doncellas muy especiales. De un lado, Caribdis,
poseedora de una espléndida voz con la que atrae a sus presas; de otro Escila, una dama
que se sirve de su espléndida belleza para seducir a sus victimas y una vez en su poder

las despefia desde la roca en la que habita.

El ntcleo argumental de esta comedia es muy sencillo: se trata de la narracion de
como Ulises, incapaz de tomar una decision sobre cudl de las dos mujeres le gusta mas,
escapa sin apenas tener conciencia, de los peligros que ambas implican. De fondo se
desarrollan dos cuestiones principales. La primera es la discusion sobre la importancia
mayor de un sentido sobre otro (vista vs. oido). La segunda, que se deduce de esta, es la
capacidad de superar los deleites de los sentidos.

Ulises se jacta de ello y finalmente se demuestra que no es capaz de hacerlo, asi que
para vencerlos tiene que ser atado a un mastil y vendado los ojos.

Escila provoca terremotos que hacen desprenderse rocas desde la isla contra el
barco que huye con Ulises, y Caribdis pide ayuda a las sirenas. Pero todo es inutil y el
héroe puede por fin huir.

Las dos doncellas despechadas optan por el suicidio y se despefian ambas, tal cual
una de las suertes que pudiera haber esperado al héroe. La comedia termina con un

prodigio.
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En el desarrollo de la aventura Ulises es ayudado por obligacién, por Alfeo, un
pescador villano que acaba siendo arrojado al mar y engullido por un gran pescado, que
al final es sacado a la superficie por otro pescador, Sileno, y para gran asombro de los

presentes, de su interior sale vivo el villano Alfeo.

La principal licencia literaria que se permite el dramaturgo dureo en este caso es la
transformacion de los dos monstruos del estrecho de Mesina en dos preciosas mujeres.
En realidad Caribdis fue una hija de la Tierra y de Poseidon. En su vida humana habia
mostrado gran ferocidad. Por robar y devorar ganado a Heracles fue castigada por Zeus,
precipitdndola al mar donde se convirtié en un monstruo. Tres veces al dia absorbe gran
cantidad de agua, tragdndose cuanto ésta le lleve, incluido los barcos que pasaban por la

zona. Ulises en realidad se encontro con Caribdis en dos ocasiones.

En la primera —que presuntamente es la que relata Calderon- sali6 ileso, en la
segunda tuvo que aferrarse a una higuera para no ser devorado por el monstruo. Escila,
por su parte, es el nombre de dos heroinas distintas. La que nos afecta es la que se
representa como un monstruo marino que tiene la parte superior de su cuerpo de mujer,
y la parte inferior estd formada por seis perros rabiosos que devoran cuanto pasa a su
alcance. La responsabilidad de la muerte de este ser, se atribuye a Heracles y no a

Ulises, como presenta la comedia.

. . . . 373
De los argumentos expuestos, Elizabeth Frenzel reconoce tres en su Diccionario

3 Ya en su prologo advierte que “Los articulos historico-argumentales que se siguen comienzan en cada
caso [...] en un punto en que ya se pisa terreno firme por la existencia de una version concreta. Las

historias previas y los significados de los personajes aislados, que pertenecen al ambito de la mitologia,
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No incluye en su compendio la historia de Adonis, pero si los mitos de Dafne,
Céfalo y Procris, y Ulises. La historia argumental demuestra la recurrencia de esta
materia literaria en las obras de autores de todos los tiempos, si bien, algunos destacan —
acorde con el momento estético y social- la ensefianza moral que de ellos se desprende a
modo de “ejemplos”, como ocurre desde la Edad Media con la historia de Céfalo y
Procris y su ejemplaridad para el matrimonio.

Del argumento de Dafne, Frenzel destaca que “a partir de Petrarca aparece con
frecuencia en alusiones de la lirica erdtica, y que sobre todo ha sido utilizado con
frecuencia por la escultura y la pintura, [pero] no es apto para su desarrollo ulterior a
través de las ramas pragmaticas de la literatura, quedando limitado al momento de gran
efecto de la metamorfosis™"*.

El més sugestivo de todos los argumentos que utiliza Calderén —dentro, claro esta,
de nuestra seleccion de comedias-, es sin duda el relativo al héroe Ulises, tanto por la
amplitud de pasajes que pueden ser reproducidos, cuanto por el caricter de estos,
provistos de alicientes suficientemente atractivos para la Literatura: viajes, muestras de
valor, amor, guerra, astucia etc.

Sin embargo, es precisamente la comedia que lo trata, E/ golfo de las sirenas, la
que, en nuestra opinidn, estd menos guarnecida de material argumental y lances

variados dotados de atractivo, si bien hay que tener en cuenta que es también la menos

extensa de las cuatro que ocupan nuestro particular corpus.

no se hace mas que rozarlos” Cfr. Elisabeth Frenzel, “Prologo” en Diccionario de Argumentos de la
Literatura Universal, Madrid, Gredos, 1976, p XVI.

3™ Cfr. E. Frenzel, Diccionario de Argumentos de la Literatura Universal, cit. p. 109.
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7.3.1.5. Los temas, topicos y motivos en las comedias calderonianas.

En cualquier caso, los argumentos analizados presentan un mismo nucleo,
generador de todos los demds elementos tematicos, esto es, un mismo tema principal,
origen y fin, causa y efecto, que genera cuantos acontecimientos se desarrollan: el
Amor.

Asi en La purpura de la rosa, son los amores de Adonis y Venus el motor de la
comedia; en Celos aun del aire matan, los de dos parejas: Aura y Erostrato, de un lado,
y Céfalo y Procris, de otro; en El laurel de Apolo es el amor violento del dios el origen
de todos los acontecimientos; y, por ultimo, El golfo de las sirenas presenta un Ulises
enamorado de dos mujeres. Las constelaciones de personajes siempre estan
determinadas por las parejas que el tema amoroso establece, por lo que observamos

codmo la estructura se ve también mediatizada por este macro-tema.

Sin embargo, no podemos argiiir que el amor que Calderon presenta en sus
comedias, sea de cardcter plano. Nada mas lejos, pues en los versos calderonianos se
realiza un despliegue de sentimientos heterogéneos, procedentes y estrechamente
relacionados con el amor, que provocan, por su caracter particular, la mayoria de las
situaciones que se desarrollan. Por tanto podemos afirmar sin ninguna duda que el tema
fundamental de las comedias es el amor, sobre el que el autor dibuja toda serie de
matices dependiendo de los amantes y los objetos amados de que se trate.

Aun cuando no nos proponemos un estudio exhaustivo de la fdpica en las comedias
de Calderon, si nos parece indispensable un breve recorrido por las posibilidades

y, e ;. . . 375
tematicas —topicos y motivos- que se siguen de este tema”":

3% Nuestra intencion en este apartado, lejos de ofrecer un listado de elementos tematologicos, consiste
principalmente en analizar los temas de las comedias objeto de nuestro estudio, para su ubicacion en la

produccion dramatica de Calderén, y para su estudio contrastado con los que se utilizan en la creacion del
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a. Cupido.

La determinacion de la presencia, real o alusiva, de este dios como un tépico en los
dramas de Calderon que analizamos, es imprescindible para determinar la existencia de
un ser —normalmente éste- que dirige los destinos amorosos de los personajes. Como tal
aparece en La purpura... y en El laurel..., aunque se le cita o invoca en las otras dos.
Este personaje es germen de buena parte de los asuntos amorosos” .

El caracter simbolico de sus acciones hace que de estas se desprenda una ensefianza
moral relacionada con el amor, como se aprecia en este fragmento de La purpura de la

rosa en el que Cupido, llamado directamente Amor, intenta huir y es reconocido:

“Marte-. Tenedle, que es el Amor. 715
Belona-. ;Como es posible sea él,

sin conocerle hasta ahora?

Marte-. No eso admiracion te dé,

porque el amor de un celoso

no es facil de conocer, 720
hasta que otras sefias digan

si es amor o no lo es.

nuevo género operistico. También se pretende establecer, a partir de las propuestas tedricas apuntadas en
la introduccidn de esta seccion, los motivos y topicos con el fin de identificar todos los detalles del
desarrollo de los temas, en un caso, y todos los elementos recurrentes de este breve corpus de la obra
calderoniana, en otro, para determinar su correspondencia con los que el genio barroco utiliza en el resto
de su dramaturgia. Sin embargo, en el desarrollo analitico nos encontramos con autores que en la
determinacion de motivo vs. topico difieren de nuestra designacion. Nuestro analisis, aun partiendo de
Frenzel y, sobre todo y para la tdpica, de Curtius, basa la diferenciacion de estos elementos, una vez
definidos en el nivel de unidades minimas tematoldgicas, en la concrecion textual, es decir, entendemos
como motivo un germen tematico desplegable de formas muy distintas, mientras el topico presenta una
esctructura textual fija, cuyo desarrollo unico es el que ésta determina. Ademas, en el caso de los topicos,
buscamos los propiamente calderonianos, los lugares comunes que Calderon frecuenta, tanto en estas
comedias, como en el resto de su genial obra.

376 Acerca del mito de Eros Vid. la interpretacion de E. Curtius, Literatura europea y Edad Media latina,

cit, p.181.
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[-.]
Belona-. jAy de ti, si a Amor que huye

intentas seguir!”

La principal funcion del dios Eros —en su denominacién griega-, estd relacionada
con uno de los motivos vinculados al amor en sus primeras fases: el enamoramiento.
Cuando en la comedia estd presente este personaje, el amor y el desamor surgen de la

magica accion de sus flechas:
“Cupido-. [...]
Mas ya cobrado el arco
y flecha que perdi,
verd el celeste coro 980
que al que vencid, venci.
Flecha de oro su pecho,
para amar, ha de herir,
cuando el de Dafne, a quien
tejer las flores vi, 985
flecha de plomo hiera;
porque los dos asi
lleguen, aborreciendo
y amando a discurrir

que nos son brutos triunfos para mi.” 990

El pasaje referido del Laurel... describe la venganza de Cupido, quien castiga a
Apolo a amar a Dafne y no ser correspondido por ella, al disparar flecha de oro y plomo
respectivamente. En La purpura... el hijo de Venus utiliza la flecha de oro para

conseguir para su madre el amor de Adonis:

“Amor-. No
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tienes que proseguir,

puesto que para mi

el delito le basta de dormir. 485
Del favor y la ira

el concepto entendi,

y para que herir vea

su pecho sin herir,

este dorado arpon, 490
pasando a serpentin,

dese bruto diamante

abrasado buril,

veras qué aspid de fuego

muerde su pecho, a fin 495
de que los dos vengados

con tiro tan feliz,

apuremos asi

si es el amar matar y no morir.”

En Celos aun del aire matan es el personaje de Aura quien realiza la funcion del

dios Amor, infundiendo aires amorosos sobre Céfalo:

“Aura-. [Para si]
aunque se aparten los dos,

inspire suave el aura de amor.” 654

En cualquier caso, reiteramos la importancia para el estudio tematoldgico de este

personaje’’’, tanto por la alegoria que supone su presencia -y con ella la inestimable

377 El estudio pormenorizado de Cupido es objeto del apartado dedicado al analisis de los personajes
(7.3.4), sin embargo, su introduccion en éste se debe, como ya ha quedado suficientemente justificado, a

su vinculacion con el tema principal de las comedias.
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posibilidad para Calderén de la difusion de ensefianzas morales-, como por su relacion

con los motivos referentes al amor, como origen y fin de los mismos.

b. Enamoramiento y cortejo.

Ya hemos visto como, en la mayoria de los casos que estudiamos, el enamoramiento
viene propiciado por la accion “mdagica” de algun personaje, principalmente el dios
amor, (como hemos podido comprobar con los ejemplos de Adonis y Apolo). Aunque
no siempre es responsabilidad de Cupido.

En El golfo de las sirenas es el engafio de los sentidos quien consigue enamorar a
Ulises, con lo que este topico universal se relaciona directamente aqui con el
sentimiento amoroso como fin del mismo: la vista y el oido confunden para conseguir el
amor.

Pero también aparecen ardides no magicos que forman parte de las acciones de los
enamorados para conseguir a sus respectivos objetos de deseo. Uno de los topicos mas
recurrentes en este campo es el fingido desmayo femenino.

Lo encontramos en E/ golfo..., donde Escila, en su seductor acercamiento a Ulises,
simula un desmayo que surte su efecto, pero es interpretado certeramente por su rival,

Caribdis:

“Caribdis-. No en vano 260
cautelosa Escila intenta

que el valor de la hermosura

mas con la lastima crezca;

mas no la valdra, pues hay

cautela contra cautela...” 265
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Si bien es verdad que no siempre es fingido, sino producto de una gran conmocion o
miedo. Asi ocurre en Celos... donde es fruto del fuego real y del corazén que abrasan a
Procris tras ser salvada por Céfalo:

“Procris-. (Quién?... Pero

ni el aliento ni la voz,

la vida ni el alma puedo

usar. ;qué mucho si faltan

alma, vida, voz y aliento? 1430

”»

Cae desmayada

También lo encontramos en la La purpura... donde una dolorida Venus por muerte
de su amado cae sin sentido:

“Venus-. jAy infelice de mi! 1395
[...]
Cae sin aliento
Todas-. Con la fuerza del dolor
cay6 desmayada sobre
las rosas, y sus espinas

van violando sus colores.”

Claramente recurrente, este topico aparece finalmente en E/ laurel... donde, en esta

ocasion viene propiciado por el terror que infunde la bestia Fiton en Dafne:
“Dafne-. /No hay quien me socorra?
(No hay quien me defienda?
Céfalo-. Si mientras yo viva. 5
Silvio-. Si mientras yo muera
Salen Silvio y Céfalo, pastores galanes, trayendo entre los dos

desmayada a Dafne, vestida en traje de ninfa bizarra.”
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Este ejemplo lleva implicito un nuevo topico, que, de un modo mas tangencial, se
relaciona con el enamoramiento.

Es normalmente la peticion de auxilio de un personaje femenino lo que hace acudir
al valiente héroe’”®, y que de paso provoca o cae en el amor —segin el enamorado
primero sea victima o salvador-.

Hay numerosas muestras a lo largo de las cuatro comedias: En Celos... aparecen
dos salvamentos de los que venimos explicando, aunque no tienen relacion tan univoca
con el amor. Ambos son protagonizados por Céfalo como bienhechor, y por Aura, el
primero, defendida de la furia de Diana, y por Procris, el segundo, salvada del fuego que
devora el templo de la inclemente diosa. De El laurel... ya hemos introducido un
ejemplo. La peculiaridad es que es doble, es decir, dos benefactores lo realizan, Silvio y
Céfalo, y la heroina salvada es Dafne (“;No hay quien me socorra?, ;No hay quien me
defienda?”). En ltimo lugar, también en La purpura... hallamos una asustada Venus,

que expresa mejor que ninguna otra heroina la angustia y la necesidad de auxilio:
“(Dentro) Venus-. jAy infelice! ;No hay 21
quien me dé amparo y favor?
(No hay quien me socorra, jcielos!

En tan fiero lance?”

Y un salvador que expresa, mejor que ningun otro galan, la valentia y nobleza que

Adonis:

“Adonis-. Yo,

yo, que vivo iman del blando 25

378 Relacionado con este motivo, encontramos el topico animus facit nobilem, a través del cual Curtius
describe al perfecto caballero, dentro de cuyas caracteristicas estaria esta nobleza y gallardia que lleva al
héroe a realizar gentiles salvamentos de doncellas desvalidas. Vid. E. Curtius, Literatura europea y Edad

Media latina, cit. p. 259.
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boreal norte de tu voz,
pude en tu amparo llegar

a tan felice ocasion...”

Como consecuencia principal, el enamoramiento conlleva un alma en desasosiego,
que duda de sus sentimientos y no sabe bien qué le ha ocurrido, y una actividad
encaminada a cortejar al ser amado’””. Este sentimiento se observa en todos los

enamorados calderonianos:

“Procris-. (Cantado)

iCielos! ;Qué es lo que miro?

(No es este el extranjero? 930
Céfalo-. (Id.)

Turbado al verla muero.

Procris-. (Id.)

Muerta al verle respiro.

Céfalo-. (Id.)

1%°

jOh si hablara sin voces el suspiro

Los ejemplos de turbacion por el amor que empieza a sentirse, como éste de

Celos..., son constantes en toda la dramaturgia de Calderén que analizamos.

" E. Frenzel analiza algunas cuestiones relativas al cortejo en la voz “Prueba del pretendiente” en E.

Frenzel, Diccionario de motivos, cit. p. 271
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En La purpura de la rosa Adonis la siente, e incluso se ve impelido

irremediablemente a contrariar a su propia razon’*":

“Adonis-. jAy! Que no sé qué afecto... 605

[...] me hace no obedecer.”

Pero es en Apolo (El laurel...) donde se vislumbra una ruptura mas clara por el
efecto de las flechas del amor. Quien antes defiende ¢l olvido es ahora un siervo

enamorado de Dafne que se duele de su indiferencia, y asi se pronuncia:
“Apolo-. ;Qué fuera (jay de mi!), qué fuera,
que al exhalarse el ardiente
Etna de tu pecho, en mi
prendas sus iras crueles? 1325
Dafne-. ;Como?
Apolo-. Como dividiendo
los contrarios accidentes
de nieve y fuego, ha partido
en mi el fuego, en ti la nieve...
Dafne-. ;Qué causa? Di.

Apolo-. Tu hermosura.” 1330

%0 Estos efectos del amor se deducen del topico clasico firor amoris. Expresa la concepcién del amor
como una locura, como una enfermedad que niega todo poder a la razon. Esta idea explica la causa de los
padecimientos del enamorado: zozobra, insomnio, intranquilidad, etc.:

iactor, crucior, agitor,

stimulor, vorsor

in amori rota, miser exnimor,

feror, differor, distrahor, diripior,

ita nubilam mentem animi habeo.

Ubi sum, ibi non sum, ubi non sum, ibi est animus,
ita mi onmia sut ingenia...

Plauto, Cistellaria, 206-212
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Este ejemplo enlaza directamente con otro de los topicos del teatro de Calderon,
relacionados con el motivo de la pasion amorosa: el corazon convertido en un volcan.
Supone la presencia de una variante tematica del amor: la pasiéon amorosa. Y es un
motivo relevante por cuantas acciones se deducen de €l.

Aparece seis veces en las cuatro comedias calderonianas. En esta misma comedia, lo

encontramos en uno de los parlamentos de Silvio en su discusion con Céfalo:

“Silvio-. Disimular un afecto,

que mudo volcén del alma,

siempre estd ardiendo, y no es

posible que modo haya

con que la llama se oculte, 365

para que sin humos arda.”

También en Celos..., cuando Céfalo relata a Clarin el estado de su corazon

enamorado de Procris:
“Céfalo-. [...]
...y con mortal despecho,
un Etna el corazon, volcan el pecho.
Siempre que a verla llego,

todo es decirme, jAy triste!” 1325

Para concluir el analisis de los motivos y topicos relacionados con el
enamoramiento y cortejo, hemos de referir los largos parlamentos en torno a dos
asuntos principales: en primer lugar, los enamorados adulan a la persona amada, como

ejemplo més genuino y tradicional del motivo del cortejo.
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Aparecen formados por una sucesion de imagenes y metaforas con que se halaga a
la mujer; piropos y requiebros presentes también en todas las comedias. Sin embargo, su
relevancia nos obliga a destacar el que dedica Adonis a Venus, en La purpura... En
segundo lugar, el cortejo entendido como promesas y regalos, como por ejemplo, el

inserto en la auto-caracterizaciéon de Apolo, dedicado a Dafne en EI laurel...”®'

c. Amor prohibido o trabado.
Este motivo tematico se refiere a la situacion que viven aquellos personajes que

estan obligados a rechazar cualquier posibilidad de amar’™

. Entra, asi, en juego un
topico muy comun en la literatura barroca: el fatum o destino. El personaje en el que
mds claramente se desarrolla esta circunstancia es Adonis, quien al principio de La

purpura... recopila su historia, dando cuenta de la maldicion que persigue a su

existencia, en virtud de la cual se sabe destinado a morir por amor:
“Adonis-. [...]
maldecido de mis padres,
y con tan gran maldicion 120

como que de un amor muera”

No supone tanto para la situacion general, pero también en Celos... Céfalo alude al
destino como responsable de sus acciones, y de forma bastante explicita describe su

efecto:

31 Estas bellas descripciones suponen los versos mas conseguidos y cuidados formalmente, por cuanto
emplazamos para un tratamiento mas detallado de los mismos al apartado 7.3.2 que analiza la estructura
textual del drama y las caracteristicas lingiisticas y estéticas de estos pasajes.

382 Estrechamente relacionado con la accion del destino, se vincula ademdas a otros motivos como “el
conflicto amoroso debido al origen” y “la relacion secreta”, vid. E. Frenzel, Diccionario de motivos, cit.

pp 49 y 224 respectivamente.
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“Céfalo-. Clarin, 785

es un destino que induce,

es un hado que domina,

y es una estrella que influye.”

d. Amor correspondido.

Pero no siempre el amor es impedido o dificil. En las comedias también aparecen
situaciones en las que los amantes disfrutan, aunque sea temporalmente, de un
gratificante amor correspondido, tras los procesos de enamoramiento y cortejo ya vistos.

Venus y Adonis, y Céfalo y Procris, son las dos parejas que viven un tiempo esta
situacion amorosa. Pero nunca es estable o duradera, y ademas tiene un definitivo final
tragico: en el primer caso, la ira de Marte provoca la muerte del amante, en el segundo
es Diana la que venga su honor con la de Procris.

Esta situacion, en La purpura... se refleja en los jardines de Venus cantando sobre
el amor. En Celos... se observa mas detalladamente el proceso de enamoramiento, sin
embargo, el amor constante solo se supone pues sabemos que Céfalo salva a Procris del
incendio y la lleva consigo, y mas tarde aparecen casados. En cualquier caso estd

presente y por ello lo hemos referido.

e. Desamor.

En el extremo antagonico del amor correspondido se encuentra el motivo tematico
del desamor. Ya hemos aludido a las flechas de plomo del dios del amor. Normalmente
son las causantes de los amores no correspondidos (salvo en el caso de El golfo de las
sirenas, donde es la propia voluntad de Ulises la que vence, aun con ardides, la

tentacion seductora de las doncellas de Mesina).
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Calder6n intenta en sus comedias la descripciéon del proceso amoroso en su
totalidad. En el caso que nos ocupa, tras el enamoramiento, ademas del ya aducido amor
correspondido, existe también la posibilidad del rechazo, causa del desamor.

Este motivo amoroso presenta, como primer paso, un cortejo infructuoso; después el
amante se siente herido por el despecho, y después surge el deseo de venganza contra
los amantes. Se da la circunstancia en ocasiones que el amante despechado recurre a la
violencia para conseguir sus fines. Con todo, en el proceso de desamor se reconocen los
siguientes motivos:

i.  Cortejo frustrado. Despecho’®’.
ii.  Corazon herido de amor.

iii.  Venganza del rechazado contra los amantes.

1v.  Amor violento o forzado.

El desarrollo del proceso descrito no es responsabilidad de un unico personaje, mas
bien cada uno presenta fases de mismo, segun las circunstancias personales que rodean
cada caso. Asi, Venus en La purpura... siente el despecho de Adonis y esgrime su

venganza:

“Venus-. [...]

(Daréle muerte? No 435
(He de vengarme? Si

jOh si hubiera un matar

que no fuera morir!”

3% Vid. El motivo de la mujer rechazada, interpretado por E. Frenzel, Diccionario de motivos cit., p. 224.
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Por su parte, Apolo encarna el amor forzado®™, pues al verse constantemente
despechado decide obligar a su amada, quien ayudada por los dioses se convierte en

laurel:;

“Apolo-. Aunque otra vez huyas, no

como otra vez, detenerme 1785
podrén villanos festejos.

[...]

Si es venganza tuya, ingrata,

tu rigor, y he de vencerle,

triunfando del y de ti.

[...]

No eres sino el de manana, 1798
pues a manos del sol vienes.

[...]

Primero, ingrata, en mis brazos, 1835
que te alivien y consuelen

los dioses a quien invocas,

ni los cielos a quien mueves,

vera el Amor...”

Aunque el fin real del cortejo de Caribdis y Escila a Ulises -atipico ademas por ser
de las mujeres al hombre-, es conseguir una victima, ambas reproducen los esquemas

tipicos de las mujeres despechadas®™:

“Caribdis-. [para si]
iQué mal descansa un rigor!

Escila-. [1d.]

3% Para el desarrollo del motivo de la coaccion, vid. E. Frenzel, Diccionario de motivos, cit., p. 278.

3% Estos dos personajes encarnan ademas el topico de la Femme fatale o la seductora diabolica, que en

terminologia de Frenzel se identifica como motivo. Vid. E. Frenzel, Diccionario de motivos, cit. p. 337.
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iQué mal sosiega un desdén!
Caribdis-. [1d.]
Sin duda, pues no esta aqui,
ni en todo el monte se ve,
fue tras de Escila.
Escila-. [Id.] Sin duda, 805
pues ya no estad aqui, que fue
tras Caribdis.
Caribdis-. [para si]
Y no ya
lo siento por mi altivez,
tanto como por mi envidia.
Escila-. [1d.]
Y no ya tanto cruel 810
lo siento, como celosa.
Caribdis-. [1d.]
jOh, ira vil!
Escila-. [1d.]

jOh, afecto infiel!”

Los ejemplos de este tipo se suceden a lo largo de las comedias calderonianas.
Dos tdpicos se relacionan estrechamente con este nicleo tematico: morir por amor y
la carcel de amor, como consecuencias funestas de este sentimiento. También de ellos

encontramos representacion en los versos que componen nuestro objeto de analisis:

“Marte.- Dices bien, 765
pues nunca la planta, pues nunca la vista

piso6 temerosa, previno confusa

tan lobrega estancia, mansion tan horrible,

prision tan funesta ni carcel tan dura.”
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El pasaje demuestra claramente su estrecha vinculacion con el topico de la
carcel de amor, que se cita literalmente en el parlamento de Marte (prision tan
funesta ni carcel tan dura), que entronca directamente con la mas clara tradicion
literaria de la novela sentimental renacentista®*®. Aunque no es unica la mencion de
dicho tépico. Los cuatro personajes alegoricos de la gruta del desengafio también
recurren a €l para describir los terribles tormentos que causa el amor:

“Temor.- Esta es de los celos... 806

Sospecha.- ...la misera cércel...

Envidia.- ... adonde de Amor...

Ira.- ...silempre paran las fugas.”

Y también Ulises, en El golfo... se refiere a las crueldades del amor con esta imagen:

“Ulises-. Pues por mas que me acontezcan, 275
importa menos, que no
que se presuma ni entienda

que en encantada prision

36 Alborg situa la aparicion de este género a mediados del siglo XV. Deriva de la novela de caballerias,
de la que conserva muchos rasgos. Sin embargo se aparta de ellas porque como eje del relato coloca el
estudio psicologico y la pasion amorosa. Sus autores tratan de describir los sentimientos de los
personajes; es pues, un intento de novela intima y no meramente de acciones exteriores como habian sido
las anteriores.

Como rasgos mas caracteristicos de estas novelas sentimentales Alborg sefiala “ la artificiosidad de la
aventura y del estilo, la minuciosa descripcion de los sentimientos, la idealista exaltacion de los
personajes, cierta dulzura femenina y recompuesta que se desenvuelve, sin embargo, en medio de un
ambiente caballeresco, tendencia feminista y vaguedad lirica” Se respira en todas las producciones de
novelas sentimentales un aire femenino, que salpica, incluso, a los héroes quienes hablan de lagrimas, las
vierten como doncellas, suspiran., etc. Supone un intento de adentrarse en la psicologia femenina. El tipo
de amor que exponen dichas novelas se ajusta a las convenciones del amor cortés que llega a ellas
después de tres centurias. Desde una perspectiva cortesana, elegante y totalmente ajena a lo vulgar, estas
novelas reflejan una clara idealizacion de la mujer y del sentimiento. Para un conocimiento detallado de
la novela sentimental cfr. Juan Luis Alborg, Historia de la literatura espariola, tomo 1, Madrid, Gredos,

1973, p. 451 y ss.
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de una hermosura discreta
Ulises envilecia 280

El antiguo honor de Grecia.”

Tanto estas intervenciones como el lamento del dios guerrero rememoran la obra
homoénima de Diego de San Pedro, Cdrcel de amor’ 87, en la que coincide solo en la
nominacidn, porque la novela sentimental se basa principalmente en una pasioén
amorosa sin esperazas de consumacion, debido a los desdenes de la amada, y en el
caso que nos ocupa Marte se encuentra en medio de un desengafio amoroso, en la

pérdida de un amor previamente consumado.

f.  Amor filial.

Podemos sefialar otros ejemplos menores de motivos relacionados con el amor,
como el que implica la existencia de Belona en La purpura...: el amor filial hacia
Marte. Este sentimiento la situa del lado del dios guerrero, por lo que se forma parte, sin

ser pareja amorosa, de la constelacion de personajes ubicados en torno a éste:

“Belona-. Yo

que al fin, como hermana tuya,
interesada en tu honor,

vengo, Marte, a persuadirte

que vuelvas por tu opinion.”

*7 Diego de San Pedro fue quien, con sus obras, mejor desarroll6 la llamada novela sentimental. Cdrcel
de amor fue el libro de moda de su tiempo. La novela esta escrita en modo epistolar. El autor actua de
intermediario entre Leriano, el amador que sufre los tormentos amorosos en la alegodrica carcel de amor y
Laureola, la dama desdefiosa. A través de las cartas se analiza la pasion amorosa. El modelo narrativo que
sigue las obras de San Pedro es compartido también por otras novelas sentimentales: el elemento o nexo

son las cartas amatorias, procedimiento totalmente nuevo y revolucionario en la literatura de la época.
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g. Amor villanesco.

Como contrapunto al amor idealizado de las deidades y personajes nobles, y en
consonancia con la existencia de las acciones paralelas llevadas a cabo por los villanos o
criados, se introduce un tipo de amor que podriamos llamar villanesco. Reproduce los
comportamientos, en clave de humor, de los personajes més bajos e incultos de la

comedia. Algunos rasgos que caracterizan a este tipo de amor son:

i.  Burlas.
Las encontramos en todas las comedias. Obsérvese el siguiente ejemplo de E/
golfo de las sirenas, en el que la mujer, Celfa, tras engafiar a Ulises para que se

lleve a su marido, se congratula de verse por fin libre de ¢él:

“Alfeo-. jQue me destruyes, mujer! 772
Celfa-. (aparte)

Por eso lo digo yo.

Anteo-. De grado, villano, ven

o arrastrando iras [...]

Celfa-. Aquel adagio que dijo:

La ida del humo, y aquel

De alld vayas y no tornes,

nunca han venido mas bien.” 800

ii.  Insultos y actitudes despreciativas.

Los observamos en esta misma comedia:

“Celfa-. Sefiores, no le llevéis; 760

que es tonto y no sabe mas...”
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También Flora en Celos... pregunta por su marido en cierto tono despreciativo y

socarron:

“Flora-. Digame si sabe usted 1255
de un maridillo que a mi

me dio el diablo.”

1ii.  Actitudes y opiniones misdginas, como las de Clarin ante el castigo a Aura en

Celos aun del aire matan:

“Clarin-. Apartate, sefior, 205
y que la tiren deja:

tendras un lindo rato.

Céfalo-. ;Eso, vil, aconsejas?

Clarin-. ;Pues dime, hubiera fiesta

como ver asaetear todas las hembras, 210
cuanto mas a una?”’

iv.  Alusiones a la infidelidad®®.

Como las que el mismo Rustico, en Celos... se aplica asi mismo creyéndose

engafiado. Se usa en este caso el viejo motivo del cornudo o la cornamenta.

“Rustico-. Eso es por honrarme usted. 1285
Jabali me han hecho; pero

(de qué me quejo?;de qué,

si en no haberme hecho venado,

me han hecho mucha merced?”

v.  En general se trata de parejas que se oponen a todos los cdnones del amor cortés,

ni se idealizan, ni se aman con pasion, ni se desean el bien. Entre ellos priman

3% Un motivo intimamente relacionado con el descrito es el del honor conyugal herido. Vid. E. Frenzel,

Diccionario de motivos, cit. p. 164.
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los intereses personales, que cuanto mas basicos, mejor para conseguir el efecto
humoristico. Como ejemplo indiscutible seleccionamos un didlogo entre villanos
de El laurel... mantenido entre Bata y Rustico cuando ambos intentan huir de

una fiera montaraz:
“Bata-. jAy de mi, triste!
Rustico-. De mi alegre si te agarra 610
primero que a mi.
Bata-. No hara,
que asida yo a tus espaldas,
primero ha de dar contigo.
Al huir él, se ase ella de sus espaldas
sin verla; él huye, y ella tras él.
Rustico-. jAy sefiores!, Ya me agarra,
ya me trincha, ya me muerde, 615
ya me engulle, ya me masca.
Bata-. ;Qué tiembras, que aun no es la fiera
mentecato, quien te traga?
Rustico-. Pues, ;quién me tiene?
Bata-. Soy yo.
Rustico-. Aun peor esta que estaba; 620
que fiera por fiera, no

la quedas a deber nada.”

h. Dialécticas amorosas.

Se trata del utilizadisimo motivo de las razones y argumentos de amor, realizadas
por los pastores y zagalas, habitantes de la Arcadia, en la literatura de todos los tiempos.
Las mas importantes que se desarrollan en las comedias son: en El laurel..., la que

enfrenta a Céfalo y Silvio, personajes paralelos pero opuestos, sobre si se debe amar
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mads a quien ama constante, o al que ve nacer de repente el amor; en La purpura... la
discusion se realiza en los jardines de Venus, y es esta diosa y Adonis los que se
plantean la posibilidad de mejorar o no su suerte con mas amor’; y la Gltima que
podemos senalar, se encuentra en Celos... y afecta a todos los personajes, que se
polarizan en torno a los dos sentimientos que los poderes superiores infunden en el aire:
el amor o el olvido.

También hemos de sefialar la presencia de otras dialécticas, sefial inequivoca de la
estética calderoniana -y en general barroca- de los opuestos.

Una de ellas esta expuesta en El golfo... Ajena a los asuntos del amor, en esta
discusion, que llevan a cabo Caribdis y Escila, se discute sobre la prominencia de un
sentido sobre otro, de entre los dos que ambas representan: vista vs. oido. Podemos
sefalar una segunda, en la que Apolo y Cupido discuten sobre la posibilidad del amor

de entrar en lances distintos a los suyos propios, como, en este caso matar a Fiton:

“Apolo-. Porque no sé que se hiciesen

para los montes tus armas. (Canta) 670
No desdores, Cupido,

tu arco y tus flechas;

que es desaire de hermosas

que maten fieras

Cupido-. (Canta) Antes quiero que vean, 675
sagrado Apolo,

que del Amor las armas

lo rinden todo”

3% El analisis de las razones de amor, por ser éstas canciones, se circunscribe al apartado que estudia

cuantos elementos musicales encontremos en las comedias calderonianas. (Vid. apdo. 7.6.)
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i.  Amor triunfante.

Pero de todas las vicisitudes que sufre en su devenir por las comedias calderonianas,
el amor, a veces, también sale victorioso.

Los amantes, tras suftrir por los caprichos del destino, que generalmente conllevan
su desaparicion, son restituidos por la piedad de las deidades que observan su
sufrimiento, y pasan a forman parte, por la accion de estos dioses, de los seres

supuestamente inmortales: flores, arboles, estrellas, vientos, etc.

En Celos... la recuperacion de los amantes es presentada por Aura:

“Aura-. ...Y asi, Venus, a mi ruego,

y aruego de Venus Jove,

mandan que del fino amor 2400
la tragedia mejore

sin el horror de la tragedia,

con que Procris se coloque

sobre el orbe de la luna,

de los astros en el orbe; 2405
y Céfalo, conservando

la clausula de su nombre,

cuando por Céfalo el arie

nombre de Céfiro tome,

estrella y aliento ambos...” 2410

La purpura... reproduce el modelo, convirtiendo a Adonis en flor y a Venus en

estrella:
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“Amor-. [...]

Japiter, pues, conmovido

o indignado de que goce 1420
sin los imperios de un alma

los de una vida tu nombre.,

desa derramada sangre

quiere que una flor se forme,

y que de aquella se vistan 1425
roja purpura las flores

para que en tierra y en cielo

estrella y flor se coloquen...”

Ademas de los relacionados con el amor, otros temas y motivos pueblan la
dramaturgia calderoniana. Del analisis del motivo del amor restituido se deduce la
existencia de otro, fundamental para el decurso de las comedias, la metamorfosis.

La funcidon que esta desempefia es variada. Ya hemos aludido a la primera
manifestacion, la metamorfosis por accion de los dioses para restituir un amor con final
tragico. Pero ademads la encontramos con otras funciones.

Una de ellas es la metamorfosis —siempre procedente de la accion divina- para librar
a un personaje de su pérdida de honor y de la violencia. Ocurre con Aura en Celos... y

con Dafne, protagonista de E/ laurel... comedia de la cual introducimos el ejemplo:

“Da vuelta a un periasco con Dafne, y queda a sus
espaldas un laurel, con quien se abraza Apolo.
Apolo-. {Hados! ;Qué prodigio es este? 1840
iLa beldad que a abrazar iba
entre mis brazos, convierten
en yerto tronco los dioses,

que de su llanto se duelen!”
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En esta misma comedia sucede otra metamorfosis. No responde a la existencia real
de un mito, es mas bien un recurso de Calderdn para desarrollar su historia e introducir
ademas el humor con las consecuencias que del cambio se deducen.

Nos referimos a la transformacion de Rustico, el villano més tosco, en arbol-espia a

manos de Apolo, quien quiere asi conocer los sentimientos de Dafne:

“Apolo-. Yo haré que en ti reparar
nadie pueda.

Rustico-. (De qué suerte?
Apolo-. Haciendo que transformado

en arbol, ninguno a verte

llegue, que por tronco no 1550
te tenga.
Rustico-. iEl diablo me lleve...”

Otra metamorfosis convierte, en E/ golfo..., a Caribdis y Escila en escollos marinos
tras su suicido. El mito explica asi la realidad del peligro que en el estrecho de Mesina,
enfrentan los navios.

En definitiva, las metamorfosis descritas justifican la importancia que hemos

otorgado a este motivo para el desarrollo de los argumentos.

Que la tematica estd estrechamente relacionada con la estructura del drama es un
hecho que no ofrece ninguna duda. Otra prueba de ello la encontramos en uno de los
temas, que relacionado con el amor, constituye otro nucleo imprescindible para la
comprension de las obras calderonianas: nos referimos a los Celos. Son generadores de

una importante actividad posterior, erigiéndose en un tema principal en algunos casos.
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En general, lo padecen los antihéroes de nuestras historias -Marte, Apolo, etc.-,
aunque también lo sufren los protagonistas a instancias de alguna deidad inclemente,

como en el caso de Procris:
“Diana-. [...]
Tu, Alecto, pues que Procris 1480
con Céfalo me injuria,
pues apOstata mia,
con ¢l de amor en las delicias triunfa,
en su rendido pecho
harés que se introduzca 1485

de los celos el aspid.”

Sin embargo, no siempre se vincula al sentimiento amoroso. En E/ laurel... Cupido

siente celos de las alabanzas que los habitantes de la Arcadia dedican al dios Apolo™:

“Apolo-. (aparte)

Mira en mi aplauso, Amor,

qué caso hacen de ti. 930
Cupido-. (Id.)

Pues que de celos muero

nunca mas Amor fui:

pero de mi venganza

presto llegara el fin.”

Los celos aparecen en El golfo... relacionados con un motivo fundamental en esta

. . . . 1
comedia, la rivalidad entre dos mujeres™".

3% Los celos aparecen aqui estrechamente relacionados con el motivo de la rivalidad. Vid. E. Frenzel,
Diccionario de motivos, cit. p. 306.

1 . . ., . . . . .
%! Bajo la nominaciéon de “hombre entre dos mujeres”, Frenzel explica y analiza este motivo. Vid. E.

Frenzel, Diccionario de motivos, cit. p. 158.
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Ignorantes del paradero de Ulises, Caribdis y Escila piensan que se encuentra con su
rival. Ademads esta competencia se instituye, aun con la primera intenciéon de conseguir

victimas, a través de una apuesta casi al comienzo mismo de la comedia:

“Escila-. Aunque pudiera a razones

convencerte, porque veas

que no las estimo, quiero

que una sola te convenza.

Ven pues a tierra; que yo 135
te permito la licencia,

a precio de que decida

esta cuestion la experiencia.

Veamos cual de las dos vuelve

con mayores triunfos desa 140
gente que a merced del hado

cuando los demas se anegan,

naufraga viene arribando

a la orilla”

Si existe el amor villanesco, también los celos aparecen en las escenas secundarias
que estos personajes desarrollan. Se trata de maridos bastante proclives a sufrir la
infidelidad de sus esposas, y por esta razon, de la que se desprende una profunda falta

de confianza en su conyuge, el marido pregunta y duda, como ocurre en La purpura...:
“Chato-. Ay de mi!
Mas si es dragon, ;como, di,
tu con él a hablar te pones
cada noche en el jardin, 325
adonde a Venus servimos?

Celfa-. Ay que maldito magin!”
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Aunque ya se encuentra sobradamente probado, que el tema de los celos es central
en las comedias cuyo estudio nos ocupa es finalmente demostrado por el hecho de que
incluso forma parte del titulo de una de ellas: Celos aun del aire matan.

Como venimos observando, todos los elementos tematicos —temas, toOpicos y
motivos- aparecen imbricados en una tupida red de relaciones que conforman,
finalmente, los argumentos descritos.

De este modo se presenta otro tema de las comedias, la Venganza. Ya hemos visto
una de sus manifestaciones, la que se deduce del tema anterior. Los celos y el despecho
inducen a los amantes a fraguar la venganza en la figura de los amantes, tanto en el caso
de los nobles y dioses —Marte y Apolo-, como en el de los villanos.

Pero existen otras expresiones del mismo. En El golfo de las sirenas, Escila y
Caribdis se sienten afrentadas ante la huida de Ulises, y las que antes fueran rivales, se

unen ahora para vengar los agravios sufridos:

“Caribdis-. Bella Escila, 850
ya que igual el rencor es,
pase nuestra competencia

a venganza...”

También Cupido, afectado por el triunfo de Apolo ante la fiera Fiton, y dolorido por
las continuas burlas del dios Sol, urde contra él su venganza en E/ Laurel..., como ya
hemos ejemplificado a propodsito del tratamiento de los celos en este personaje.

Vinculado a la venganza se encuentra el motivo del castigo. En este &mbito Diana,

la heroina negativa de Celos... se erige como la gran vengadora.
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Por dos veces intenta castigar a las ninfas, que rompiendo sus votos de castidad, se

92 Aura es ayudada por los

entregan al amor traicionando los servicios de la diosa
dioses y convertida en aire, pero Procris sufrird toda la furia descarnada de la venganza
divina, con un plan urdido, que afecta a varios personajes, de modo que la malograda
ninfa muera a manos de su propio amante. Ademas también aparece la venganza de los
dioses motivada por no rendirles el suficiente culto, como se explica en la historia del
mago Fiton.

Asi pues, a propdsito de los temas tratados reconocemos varios motivos puestos en
relacion: el castigo divino, la traicidbn —que reconocemos como las que sienten los

celosos, y también la que entiende Diana respecto a sus sacerdotisas-, ruptura del voto

de castidad, y el enfrentamiento entre las fuerzas de varias deidades.

Este ultimo motivo se da con bastante frecuencia. A la accion de Diana se oponen
los dioses que acaban salvando a Aura, y después es Aura convertida en aire, la que

planta resistencia a los mandatos de la implacable diosa:

“Diana-. A todos miro, y en nadie
el alma penetro. ;Qué 1035
poder soberano hay

que se oponga a mi poder?”’

Pero no es Diana la unica deidad que sufre este ultraje: a la accion de Marte se
enfrenta, con sus ardides propios, la diosa Venus, y a la de Apolo pone trabas la de
Cupido. De este enfrentamiento entre las fuerzas divinas suele salir victorioso el

sentimiento amoroso, y de ahi que los ofendidos dioses profieran su venganza®>.

32 Para una comprension detallada del motivo del voto de castidad, vid. E. Frenzel, Diccionario de

motivos, cit. p. 403.
3% Para un desarrollo mas completo del motivo de la venganza, y su estrecha relacion con el de la traicion

vid. E. Frenzel, Diccionario de motivos, cit. pp. 368 y 360 respectivamente.
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La Muerte se configura como otro de los temas esenciales del corpus calderoniano,
que junto al amor y a los celos, completa el circulo tematoldgico bésico de Celos..., El
laurel... y La purpura... (amor—celos—muerte) -y a estas comedias en concreto,

aplicamos el andlisis que sigue-.

Aunque la muerte sea finalmente enmendada por la accion divina en la restitucion
de los amantes como seres superiores, la realidad es que supone el fin de la existencia
de los protagonistas principales. Varios motivos diferentes conforman la estructura y el

desarrollo de este tema, intimamente relacionados entre si.

En principio destacamos uno de los topicos que ya hemos citado anteriormente:
morir de amor.

La muerte aparece en realidad como el final de las relaciones amorosas, aunque el
topico no se dirige al sentido literal de estas palabras, sino que describe el estado
animico del enamorado, tal como comprobamos en las palabras ya referidas de Cupido
(“si es el amar matar y no morir”’). Evidentemente, si entendemos el topico en sentido
literal también encontramos su manifestacion en las tres comedias a las que nos
referimos, pues en las tres la muerte de Dafne, Adonis, y Procris tienen su origen en las
circunstancias que se derivan del amor que ellos u otros personajes sienten (aunque
debiéramos decir “sufren”).

Si observamos detalladamente lo apuntado hasta ahora, apreciaremos claramente la
influencia que tiene la accion de los dioses en el devenir de los argumentos. Esto nos
lleva a reconocer que estas deidades manejan a los personajes como si de marionetas se

tratase, propiciando el amor o la muerte a su capricho.
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Asi pues, el determinismo a que se ven sometidos los mortales afecta tanto a lo
negativo, como la muerte, los celos o la venganza, cuanto a lo positivo, como el amor.
Son también los dioses los responsables de la restitucion, normalmente por piedad, de
los amantes. En algunos casos, como el que reproducimos de La purpura..., es
responsabilidad del gran dios por excelencia, Zeus, de quien normalmente Calderén

escoge la denominacion latina (Jupiter):

“Amor-. [...]

Japiter, pues conmovido

o indignado de que goce 1420
sin los imperios de un alma

los de una vida tu nombre,

desa derramada sangre

quiere que una flor se forme,

y de aquella se vistan 1425
roja purpura las flores,

para que en tierra y en cielo

estrella y flor se coloquen”

En torno a las deidades se desarrollan otros motivos, que acentiian la importancia
con que estan dotados en las comedias. Ademas de los ya apuntados castigo y venganza,
los motivos divinos que podemos sefialar son:

a El conjuro o hechizo. Ya hemos aludido al que realiza Cupido con sus flechas de
oro y plomo. Ademas, hay que sefialar todas las intervenciones de las deidades
encaminadas a la transformacion de los personajes, como ya hemos tratado a
proposito del estudio del motivo de la metamorfosis. Por ultimo, y

estrechamente relacionado a la presencia de deidades “menores” que ayudan a
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los propios dioses’”*, hemos de sefialar todas las acciones que estos ayudantes
divinos realizan sobre los mortales, que como siempre, son receptores pasivos de
los habitantes del Olimpo. Este motivo aparece en varias comedias.

b Peticion de ayuda a otros dioses menores. En Celos..., es Diana quien, como
hemos podido referir, solicita la ayuda de las Furias; en E/ golfo... Caribdis pide
a las Sirenas que aborten la huida de Ulises con su canto; y Apolo y Cupido son
ayudados, en E! laurel... por deidades menores, que, junto a los protagonistas,

realizan parte de los hechizos:
“Eco-. (Qué quieres?
Cupido-. Fiar de ti
a mi honor la venganza.
Eco-. ;| De qué suerte?
Cupido-. Oye.
Eco-. Di.
Cupido-. En todos tus espacios
voz no has de repetir 1000
que no sea Amor. Amor
tu coro ha de decir.;
que yo haré que ninguno
sus ecos llegue a oir,
que no muera al encanto
de amar y de sentir.
[...]

Iris-. (Qué me quieres?

3% Los dioses clasicos participan de muchas de las caracteristicas de los mortales, y como tales sufren
amores y despechos, miedo y venganza. Por tanto necesitan también la ayuda de otras fuerzas para
superar sus obstaculos. Asi normalmente las deidades encuentran apoyo en otros personajes miticos, que
les ayudan bien a conseguir sus fines bien a enfrentarse a otros dioses. El estudio de estas alianzas se
desarrolla a proposito del analisis de los personajes. Vid. para conocer estas ayudas a los dioses apdo.

74.).
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Apolo-. Que pues tormentas reduces, 1060
y a la merced de mis luces

deidad de las nubes eres,

remontando a ellas las aves,

de cuya musica he sido

maestro, solamente olvido 1065
digan tus coros suaves;

para que de mi vencido

Amor, temple su furor,

dando a venenos de amor

contravenenos de olvido.” 1070

Las ofrendas a los dioses. Se realizan en coloridas peregrinaciones al templo del

dios honrado. La mas dinamica la hallamos en Celos...:

“Todos-. Venid, moradores de Lidia, venid:

venid, que hoy de marzo la luna se cumple, 880
en que partidos el dia y la noche,

iguala Diana las sombras y las luces.

Coro 1°-. Venid, y trayendo de rosas y flores,

de fieras y aves los dones comunes,

tras unas sus rizos coronen guirnaldas, 885

las otras sus aras adornen perfumes.”

El culto y los rituales. En realidad, siempre en torno a las deidades se situan los
siervos. Normalmente son estos sacerdotes y sacerdotisas, segun se trate de un
dios masculino o femenino, y también es usual que deban respetar un estricto
voto de castidad, cuya ruptura es castigada —como en el caso de Aura y Procris-

con una violenta muerte, descrita a través de un ritual muy definido:

“Diana-. [...]
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A ese tronco la atad

las manos atras vueltas,

y pues es de mis ritos

establecida pena,

quien flechas del amor 65
indignamente sienta,

sienta no indignamente

de mi rencor las flechas,

examine las vuestras,

y al impulso que vive, al mismo muera.” 70

e La existencia de objetos magicos. No es muy comun, pero encontramos un
ejemplo muy evidente en el venablo de Diana, con el que nunca un cazador que

lo utilice, como le ocurre a Céfalo, equivoca el tiro.

La muerte se anuncia normalmente antes de producirse’””. En unas ocasiones es el
protagonista quien refiere la maldicion que pesa sobre su destino, erigiéndose este
motivo como causa del tragico final, como ocurre en la historia de Adonis.

Otras veces es a través del motivo de la premonicion o suefio como se da a conocer,

en forma de vaticinio, el funesto desenlace, como en El laurel... le ocurre a Dafne:

“Dafne-. No sé mas de que al ir
a coronar tus sienes

con mi guirnalda,vi

3% Frenzel distingue el motivo del suefio, relacionandolo con los del oréculo y el presagio. Esto es
identificado, sin embargo, como topico por Curtius, pues Frenzel s6lo distingue los motivos de los
argumentos, sin entrar en consideraciones sobre los lugares comunes literarios. Para conocer ambas
interpretaciones vid, E. Frenzel, Diccionario de motivos, cit. p. 246; E. Curtius, Literatura europea y

Edad Media latina, cit. p. 154.
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que otra de verdes hojas

flechaba contra mi 890
ardientes rayos, cuyo

pavor me hace afligir

tanto, que sin fatigas

del cincel y el buril,

parece que, animado 895
tronco, el hado de mi

va labrando una estatua.”

En este triste parlamento también Dafne relaciona su premonicion con el destino, al
responsabilizar directamente al hado de su conversion en laurel. La muerte y el destino
se relacionan de manera tal que ambos se confabulan para producir otro de los motivos
relacionados: la muerte por error. Es la que ocurre en Celos..., en donde Céfalo

confunde a su amada con la fiera a la que quiere dar caza:

“Dispara el venablo hacia Pocris.

Céfalo-. “Logré la empresa mas alta;
pero, ;cuando ha errado tiro 2270
el venablo de Diana?
[...]
Ahora, pues ya la fiera 2280
cayo herida, a rematarla
de aqueste puiial el filo
acuda.

Pocris, herida, cayendo sobre un peniasco
Pocris-. “jEl cielo me valga!
Céfalo-. Pero ;qué miro?, jay de mi!”

En realidad la confusién no parte de la falta de capacidades del personaje, sino de la

accion, una vez mas, de deidades vengativas:

313



“Diana-. [...]

T, Tesifone, a €l

los sentidos perturba

para que mi venablo, 1490
de quien ahora tan ufano usa,

le haga yo instrumento

de sus tragedias, cuya

lastima sea baldon

de deidad que a ser llama naci6 espuma.” 1495

Un motivo relacionado con la muerte, atipico en nuestra seleccion de comedias
calderonianas, es el suicidio. Acontece en El golfo de las sirenas, que no en vano es, en
muchos aspectos, una comedia distinta a las tres restantes. En este caso, las mujeres
despechadas, no pudiendo evitar la huida de Ulises se arrojan al mar para tener, al

menos, la misma suerte que guardaban para su amante y victima:

“Caribdis-. Pues si no bastan mis ecos...
Escila-. Si mi hermosura no basta...
Caribdis-. ...contra quien vencerlos quiera... 1130
Escila-. ...contra quien quiera postrarla...
Caribdis-. ...dando rienda suelta a la ira...
Escila-. ...soltando el freno a la rabia...
Caribdis-. ...caiga despefiada al mar...
Escila-. ...al mar despefiada caiga... 1135
Las dos-. ...muriendo como ¢l habia
de morir, en cuya safa
las funerales exequias
montes y pi¢lagos hagan.
Arrojanse al mar, suena ruido de

tempestad, y escondense las Sirenas”
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Esta comedia presenta ademds, como tema principal, uno distinto al amor. Todo el
argumento desarrolla, por una parte, el tema de la capacidad de vencer los deleites de
los sentidos, y por otro, la supremacia de un sentido sobre otro, ya aludida a proposito
de las dialécticas calderonianas. Ademas, se encuentra ambientada en un marco
totalmente distinto de la bucdlica pastoril que sirve de marco a las otras tres comedias.
Aqui es el mar el paisaje de fondo y suscita la presencia de motivos relacionados con él:
la marineria, el viaje, el naufragio, incluso se reproduce el topico de Jonés, pero de
forma un tanto irrisoria pues es en la figura del villano que, como corresponde a la

ambientacion general, es un pescador:

Alfeo-. jGracias a Dios que he llegado

a la orilla! jPara, para

coche pez, que me has traido

en ti como en una caja!

Todos estamos aca, 1180
amigos.

Todos-. jQué fiera tan extrafia!

Astrea-. jQué salvaje tan cruel!

Alfeo-. Tt eres la fiera y tu alma,

y tu la salvaja, puesto

que aqui no hay otra salvaja 1185

ni otra fiera...”

Para finalizar nuestro estudio tematologico, aun hemos de sefalar otros motivos
que, no siendo fundamentales, dibujan con exactitud la ambientacion general de la
dramaturgia de Calderon.

Asi, cabe destacar la peticion de auxilio —que hemos citado anteriormente a

proposito del motivo del salvamento-, que se nos presenta de diferentes formas:
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a De los mortales a los dioses.
: - 396
b De los dioses a otros dioses.
¢ De mortales y dioses a los elementos de la naturaleza, como observamos en esta

intervencion de Aura:

“Aura-. Soberanas esferas,

poderosas deidades,

cielo, sol, luna, estrellas,

fuentes, arroyos, mares,

montafias, cumbres, pefias, 90
arboles, flores, plantas,

aves, peces y fieras,

compadeceos de mi,

tened de mi clemencia,

no permitais que digan 95
aire, agua, fuego vy tierra,

jAy infeliz de aquella

que hizo verdad haber quien de amor muera!”

También, aunque exclusivamente en las comedias de ambiente pastoril, cabe

397
1

destacar el motivo vegetal” ', que se relaciona con el de las metamorfosis.

3% Tratado anteriormente a proposito del analisis de la influencia en los argumentos de la accién de los
dioses. En relacion a este motivo, Curtius identifica una serie de seres sobrenaturales que, sin ser dioses
propiamente dicho, participan de sus poderes y con sus acciones estan capacitados para variar el curso
natural de los acontecimientos: “El espacio que separa a los hombres de los dioses esta poblado de seres
sobrenaturales”, Cfr. E. Curtius, Literatura europea y Edad Media latina, cit. p. 154.

7 La inclusion de la Naturaleza en las comedias de Calderén es constante. Se realiza desde distintos
puntos de vista, segin hemos podido ver. Sabemos de continuas invocaciones a elementos naturales a los

que parece dotarse de cierto caracter religioso; ademas, tenemos numerosos ejemplos de metamorfosis a
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Realmente, varias de ellas convierten a los personajes en arbol o flor, como ocurre
con Adonis, y Dafne. A este respecto conviene recordar que no son los tnicos mitos que
se relacionan con un motivo vegetal. Encontramos muchos otros ejemplos que
demuestran que el motivo elegido por Calderdn no es, en absoluto, baladi:

a Narciso: da nombre a una flor.

b Clitia: para perseguir a su amante se convirtio en heliotropo, la flor que siempre

busca al sol.

¢ Mirra: también convertida en arbol.

d Hera: diosa de la fecundidad, hizo nacer el lirio de su leche derramada mientras

amamantaba a uno de sus hijos.

e Perséfone: Representa la semilla que penetra en las capas subterraneas hasta que

germina y brota. También se representa con un ramo de narcisos.

f Flora: representa el eterno renacer de la vegetacion en primavera, y, en este

sentido, presidia la floracion.

g Hespérides: custodias el jardin que lleva su nombre, lleno de fuentes de

. 398
ambrosia, consagrado a Hera .

En este ambiente se desarrollan ademas otros motivos relacionados con el monte.

Uno de los mas curiosos, tipicamente calderoniano, es el de la huida colectiva del

. - 399
monte por la presencia de una peligrosa fiera™ .

elementos propios del reino vegetal. A todas estas manifestaciones da Curtius respuesta con un detallado
tratamiento de la Naturaleza como elemento temdtico generador, durante siglos, de tdpicos, como el
mater generationis (en clara oposicion al caos), natura plagens, o non parens sed moverca. Vid. E.
Curtius, Literatura europea y Edad Media latina, cit. pp. 160-188.

3% Vid.Estin, Colette y Laporte, Helene, Le livre de la Mythologie Grecque et Romaine, Ed. Gallimard,
2004.

399

Relacionado estrechamente con el topico de la fuga compaifiera del pavor. Vid. E. Curtius, Literatura

europea y Edad Media latina, cit. p. 193.
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Se da en las tres comedias campestres, y supone una imagen que expresa movilidad
y dinamismo en la escena. En algunos casos, como en E/ laurel... supone el inicio
mismo de la comedia:

“(Dentro) Villanos-. jHuid, pastores, huid 1

que anda en el monte la fiera!”*"

Ademas, este motivo se encuentra relacionado con otra invocacion que los
personajes realizan de forma muy frecuente en las comedias calderonianas.
En nuestro caso extraemos de La purpura... nuestro ejemplo, cargado de idéntica
intencion dinamica:
“Flora-. Al bosque, al bosque, monteros, 1

[...]

Cintia-. Ventores, al valle, al valle, 5

[...]

Cloro-. Al monte, al monte, sabuesos...”

La huida lleva implicita una de las situaciones que motivan el encuentro entre los
personajes femeninos y masculinos, que ya hemos tratado con anterioridad: el
salvamento de la doncella en peligro.

De forma inseparable, se encuentra el motivo de la caza, aparentemente
circunstancial pero determina partes importantisimas de los argumentos, como la muerte

de Adonis, en La purpura... o la de Procris en Celos...

Otro topico fundamental es el del hombre que se esconde en las montafias —

normalmente de su propio destino- y después no s6lo no es reconocido por los demas
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personajes, sino que ademas es confundido por una fiera. Adonis cumple la primera

parte del topico, mientras que en Erdstrato se da completo:

“Erdstrato-. (Que aun no

me has conocido?

Raustico-. En quién es,

A caer no me atrevo.

Erostrato-. Pues 1845
(no soy Erostrato yo?

Rustico-. Ahora lo conoci,

Y ya no me admira el traje;

Que no es mucho vea salvaje

Al que enamorado vi.” 1850

En definitiva, podemos corroborar que los argumentos de las comedias cuyo
analisis nos ocupa, estan compuestos por una sucesion de topicos y motivos que se
relacionan estrechamente, tal como anunciamos al principio de nuestro estudio
tematologico.

La determinacion de cada uno de ellos se realiza en funcidon de las caracteristicas
que hemos mencionado, y en concreto, para la identificacion de los topicos frente a los
motivos hemos seguido las indicaciones explicitadas en el apunte tedrico que inicia este
apartado, teniendo en cuenta varios criterios, como su indivisibilidad o su recurrencia,
ademas del que presenta al motivo como un nucleo argumental que puede presentar
muchas versiones, mientras el topico se identifica por ofrecer un aspecto mas

condicionado y fijo en su apariencia textual.
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Por todo lo dicho podemos ofrecer una sintesis que dispone topicos y motivos del
modo en que se reproduce en las siguientes tablas, las cuales se nominan por el tema
cuyos motivos y topicos recogen. Las tres primeras presentan los temas del amor, celos
y muerte; la cuarta sistematiza los motivos relacionados con las acciones de los dioses,
pues no en vano, interesa la condicion mitologica de los argumentos y sus componentes
tematoldgicos; la quinta versa sobre los temas y motivos de E/ golfo de las sirenas, por
ser esta una comedia atipica en el corpus que hemos seleccionado; finalmente la sexta
tabla se organiza en torno a otros motivos y topicos, que si bien son fundamentales para
la comprension de las obras, no se vinculan como en el resto de casos a los temas
principales.

Por otro lado las tablas sistematizan los topicos y motivos que hemos determinado
en el andlisis y reproducen su aparicion en las cuatro comedias —que vienen marcadas
por una inicial identificativa, (C: Celos; P: Parpura; L: Laurel; G: Golfo).

Por tltimo, se incluyen algunos topicos y motivos relacionados con los
determinados en nuestra investigacion, que han sido tratados en su mayoria por Frenzel
o Curtius, junto a la formulaciéon con que estos investigadores describen los fenomenos
que hemos sefialado. La inclusion de los simbolos p y t se corresponden a la presencia del

motivo o el topico descrito respectivamente:

AMOR
COMEDIAS )
MOTIVOS TOPICOS FRENZEL CURTIUS
P L G
Eros- sexo vs.
Enamoramiento ut ut u Presencia de Cupido Natura-
procreacion
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Zozobra ante el amor T u u
T | Desmayo | Como ardid Prueba al
Cortejo R
T T T femenino | Conmocion | Pretediente
Pasion ut ut Corazon como Etna
Por el origen.
Relacion
Amor impedido T Mt T Fatum
amorosa
secreta
Amor correspondido u u
Determinismo u u u
Cortejo Mugjer
pt | opo| opr
frustrado rechazada
, T T Morir de Amor Honor
Corazén
W W U conyugal
herido T T Carcel de Amor
herido
Desamor Venganza
del u u n
rechazado
Amor Coaccion,
violento o u rapto o
forzado violacion.
Animus facit
Auxilio y salvamento u u u
nobilem
Amor filial u
Amor villanesco s U U n
Razones y argumentos de
u u u
amor
Restitucion de los
TR
amantes
Metamorfosis u u u T Engafio de los sentidos
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MUERTE

COMEDIAS .
MOTIVOS TOPICOS FRENZEL | CURTIUS
C P L G
Destino nt nt nt Fatum
Vaticinio ut ut Sueflo o premonicién Presagio Suerio
Muerte por amor nt nt Morir de amor
Suicidio u
CELOS
COMEDIAS ,
MOTIVOS TOPICOS FRENZEL | CURTIUS
C P L G
Hombre
Un hombre entre dos
Rivalidad femenina nt entre dos
mujeres

mujeres
Celos de la gloria ajena ut La vida de la fama Rivalidad

Ruptura de los votos de Voto de

0
castidad castidad
Castigo u
Deidad contra deidad u u
Traicion y
Venganza u u i
venganza
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EN TORNO A LOS DIOSES

COMEDIAS .
MOTIVOS TOPICOS FRENZEL CURTIUS
C P L G
Seres
Ayudas de otros dioses u u
sobrenaturales
Capacidad de otorgar
| |
premio o castigo
Exigencia de culto y
u
servicios rituales
Hechizos y conjuros u u i
Oftendas p
Venganza i il i
Deidad contra deidad i i
ENGANO DE LOS SENTIDOS
EL GOLFO DE LAS
MOTIVOS TOPICOS FRENZEL | CURTIUS
SIRENAS
Lucha contra el engafio
ut Militia amoris
de los sentidos
Femme
Vista vs oido ut Mugjeres diabolicas
fatale
La navegacion i
El naufragio u
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Viajes

El pez que devuelve un

hombre vivo

Jonés biblico

Otros motivos y topicos

COMEDIAS )
MOTIVOS TOPICOS FRENZEL CURTIUS
C P L G
Mater
generationis
Invocacion a la naturaleza
Presencia de lo vegetal MT | UT | UT T Locus amoenus
Invocacion
Arboles
Huid, pastores, huid. Fuga
Huida colectiva de una
T nt nt Al llano, al bosque, al compariera
fiera
monte. del pavor
El buen
La caza/la fiera ut ut il El falso salvaje
salvaje
Peticion de auxilio LT | UT | UT 1)
El pez que devuelve un
nt Jonas biblico
hombre vivo
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7.3.2. Estructura dramatica.

Tratamos de especificar la distribucion y division que los argumentos adoptan en la
obra teatral. A diferencia de lo que ocurre en la Tematologia, los conceptos que
utilizamos para explicar la estructura dramdatica son ampliamente reconocidos y
compartidos por los tedricos. Sin embargo, resulta necesaria la definiciéon de los

parametros analiticos en los que nos basamos en nuestro estudio.

Toda la estructura dramatica parte de la identificacion inicial de lo que llamamos
acciones dramadticas. Surge, pues, la necesidad de revelar el alcance del término a partir
del cual adquieren sentido, para nosotros, todos los demas. La accion dramatica aparece,
en principio, como un concepto ambiguo, con demasiadas posibilidades significativas,
que conviene concretar. Un primer acercamiento a este concepto evidencia la polisemia
de la voz “accidn”, ya que puede describir tanto las actividades del actor en el escenario,
como la totalidad del drama, incluso una parte de él. Frente a estas acepciones, se
impone un uso restrictivo del término que se obtiene de la explicacion de otras dos

categorias: situacion y suceso.

La situacion dramatica es el “conjunto de datos textuales y escénicos indispensables
para la comprension del texto y de la accion, en un momento dado de la lectura o del
. 2401 o ., L
espectaculo.” . A este principio se une la nocidn de la situacion como la estructura o la
constelacion de fuerzas, que se establece en torno a los personajes en un momento

determinado —corte sincronico- del desarrollo de la fabula.

41 Cfr. C. Pavis, Diccionario de teatro, cit. p. 425
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De Etienne Souriau procede esta idea de situacion como estructuras en un “sistema
de fuerzas” ** . Soriau entiende, ademas, que s6lo las situaciones dinamicas, que poseen
cierto potencial de modificabilidad de la situacion, son el Unico posible inicio de una
accion dramatica. La accion, segiin este uso restrictivo, se define por una estructura
tripartita:

situacion inicial »modificacion intencionada por un personaje—situacion final

La accion es, pues, la modificacion libre e intencional de una situacion, pues para
que haya modificacion debe haber intencionalidad, y para que ésta exista debe haber
libertad. Para la accion asi definida son irremediablemente necesarios el personaje, el
espacio y el tiempo. Sin embargo pueden darse éstos sin que haya accion en lo que
llamamos suceso, es decir, cuando no existe intencionalidad de modificar una
determinada situacion, existiendo, sin embargo, los tres componentes de la historia. Por
tanto, un suceso comporta las actuaciones que no modifican la situacion en la que se

producen por falta de intencion, de capacidad o de posibilidad de hacerlo.

Asi vista, la accion dramatica aparece caracterizada por varios rasgos. En primer
lugar, cabe reconocer en ella dos categorias a las que ya Aristoteles se refiere: unidad e
integridad, es decir, una sola accion y que ésta esté acabada®®.

Estas caracteristicas implican una estructura tripartita de la accion dramatica,
observando en ella la protasis, como primera fase de ambientacion e introduccion en el

conflicto, la epitasis, como fase del climax en el desarrollo de ese conflicto y la

catastrofe, su resolucion definitiva, ya sea feliz o tragica, o lo que es lo mismo:

402 vid. Etienne Soriau, Les deux cent mille situations dramatiques, Paris, Flammarion, 1950, pp. 55-56.

403 vid. Aristoteles, EI arte Poética, Madrid, Espasa Calpe, 1970*.
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introduccién, nudo y desenlace, tal como apunta el esquema retérico de la dispositio®™*.
Sin embargo, la generalidad se ve traicionada con las variantes que pueden aparecer en
el profuso género teatral. Asi, en cuanto a la unidad de accion, surge la posibilidad de
aparicion de diferentes acciones simultaneas, que bien pueden estar jerarquizadas siendo
una la principal y secundarias las demas.

Es en el ambito de la Narratologia donde se ha puesto énfasis en estas cuestiones.
Asi, se establecen los criterios que distinguen la accion principal. Es necesario, en
primer lugar, que la accion tenga desarrollo, complicaciones o nudo y desenlace final;
en segundo lugar hay que establecer la intervencion en el numero de escenas para ver

quién es el héroe o protagonista; el interés del lector o espectador.

También la otra circunstancia principal de la accion dramatica, la integridad, puede
verse cuestionada por la forma de construccion de la misma. Se mantendra fiel a los
supuestos aristotélicos si se trata de una forma cerrada. En este tipo de construccion
deben darse las siguientes condiciones: que la accion principal influya y determine las
secundarias, que todas se inicien al principio y se desarrollen paralelas a la principal en
la que finalmente desembocan, o que toda accion secundaria se rija por la causalidad.

La forma abierta huye de cualquier constriccion, definiéndose la por la reaccion en

contra de la dramaturgia establecida*®’.

9% para el estudio detallado de la dispositio y de las demas operaciones retdricas, véase en esta misma

investigacion el apartado dedicado a la Retoérica, tanto en su vertiente literaria como en su aplicacion a la
musica (capitulo 5, apdo. 5.2., pp. 123-150).

% Para Pavis, esta oposicion no tiene nada de absoluto puesto que los dos tipos de drama no existen en
estado puro. Para este autor “se trata mas bien de un medio comodo para comparar tendencias formales
de la construccion de la obra y de su modo de representacion” (Cfr. P. Pavis, Diccionario de teatro, cit. p.
210.) Por otra parte Umberto Eco refiere la obra abierta desde otra perspectiva bien distinta. La apertura

de Eco se refiere a la multiplicidad de sentidos, y por ello de significados, que pueden coexistir en una
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Para finalizar este esbozo tedrico sobre la estructura dramatica acudimos a unas
categorias muy relevantes para el analisis teatral en cuanto a la division del nivel mas
profundo del drama, la historia: acto, cuadro y escena. La Teoria de la Literatura las
define tradicionalmente como las principales formas de estructuras dramaticas. Por acto
entendemos la “division de una obra o representacion teatral, normalmente conexa a una
distribucion de la trama en amplias unidades temadticas autonomas (episodios o
macrosecuencias)*®®. Cada acto viene subrayado, desde el siglo XVIII por el telon. Se
expresa segun autores y épocas con diferentes marcadores. En el Siglo de Oro espafiol
la nomenclatura usual era “jornada”.

Reconocemos como cuadro cada unidad espacio-temporal desarrollada en el drama.
Sin embargo, puede ocurrir que la parquedad en las referencias bien espaciales, bien
temporales, nos haga, en la practica analitica, basarnos en uno solo de estos aspectos
para dirimir esta categoria.

Finalmente, respecto a la unidad de la escena, existe mas dificultad designativa. En
principio, se explica como “la parte de un texto, especialmente teatral, cerrada en si
misma y delimitada de forma que constituya una secuencia bien caracterizada de la

traman407

. Los criterios para llevar a cabo dicha delimitacidon constituyen el aspecto mas
discutido del concepto. En los andlisis que llevamos a cabo, distinguimos la escena por
la presencia de los mismos personajes. Esto trae consigo que, en principio, la entrada o

salida de cualquiera de ellos supone un cambio de escena. También en la practica se nos

plantea la posibilidad de que este criterio no sea del todo valido.

misma obra. Tiene lugar en el plano de la interpretacion y de la practica significante. Vid. Umberto Eco,
Obra abierta, Barcelona, Planeta-Agostini, 1985.
46 Cfr. A, Marchesse y J. Forradellas, Diccionario de retérica, critica y terminologia literaria, cit. p. 15.

7 Ibid, p. 138.
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A veces los personajes que aparecen son muy secundarios o anecdoticos -grupos,
etc.- por lo que la continuidad de una situacion iniciada nos puede llevar a considerar el
fragmento como una sola escena.

Un recurso util para el andlisis de las escenas es el estudio de las configuraciones de
las mismas, es decir, el conocimiento del grupo de figuras dramaticas presente en el
escenario en determinado momento del drama, mas idoneo para la descripcion de los
personajes. En nuestra practica analitica, la identificacién de los actos, cuadros y
escenas constituye el primer nivel en nuestro conocimiento de la estructura dramatica.
Estudiamos ademas la integridad y unidad de la accion dramética, en base a su
cumplimiento o no en relacion a las reglas aristotélicas. Finalmente acudimos a la
Retorica para mostrar la peculiar dispositio de cada obra.

La especificacion de los actos viene sefialada, en las cuatro comedias que
analizamos, por el término jornada. La division en jornadas es diversa. Asi, La purpura
de la rosa y El golfo de las sirenas se presentan con un Unico acto, mientras que E/
laurel de Apolo se divide en dos, y Celos aun del aire matan en tres*”.

También nos encontramos lejos de sefialar una pauta en la division por cuadros, que
constituyen el modo de estructuracion textual inmediatamente inferior al acto, en la
sistematizacion de las estructuras dramdticas que seguimos.

Su nimero es igualmente variado, aunque cabe matizar que, en nuestro particular
corpus calderoniano, reconocemos como cuadro cada unidad espacial desarrollada en el
drama, dejando al margen el aspecto temporal con el que conjuntamente se define, pues
la parquedad de este tipo de referencias hace imposible que este aspecto se conciba con

alguna entidad estructural.

4 . pqe . . . , .
% El posterior analisis de las referencias temporales en las comedias nos aportara datos mas concretos

sobre la distribucion de estas jornadas y su posible correspondencia con espacios de tiempo precisos.
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Asi pues, podemos identificar los distintitos cuadros en su correspondencia, como
hemos argumentado, con los espacios en los que se desarrolla la accidén, y con los actos

en los que aparecen en las siguientes tablas:

a. Celos aun del aire matan.

Es la comedia con mayor numero de cuadros, también es la mas extensa de cuantas
analizamos, con 2439 versos, repartidos en 36 escenas. A continuacion podemos

apreciar la distribucion de los cuadros en los tres actos en que se divide:

ACTOS
CUADROS
Jornada 1 Jornada 11 Jornada 111
I Jardin del templo de Diana
I Soto que linda con el jardin
I Huerta vecina del templo
v Templo de Diana
\% Campo inmediato al templo
Vista exterior del templo

VI

incendiado
11 Bosque/Periasco
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VI

Palacio

IX

Monte

b. La pupura de la rosa.

Presenta, como ya hemos dicho, un solo acto, compuesto a su vez por seis cuadros

determinados por referencias al espacio en que se desarrolla el argumento. La obra

consta de 1470 versos, distribuidos en 25 escenas.

ACTOS

CUADROS

11

11

v

VI

Jornada 1

Bosque

Jardin

Gruta Jardin

Monte

Monte + Cielo

c. Ellaurel de Apolo.

Esta comedia, estd compuesta por 2032 versos y 21 escenas que abarcan los dos

actos en que se divide. Sin embargo, presenta una peculiaridad estructural a la hora de

identificar los cuadros. En realidad no existen indicaciones temporales que nos hagan

pensar en divisiones en torno a esta unidad, y so6lo encontramos una concrecion

espacial, la cual nos lleva a identificar un solo cuadro:

Campos y bosques a la orilla del Peneo
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No existe otra indicacion, por cuanto encontramos un pulcro respeto a las unidades

de espacio y lugar aristotélicas.

d. El golfo de las sirenas.

Es la mas breve de todas las comedias, con 1195 versos distribuidos en un solo acto
compuesto por 15 escenas.

La concrecion del primer cuadro —en torno, como los demds, a las referencias

espaciales-, implica un breve comentario:

Marina. Un monte. Una torre

En realidad incluye todos los elementos espaciales en los que se desarrolla el resto
de la comedia. Por ello podemos especificar qué parte de este espacio se desarrolla en
las escenas, pero este uso parcial no constituye en si mismo la presencia de otro cuadro.
Por cuanto observamos, al igual que en el caso de El laurel..., la obediencia a las
unidades de lugar y tiempo. La referencia a la marina implica todos los espacios y todas
las acciones que concurren en el mar de Mesina: naufragio, huida en barco, el acoso de
las sirenas, etc.; el monte hace referencia directa a la tierra, y a lo que en ella acontece;
y la torre, espacio importante por el final de las mujeres-monstruo, también alberga
parte de las acciones reproducidas. En la breve sistematizacion que sigue, comprobamos
la existencia de espacios simultaneos, por lo cual concluimos que efectivamente se trata
de un unico cuadro escénico formado por las tres partes fundamentales descritas, desde

las que se desarrollan las acciones que determina el argumento:
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ESCENAS
CUADRO
1 11 111 v \% V1 VII | VIII IX X XI XII | XIII | XIV | XV
Mar X X X X X X
Tierra X X X X X X X X X
Torre X X X X

No aparecen marcadores de las escenas en ninguna de las cuatro comedias de
nuestra coleccién. Estas se suceden con la mera separacion que suponen las acotaciones
escénicas. Pero si atendemos al criterio en virtud del cual cada escena se define como la
secuencia dramatica definida por la presencia de los mismos personajes, de forma que la
entrada o salida de cualquiera de ellos supone un cambio de escena, podemos

determinar su numero sin demasiada dificultad.

Sin embargo, no hemos seguido con absoluta fidelidad esta regla general. A
veces la poca entidad de los personajes que aparecen o desaparecen —secundarios,
grupos, etc.- o la continuidad de una situacion iniciada y que consideramos incompleta
sin incluir a los personajes que siguen, nos ha hecho, en determinadas ocasiones,
considerar el fragmento como una sola escena. Encontramos numerosos ejemplos en los
que hemos llevado a cabo esta especial estructuracion. Un paradigma claro de este tipo
de actuacion se localiza en el final de La purpura..., en concreto en la que hemos

sefialado como escena XXIV.
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En ella aparece, precedida por la acotacién correspondiente, una desesperada
Venus, atormentada por el miedo ante la muerte de su amado Adonis. Después y
también con una acotacion que marca cada entrada, se suceden los distintos personajes
que asistiran al fatal hallazgo del cadaver del amante. La aparicion de Belona, las ninfas
y Marte, contribuyen a crear expectacion en torno a la tragica muerte, y ademas
propician un agrupamiento de los personajes, que se completa con la salida del Amor en
la escena final, en la que todos acaban sobre el escenario para asistir al desenlace e

incrementar la tension ante el desdichado descubrimiento de Venus:

“Sale Venus, suelto el cabello, medio

desnuda, ensangrentadas las manos

Venus-. Pastores,
decidme (jay de mi!), decidme
si dijeron unas voces 1320
“;Piedad cielos!”

[...]

Sale Belona

Belona-. No oses 1330
pues yo aun compadecida
troqué a lastimas rencores

[...]

Salen Libia y las Ninfas

Libia.- No veas
que yo al temer que en horrores
o su gemido me aflija 1345
0 su queja me congoje,
vengo huyendo con el miedo

[...]
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Sale Marte
Marte-. Como 1375
la paz me dio mas blasones
en un pastoril albergue

que la guerra entre unos robles...

[..]

Descubrese a Adonis,
muerto entre unas flores

Venus-. Ay infelice de mi!” 1395

Por todo lo apuntado hasta ahora, parece que estamos ante obras con una estructura
sencilla, que responde al esquema clasico de planteamiento (protasis), nudo (epitasis) y
desenlace (catdstrofe)*®”. Sin embargo, es preciso sefialar una peculiaridad: en las obras
calderonianas no existe un unico climax, principalmente porque nos encontramos ante
comedias que, como hemos visto, tienen un cierto respeto por las unidades de tiempo y
lugar, pero no lo presentan en absoluto hacia la unidad de accion.

Asi, parece indispensable un estudio de las distintas acciones y las relaciones,
jerarquicas o no, que se establecen entre ellas para describir, a continuacion y de forma

mas concreta, la especial dispositio de las comedias de Calderdn.

Desde este punto de vista, la obra mas compleja es Celos..., por lo que iniciamos

con ella nuestro analisis.

9 En el ambito de la Neorretérica se produce una revalorizacion de los presupuestos de la antigua
disciplina retorica. Para su conocimiento detallado remitimos al capitulo quinto, apartado 5.2, de esta
misma investigacion, donde se explica el origen y funcionamiento de la Retdrica. A lo largo de nuestra
practica de analisis tendremos numerosas oportunidades, como la que nos ocupa a proposito de la

dispositio, para poner en funcionamiento los principios retéricos, y dejar manifiesta su absoluta vigencia.
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Presenta como accidn principal la que desarrolla los amores de Céfalo y Procris,
pero los demds personajes que se desenvuelven en torno a éstos realizan también sus
propias acciones, que o bien son independientes de esta o bien la completan o

determinan. Las acciones que hallamos son:

a. Acciones de la diosa Diana.

Es un personaje bastante dindmico. Actia durante toda la comedia y toda su
actividad determina de un modo u otro, el devenir de la accion principal. Por ello, y
siguiendo los criterios expuestos al principio de este apartado, consideramos estas
acciones divinas como secundarias: se inician al principio de la obra, avanza de forma
paralela a ésta y su supresion haria incomprensible la accion principal.

Sin embargo, podemos sefialar un rasgo diferente: no son determinadas, sino
determinantes respecto a la principal.

i.  Castigo de Aura: determina la conversion de la ninfa en aire.

ii.  Enfrentamiento con Céfalo: supone el inicio de sus desavenencias con este
personaje. Determina el primer encuentro de éste con Procris, y la
consecucion del venablo de Diana, arma decisiva en la trama.

iii.  Ofrendas a Diana, y posterior ira de ésta: es el origen de su deseo de
venganza.

iv.  Venganza de Diana, con ayuda de las Furias: determina el desenlace de la

comedia.

b. Acciones de Procris.

Hasta llegar a formar parte de la accion principal, este personaje realiza alguna

accion que también determina la actuacidn posterior de otros personajes:
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i.  Acusacion sobre Aura: hard que después, convertida en aire, se vengue de la
ninfa.
ii.  Lucha contra Céfalo por el venablo de Diana: provocara la herida en Procris

que después aparecera durante los requiebros amorosos que le dedica Céfalo.

c. Acciones de Céfalo.
También Céfalo realiza acciones previas a su conversion en protagonista principal:
i. Intento de salvamento de Aura: lo posiciona frente a Diana, y provoca el
acercamiento a Procris. Ademas de caracterizar a este personaje por su

nobleza, la que le llevara después a salvar a Procris.

d. Acciones de Erostrato.
Toda su actividad puede dividirse en dos fases: la primera se desarrolla en torno a su
venganza contra Diana, y la segunda responde a su huida al monte, tras el incendio.

1. Venganza contra Diana: se trata de una accioén secundaria que determina el
devenir de la trama, con la produccion del incendio, y el posterior
salvamento de Procris.

ii.  Huida: transformado en un salvaje, por su vida en las montaias, es
confundido por Céfalo con una fiera y en su intento de captura mata por

€1Tor a su eSsposa.

e. Acciones de las Furias.

Son secundarias —o complementarias- respecto a las de Diana.
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f. Acciones de los villanos.

Estas si pueden ser consideradas absolutamente como secundarias respecto a la
principal, pues se desarrollan independientemente de ésta, y con otros fines. A veces
interactuan con los dioses, entonces forman parte de las acciones de las deidades.
También podemos sefialar acciones paralelas, encaminadas a provocar el humor.
Ocurre, por ejemplo, en el pasaje en el que Céfalo corteja a Procris, en el cual también
Clarin corteja a Floreta. La funcidn es doble: destacar la gallardia del noble a la vez que

ridiculizar la zafiedad del villano.

No sélo la variedad de acciones descritas, sino ademas la intensidad de las mismas,
hace que, en el caso de Celos... la estructura se conciba como una sucesion de acciones
secundarias que caminan parejas a la principal —desarrollada por los amantes Céfalo y
Procris- determinandola. Asi mismo, observamos como cada una de estas acciones, que
hemos descrito como secundarias pero determinantes, posee su particular dispositio,
identificando en ella los momentos de climax, junto a los conflictos que los motivan y
las resoluciones de los mismos. Sirvan como ejemplo dos de estos procesos, los

considerados mas cargados de tension:

CONFLICTO CLIMAX RESOLUCION
Escenas
Venganza de Diana XIII y XIX-XIII X1V XXVI, XXVII, XXIII
Venganza de Erostrato IyVv XIX-XX XXI-XXII
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Sobre estas microestructuras se sitla la macroestructura general del drama, que
también reproduce, sin grandes peculiaridades pero con la riqueza estructural que
supone la existencia de multiples acciones secundarias, el esquema retérico de
introduccion, nudo y desenlace. Asi, la introduccion abarcaria los planteamientos de
todos los conflictos presentes: el conflicto de Aura, que se desenvuelve en la misma
escena, la traicion contra Diana, la venganza de Erostrato, y sobre todo, los amores
prohibidos de Céfalo y Procris. Abarcaria todo el primer acto y buena parte del segundo
(hasta la escena XXVII en la cual queda hecha la traicion a Diana). La multiplicidad de
acciones, y la existencia de las propias de los villanos explicarian tan extensa fase
introductoria del conflicto. En cuanto al nudo, esto es, el desenvolvimiento de las
distintas acciones, se corresponderia con el resto del segundo acto y hasta la escena
XXXII, en el tercero. Las tltimas cinco escenas se corresponderian con el desenlace ya
al final de la obra.

Aun podemos precisar una peculiaridad estructural mas. Hemos referido que la
accion principal de la comedia Celos aun del aire matan es la que desarrolla los amores
de Céfalo y Procris. Cabe decir al respecto que en su desarrollo identificamos dos fases,
que se encuentran divididas también estructuralmente tal como podemos comprobar en

la siguiente sintesis:

CONFLICTO CLiMAX | RESOLUCION
Escenas
1 Desde el primer encuentro hasta la
v IX XXIIT
Fase: consumacion del amor
Desde el inicio de los celos hasta la
17 XXXII-
muerte y restitucion de Procris y XXV XXXVI
Fase: XXXIV
Céfalo (estrella y viento)
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Lo apuntado sobre la estructura, a propdsito de Celos... sirve, en lineas
generales, para las tres comedias restantes. Establecemos como principales
caracteristicas de la estructura de las comedias de nuestro corpus calderoniano las
siguientes:

a. El relativo respeto, dependiendo de los casos, a las unidades de tiempo y lugar.
b. El incumplimiento absoluto de la unidad de accion.
c. Existencia, por tanto, de multiplicidad de acciones, que se estructuran en varias
formulaciones:
i.  Una accidn principal que desarrolla el tema cumbre de la obra.
it.  Unas acciones secundarias que se disponen en torno a la principal, pero que
no son determinadas por ella, sino que son estas acciones las que determinan
a la principal en su desarrollo.
iii.  Unas acciones secundarias propias de personajes que ayudan o act@lan en
torno a uno principal.
iv.  Unas acciones secundarias propias de personajes villanos, que, en ocasiones,
se convierten en paralelas para, con el contraste que suponen, cumplir una
fundamental funcion caracterizadora.

d. El respeto por el ordo naturalis*"’

, es decir, la disposicion lineal temporal que
respeta el esquema retdrico de introduccion, nudo y desenlace.
e. La existencia, sin embargo, de varios momentos de climax en la obra, debido a la

cantidad de acciones y a la intensidad de las mismas.

f. Estructura cerrada.

19 vid. Capitulo 5, apdo. 5.2 de esta misma investigacion.
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Podemos observar estas caracteristicas desde un punto de vista mas amplio en el
tratamiento de una comedia completa, en este caso La pupura de la rosa.

En esta comedia no existe un climax uUnico. La explicacion de las distintas
situaciones que acontecen nos permite distinguir varias acciones centrales, donde la
tension constituye un hito. A continuacion nos disponemos a esbozar la estructura
mencionada, con el desglose de las situaciones que componen cada accion de la trama.
a. Planteamiento:

i.  Escena I: planteamiento de una situacidon conflictiva (conflicto 1: persecucion
del jabali).

ii.  Escena II: acto heroico de Adonis, que resuelve el primer conflicto (resolucién
1), y el rechazo a Venus por parte de Adonis. Creacion, por tanto de la segunda
problemadtica (conflicto 2).

iii.  Escena III: aparicion de Marte como antihéroe, que también supone un obstaculo

para la realizacion de los deseos de Venus. (conflicto 3).

b. Nudo:

i.  Escenas IV-V: caracterizacion de Marte, y presentacion de Belona, hermana y
coadyuvante del antihéroe.

ii.  Escena VI: presentacion de los villanos e inicio de la accion secundaria. Parece
que Celfa, casada con Chato —ambos criados de Venus-, le engafia con Dragon,
soldado a las 6rdenes de Marte (conflicto 4).

iii.  Escenas VII-XI: dedicadas a Venus y Adonis. Suefio premonitorio de este
ultimo. Venganza de Venus quien a través de la accion de las flechas de Cupido
(climax 1), consigue vencer la resistencia de Venus consiguiendo asi su amor

(resolucion 2).
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1v.

Vi.

Vil.

Viil.

C.

Escenas XII-XIV: Marte duda y teme. El amor le confunde. (desarrollo de
conflicto 3).

Escenas XV-XVI: desengafio de Marte (climax 2) Desarrollo de conflicto 3.
Escenas XVII-XX: disfrute de los amantes. Encuentro con Marte.
Enfrentamiento Marte-Venus (climax 3). Marte decide vengarse de Venus en la
figura de su amante.

Escenas XXI-XXII: Marte busca al amante para resolucion de conflicto
pendiente.

Escena XXIII: continuacion de la accidon secundaria de los villanos (resolucion

4). La resolucién constituye un pasaje de humor, rayano en lo absurdo.

Desenlace:

Escena XXIV-XXV: muerte de Adonis. (resolucion 3 y climax 4). Aparicion
progresiva de todos los personajes. La resolucion del conflicto no acaba con esta
muerte, sino, que en realidad, termina con un premio a los amantes: la

inmortalidad en forma de flor y de estrella.

Para una mayor comprension de la estructura con relacion a los momentos de climax

y las situaciones de conflicto y sus resoluciones, proponemos el siguiente esquema:

CONFLICTOS CLiMAX RESOLUCIONES
1 2 3 4 1 2 3 4 1 2 3 4
ESCENAS I II I VI X XV | XX | XxX1v| II X | XX1v | XX
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Los conflictos se corresponden en el nimero que le hemos adjudicado, con las
resoluciones de los mismos, pero no ocurre asi con los momentos de climax. El primero
esta relacionado con el conflicto 2, que enfrenta a una Venus rechazada y a Adonis. Sin
embargo, los tres restantes estdn relacionados con la tercera situacién conflictiva
sefialada, la pugna entre Marte y Venus, a nuestro parecer eje central de la obra, una vez

superado el conflicto 2.

También podriamos sefialar que el conflicto 4 se desarrolla en tres escenas: la
primera supone el planteamiento de la situacién problematica descrita anteriormente; la
segunda estd inserta en una escena en la que Marte descubre su desengafio, lo que
supone una nota de humor dentro de un momento tragico para el antagonista, y la
tercera la que constituye el desenlace, también descrita arriba. Son por tanto solamente
tres escenas para desarrollar una accion, lo cual manifiesta la importancia que el propio
Calderon le concede. Sin embargo estos fragmentos cumplen unas determinadas

funciones que analizaremos mas adelante.

Por lo que acabamos de apuntar estamos en disposicion de sefialar, en este caso, la
existencia de una accion principal, protagonizada por el trio Adonis-Venus-Marte que
ocupa la mayor parte de la obra; y junto a ésta, coexiste una pequeiia accion secundaria
desarrollada por los personajes también secundarios: criados y subalternos de los
protagonistas, cuyas caracteristicas principales quedaran reflejadas en el desarrollo del

analisis de los personajes.

El final de la comedia es producto de la forma en que Calder6n construye su obra.
Se trata, como en los tres restantes, de un drama de estructura cerrada en el marco de las
reglas aristotélicas que rigen la construccion dramdtica. La conclusion de la accioén

principal no da ninguna oportunidad a posibles derivaciones.
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Es un término absoluto, tanto como pueda entenderse la muerte y el destino eterno,
en forma de seres inmortales o sobrenaturales. En este caso, los amantes son restituidos
en forma de flor y estrella, respectivamente. Dafne, en E/ laurel... es convertida por su
padre en laurel para librarla de la deshonra. Céfalo y Procris son viento y estrella
respectivamente al final de Celos... Y Caribdis y Escila mueren por suicidio mientras el
héroe Ulises huye victorioso en la aventura narrada en FE/ golfo.... Todos son, como

vemos, finales absolutos, formas cerradas.

7.3.3. Estructura textual del drama.

Ya hemos visto como la accién dramatica constituye la unidad principal del drama,
y cémo en ella interactian los cuatro elementos dramaticos bésicos —espacio, tiempo,
personajes y publico-. También recordamos la dualidad intrinseca al género teatral: la
literaria y la espectacular, siendo comin a ambas manifestaciones del drama la ficcion
dramatica, es decir, el mundo representado.

Si en el capitulo anterior exponiamos los modelos tedricos de andlisis de la
estructura del drama, o lo que es lo mismo, de las formas de presentacion y division en
partes de la ficcion dramatica, ahora es el turno del vehiculo de expresion de la misma,
esto es, el texto. Su estudio supone uno de los principales hitos analiticos de cualquier
obra teatral —y més en nuestro caso, al circunscribir nuestro andlisis a éste, soslayando,

por el objetivo de esta tesis, la representacion-.

La doble naturaleza del género teatral, referida ya anteriormente, —texto y puesta en

escena-, se expresa también en la escritura dramatica.
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Por tanto el texto literario aparece configurado en dos niveles textuales, que nos
permiten la distincidon entre fexto, con posibilidad y vocaciéon de representacion —como
el didlogo- que podemos identificar con la diccion dramadtica, y cotexto, inicamente
escrito y que por su funciéon no tiene ninguna posibilidad de ser representado

verbalmente —como las acotaciones escénicas-.

7.3.3.1.Cotexto.

El término didascalias, que ya en 1982 retomara de la teoria clasica Usbersfeld*!!,
se refiere a las indicaciones de tipo informativo que el autor da en un texto, al margen
del argumento de la obra dramatica, y que suelen estar colocadas al comienzo de la
misma: dramatis personae, partes del prologo en que el autor comunica algo ajeno a la
trama, etc.*'? Sin embargo otros autores, como Spang, no aceptan la expresion, pues en
su opinion “en la comedia romana las didascalia constituyen solo una parte del cotexto
referida a las circunstancias personales y espacio-temporales del estreno del drama.

“La ampliacion del significado sorprende™'®. Compartida con Spang esta opinién,
en nuestra investigacion optamos por el término cotexto, con el que nos referiremos a
todos los elementos textuales que no sean intervenciones de figuras, es decir, lo que
designamos como preliminares, interliminares y postliminares.

Entre los preliminares se incluyen titulo, prologo y dramatis personae. Los
postliminares son muy poco frecuentes, quiza aparece algun epilogo en boca del autor,

aunque esta funcion en las comedias de Calderén la veremos representada por los

“1vid. Anne Ubersfeld, Semidtica teatral, Madrid, Catedra/Universidad de Murcia, 1989, pp 16-17.

12 Sobre la relacion texto-cotexto en el ambito estrictamente narrativo, son interesantes las aportaciones
de G. Genette, Palimpsestos. La literatura en segundo grado, Madrid, Taurus, 1989; y Soglie. I dintorni
del testo, Turin, Einaudi, 1989.

13 Cfr. K. Spang, Teoria del drama. Lectura y andlisis de la obra teatral cit. p. 51.

345



propios personajes, quienes al término de la obra se dirigen al publico expresando
alguna enseflanza moral u otra indicacion para el auditorio.

Y por ultimo, los interliminares, que designan los fendmenos cotextuales que se
intercalan en el texto propiamente dicho. Todo lo que esté incluido entre el
encabezamiento de los actos, jornadas, etc. hasta el final de la historia representada, y
que no sea presentado verbalmente por los actores, constituira un elemento interliminar,
incluyendo entre ellos los mismos nombres de los personajes que preceden sus

parlamentos.

Estos fendomenos cotextuales adquieren en el texto dramético, mayor importancia
que en otros géneros literarios (en principio porque son mas abundantes, y ademas el
género teatral cuenta con el especial discurso de las acotaciones) pues ayudan a la
comprension general del drama.

En realidad solo estan a disposicion del lector del texto escrito, que tiene que
interpretarlos e insertarlos en su idea personal de representacion —€sta es la operacion
realizada por el director y de ella depende su particular vision y puesta en escena del
drama-.

En nuestro andlisis de los preliminares tratamos la especial disposicion del
inventario de los personajes —ampliada en el estudio de los mismos- y la posible
aparicion del prélogo.

Pero lo que realmente destacamos es el tratamiento del titulo. El titulo de las obras
dramaticas —y de cualquier obra artistica- supone un primer acercamiento y una
presentacion de lo que depara al futuro espectador y que va a ser representado. Los
titulos pueden referirse a tres aspectos diferentes: a las figuras del drama, a las

circunstancias espacio-temporales o al tema o conflicto de la obra.
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La eleccion de una de las tres opciones encauzara de diferentes formas, las
expectativas del receptor. Sin embargo, y a diferencia de lo que ocurre con la novela o
la poesia, el titulo de la obra draméatica no estd en manos del receptor —a menos que
disponga de la obra escrita, como hemos apuntado anteriormente-, sino que aparece en

otros medios escritos, como los carteles anunciadores o la prensa.

El analisis de los titulos de las comedias puede sorprendernos por sus resultados.
Nosotros seguimos la propuesta de Manuel Martinez Arnaldos quien en un ejercicio
tedrico-practico analiza los titulos desde su configuracion morfosintéctica, a partir de la
cual establece unas relaciones semidticas, pragmaticas, ideologicas y socioculturales
con las que configura una descripcién general del titulo*'?. En cuanto al primer tipo de
relaciones, las semidticas, destaca el valor signico de titulo, y “como tal signo establece
una relacion referencial en su dualidad de significante/significado. Semioticamente,
pues, funciona como elemento que anuncia un contenido y a la vez establece una amplia
dependencia con otros titulos y participa en un proceso cultural”*".

En cuanto a las relaciones pragmaticas, el titulo se estudia en virtud a su
consideracién como proceso comunicativo especifico desde las tres categorias que

iy y .. 416
conforman el acto de habla: locucidn, elocucion y perlocucion™ .

414 vid. Manuel Martinez Arnaldos, Los titulos literarios, Ed. Nostrum, Murcia, 2003.

45 Cfr. M. Martinez Arnaldos, Los titulos literarios, cit. p.42.

16 «“Como acto de habla se sitia en un contexto comunicativo especifico, en el que como hecho
locucionario tiene un valor afirmativo y una funcién informativa, en tanto que como ilocuionario su valor
es designativo y declarativo y su funcion es apelativa respecto al co-texto, con un caracter preformativo,
ya que el titulo presupone la veracidad de la informacion propuesta; mientras que como valor
perlocucionario el titulo ejerce un poder de conviccidon o incitacion y una funcion persuasiva” (Cfr. M.

Martinez Arnaldos, Los titulos literarios, cit. p.42.).
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Finalmente las relaciones socio-comunicativas posibilitan una variedad de lecturas:
psicolégicas, socioldgicas, comunicativas, publicitarias e ideologicas, que tendremos en

cuenta en nuestro ejercicio analitico.

Pero de todas las unidades que forman el cotexto, son las acotaciones —dentro de los
interliminares- las més destacadas, tanto por su capacidad significativa dentro de la
obra, como por su mayor presencia respecto a otros tipos de textos secundarios.

Podemos definirlas como todo texto (casi siempre escrito por el dramaturgo) que
no es pronunciado por los actores y cuyo objetivo es esclarecer al lector la comprension
o el modo de presentacion de la obra dramatica.

Ademas existe un tipo especial de acotacion, la que no se traduce en indicaciones
sobre la escena y que tiene un marcado valor literario. Sin embargo este tipo es inusual
en el teatro aureo.

Junto a las acotaciones que podriamos llamar explicitas, por su referencia a
elementos escénicos y su posicion fuera de los discursos de los personajes, se
encuentran ademas otras implicitas, las que se localizan en el texto principal mismo ya
que son parte de una réplica y no se distinguen desde el punto de vista tipografico. Estas
también pueden referirse a todos los aspectos del drama y su posible puesta en escena.
En nuestro analisis seran estudiadas en el marco de los didlogos calderonianos a los que
pertenecen.

Alonso de Santos enriquece esta vision de la acotacion escénica al hablar de su
variedad, a quien se dirigen y su funcion principal: “Amplias o escuetas, psicologicas o
informativas, poéticas o elementales, las acotaciones son siempre sumamente
importantes para comprender una obra dramatica [...] No llegan directamente a los

espectadores, pero si a los creadores del espectaculo.
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No han de ser representadas “literalmente” en el momento de ensayar, pero si
tenidas en cuenta dentro del sentido general de la obra”*'".

Todas las acotaciones, efectivamente, tienen un marcado caracter funcional: su
intencion a veces es marcar un estilo, un ritmo determinado, un ambiente, etc. Otras
veces suponen la introduccion del didlogo que viene después, aclarando su intencioén o
describiendo un determinado caracter, o indicando el movimiento escénico.

Asi pues podemos concluir que las acotaciones recogen la notaciéon de los
componentes extra-verbales y para-verbales de la representacion, en principio virtual, de
un drama. Se situan en el texto dramadtico, y frente al didlogo -cuyas caracteristicas
definen, por oposicion, también las de la acotacion-.

Asi, si el didlogo enfrenta, como minimo a dos interlocutores, con entidades
personales, las acotaciones se caracterizan por un marcado cardcter impersonal, donde
se excluyen, por principio, las primeras y segundas personas, con lo que de objetividad
lleva consigo el uso de la tercera. Consecuencias de estos principios seran la ausencia de
formas personales y también de deicticos, siempre que no se refieran a realidades
escénicas.

Aclarado definitivamente el concepto, precisamos de una tipologia valida para el
estudio de las acotaciones de las cuatro comedias calderonianas de nuestro corpus. El
principal criterio diferenciador de este elemento cotextual es, en principio, la
referencialidad. Pero previamente a su clasificacion, tenemos en cuenta otros, como el
lugar de aparicion o el nivel textual al que se dirigen.

En principio, conviene hacer una primera distincion. Las acotaciones se presentan
de dos modos: por una parte, encontramos aquellas que utilizamos para sefialar el

cambio de escena, que se caracterizan por situarse fuera de los parlamentos de los

47 Cfr. José Luis Alonso de Santos, La escritura dramdtica, cit. p. 321.
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personajes, las llamamos, por tanto, extra-discursivas; por otro, también determinamos
la presencia de otro tipo de acotaciones que se sitiian entre los didlogos, modificandolos
en su devenir —pero no forman parte de ellos, sino que siguen siendo textos no
representados-, y recibirdn el nombre de intra-discursivas. La localizacion de unas y
otras difiere notablemente: las primeras se reproducen al principio de algunas
intervenciones de los personajes, siendo las que presentan, en la mayoria de los casos,
mas carga semantica; las segundas aparecen ya iniciado el discurso, y aunque en
determinadas ocasiones si aparezcan cargadas de contenidos, en la mayoria de casos
indican la salida o entrada de un personaje o aconsejan la representacion de una
determinada actitud.

En segundo lugar, hemos de diferenciar, teniendo en cuenta los conceptos de fabula,
drama y escenificacion'®, el ambito del género teatral al que se refieren. Segun lo
indicado, distinguimos entre:

a. Acotaciones dramaticas: referidas exclusivamente al drama.

b. Acotaciones extradramadticas: las diegéticas, sobre el argumento, y escénicas,
sobre aspectos técnicos de la puesta en escena.

c. Acotaciones metadramaticas: relativas a alguna cuestion propia del género

teatral.

Fundamentada sobre los dos criterios expuestos, nuestra tipologia se establece

atendiendo al elemento extra- o para-verbal de referencia. Asi, distinguimos*':

18 1o conceptos de fabula, es decir, el mundo representado, drama, realidad representante, y
escenificacion, operacion representativa, ya han sido tratados en esta misma investigacion a propoésito de
la estructura dramatica. Vid. apdo. 7.3.2.

19 Algunos autores difieren de nuestra opinién, como Garcia Barrientos quien identifica como acotacion
“todo lo que en el texto no es dialogo™: titulo, especificaciones propias del género, sobre la estructura,

tematica o de estilo, el reparto, detalles sobre la localizacion de espacio y tiempo, advertencias,
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a. Personales.
1.  Nominativas.
il.  Paraverbales: para indicar distintas actitudes frente al discurso
tales como la entonacion o la intencion
iii.  Corporales: de apariencia y de expresion
iv.  Psicologicas: para la expresion el mundo interior de los personajes.

v. Operativas: para indicar todo lo relativo a la accion.

b. Espaciales.

Referidas al decorado, iluminacion, accesorios, proponemos una posible
ampliacion de este tipo, para incluir, como espaciales, todas aquellas referencias a la
posicion, ademas de los objetos, también de los personajes en el marco escénico. Por
tanto, se encontrarian dentro de esta categoria todas las acotaciones que indiquen no
solo la posicidn, sino la salida y entrada de los personajes en la escena.

Las acotaciones espaciales nos dan a menudo referencias sobre el modo de ser de
lo dramético de la época en que la obra se produjo. A lo largo de nuestro analisis vamos
a tener oportunidad sobrada de demostrar este hecho.

También podemos comprobar la relacion directa de los espacios con los
personajes, asunto que serd ampliado en el tratamiento del espacio, como objeto de
investigacion, pero que tendrd necesariamente que partir de la informacion espacial que

suministran este tipo de acotaciones.

indicaciones de principio y fin, los nombres que preceden a cada participacion verbal de los personajes,
etc, Sin embargo, en nuestra investigacion seguimos manteniendo la distincion texto-cotexto, lo cual no
es obice para apoyarnos en parte de las tipologias que este autor establece, poniendo sumo cuidado para
evitar la confrontacion con nuestro marco tedrico. (Cfr. J. L. Garcia Barrientos, Como se comenta una

obra de teatro cit. pp. 45-51).
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c. Temporales.
Junto a las localizaciones de tiempo, estas acotaciones recogen también

referencias sobre el ritmo, pausas y movimiento de las escenas.

d. Sonoras.

Su estudio versa en torno a dos tipos principales: las musicales —de vital
importancia en nuestra tesis-, y las sonoras en sentido general. Por tanto, como primer
objetivo, queremos poner de manifiesto la importancia de las alusiones musicales en
estas obras dramaticas. Pero junto a ellas, también aparecen otras que, simplemente,
indican la aparicion de sonidos y ruidos que acompafian y completan la puesta en

escena de la fabula, que también suponen una informacion valiosa.

En general y tras la puesta en conocimiento de nuestros fundamentos tedricos,
debemos concluir que las acotaciones que vamos a encontrarnos en Calderén —como,
aventuramos, las de cualquier otra obra dramatica-, no encajan como un puzzle
perfecto en ninguna de estas clases. Mds bien, por ser lenguaje, emanan riqueza
expresiva que se traduce en distintas categorias dentro de una misma tipologia. Por
tanto podemos afirmar, sin ningln tipo de reserva, que las categorias resultantes no
son excluyentes entre si, antes bien, las acotaciones participan de unas y de otras sin
menoscabo de su naturaleza. Aun asi, estas tipologias nos resultan ttiles e idoneas
para el andlisis que proponemos —entre otras cosas por su sistematicidad y su
capacidad informativa.

Nuestro estudio de las acotaciones se completa con otros aspectos tales como las
caracteristicas textuales de las mismas -las diferentes formas de presentar verbalmente

una misma acotacion-, la informacion transmitida, los contenidos musicales que
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comportan, o la capacidad de anticipar la trama que muchas de ellas presentan,

cuestiones todas ampliamente ejemplificadas en el analisis de las comedias

calderonianas.

El primer elemento de analisis, segin lo expuesto en nuestra introduccion

metodologica, es el titulo.

La visidbn sobre la Titulogia calderoniana serd,

evidentemente, bastante restringida, por circunscribir nuestro estudio a las cuatro

comedias calderonianas.

Los titulos objeto de nuestro estudio son:

a. Celos aun del aire matan.

b. La purpura de la rosa.
c. Ellaurel de Apolo.

d. El golfo de las sirenas.

Tres de los cuatro titulos constituyen, sintdcticamente, un

sintagma nominal con la

estructura:
ARTICULO DETERMINADO SUSTANTIVO COMPLEMENTO NOMINAL
La Purpura de la rosa
El Laurel de Apolo
El Golfo de las sirenas

Mientras que el cuarto constituye una oracion cuyo sujeto es Celos y el predicado

viene expresado por el ntcleo verbal matan.
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Incluye una oracion subordinada concesiva de gerundio con el verbo siendo elidido,

y con un atributo, del aire. Aunque es el nexo concesivo.

Los cuatro titulos, en cuanto a su referencialidad, aluden a los aspectos propios de
este componente del cotexto, sin suponer ninguno de ellos una excepcion a la norma
incluida en nuestra introduccion.

Asi, Celos aun del aire matan, es el que mas informacion transmite, por cuanto
avanza el final tragico (matan), asi como la causa (celos), ademas de la alusion a un
personaje (del aire). Aunque aqui no se precisa, tras el conocimiento de la trama se sabe
que “el aire” se refiere, en una relacion metaférica, al personaje de Aura, transformada
en este elemento por Venus. Asi pues, las expectativas del publico virtual no responden
a lo que después conoce. Esta circunstancia se da en todos los titulos de nuestro grupo
de comedias, por lo cual, y a partir de todo lo apuntado, podemos deducir la primera
caracteristica propia de la titulogia calderoniana: para la comprension absoluta de la
referencialidad del titulo es preciso conocer el desarrollo de la comedia —en su
representacion o a través de algln otro tipo de acceso, como la lectura-.

Podemos observarlo también en La purpura de la rosa. Lo que el titulo en principio
ofrece es la descripcion de una rosa roja. En este caso no es una metdfora sino una
sinécdoque la figura que describe la relacion entre nucleo sintagmatico y su
complemento*®’, esto es, en su relacion de inclusion —en realidad la parpura forma parte
de la rosa-. Ademas se formula a partir de una elipsis que obliga al cambio de género
del articulo:

La parpura — El color purpura.

42 .y, . , ., o . , .
% Para una definicion concreta y tratamiento de metafora, sinécdoque y metonimia en su devenir tedrico,

vid. T. Kouzan, El signo y el teatro, cit. pp. 173-200.
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Sin embargo el conocimiento completo de la obra revela que el titulo recoge uno de
los elementos de climax mas importantes y conclusivos del argumento: Venus se hiere
con las rosas sobre las que se desmaya y su sangre va tifiendo de rojo las flores (rosas)
que antes fueran blancas. Se trata del final de la obra y lleva implicita de forma
sintética, todo el transcurso de la historia de los amores de Venus y Adonis.

El laurel de Apolo hace referencia a diferentes aspectos de la trama. En principio el
titulo denota propiedad, si bien no responsabilidad. Se alude a dos personajes, Apolo,
explicitamente, y a Dafne, ya convertida en laurel. El conocimiento extendido en
nuestra cultura de este mito hace que el titulo sea mas facilmente comprensible en su
totalidad, por cuanto pertenece al acerbo cultural mayoritario. Pero para quien no
conozca la leyenda, el titulo induce a una idea errénea -Apolo posee un laurel-, entre
otras cosas porque lo que narra el mito es como precisamente la imposibilidad de
posesion del dios Apolo constituye uno de los elementos generadores de la

metamorfosis de Dafne.

El golfo de las sirenas alude principalmente al dmbito geografico en el que se
desarrolla la obra, el golfo de Mesina. La alusion a las sirenas induce al publico a una
nueva expectativa equivoca. Realmente estos personajes —que ni siquiera disponen de
entidad individual, sino que se presentan como un grupo homogéneo- tienen una corta
aparicion en la comedia y no es en absoluto trascendental, sino complementaria de otras
acciones principales. Sin embargo, la cita de estos seres mitologicos, transporta al
virtual espectador a un mundo marino, plagado de seres fantasticos y a una aventura

posiblemente ndutica, lo cual no constituye una intuicion del todo descaminada.
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Asi pues, cada uno de los titulos de las obras de nuestro corpus responde a una
referencialidad distinta. Baste mirar el sustantivo nuclear de cada uno de ellos para
comprobarlo:

a. Celos- alusion al tema principal.

b. Purpura- descripcion, alusion a una circunstancia de la trama.

Laurel-. Resolucion del conflicto.

o

o

Golfo-. Indicacion espacial.

En conclusién, observamos como la Titulogia en Calderén, no conlleva
inequivocamente al conocimiento del argumento, respetando y no desvelando como
corresponde al género, los motivos principales del desarrollo de la fabula. Sin embargo,
el hecho de que se trate de comedias mitologicas, hace que el factor sorpresa que supone
el conocimiento real de la trama se diluya segln el conocimiento individual y colectivo
que se tenga de los mitos en cuestion.

Como curiosidad, podemos destacar que los titulos de las cuatro obras de nuestro
analisis aparecen con idéntica formulacion textual entre las réplicas de los personajes.
Nuestra opinion al respecto considera el titulo anterior a su inclusion en los dialogos,
por lo que ésta seria totalmente intencional, buscando precisamente, como ha pasado en

nuestro caso, su reconocimiento por parte del espectador.

Tras los titulos, en la edicion que manejamos (Aguilar 1959), aparece un pie de
pagina que indica la fuente original de la que el editor toma el texto, y conviene
transcribirlo aqui. La purpura... y El laurel... proceden de la Tercera Parte de
Comedias de Calderon (Madrid, 1664); El Golfo... de la Cuarta Parte de Comedias

Nuevas de Calderon (Madrid, 1672); y para Celos... se toma como fuente la Parte
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cuarenta y una de Famosas Comedias de diversos autores (Pamplona, no se especifica
el ano) 21,

Previo al andlisis de las acotaciones, repasamos brevemente las caracteristicas de los
otros elementos cotextuales referidos. Siguiendo el andlisis de los preliminares, entre los
que se encuentra el titulo ya tratado, podemos explicitar la existencia del listado de

personajes que intervienen inmediatamente después del titulo en las cuatro comedias.

Este listado se organiza seglin la importancia que Calderdn otorga a los personajes.

En general encabezan el orden de aparicion los protagonistas (normalmente el
primero es el masculino); le siguen los personajes sobrenaturales que aparecen, después
los villanos individualizados y finalmente los grupos de figuras que no tienen
intervenciones individuales. Encontramos, sin embargo, dos peculiaridades que
conviene referir. La primera responde a la inclusioén en E/ laurel... de un personaje que
después en el desarrollo del argumento no interviene: Anteo. La segunda muestra otro
ejemplo del mismo fendmeno. En La purpura... se incluye un personaje simbolico, el

- . 422
Rencor, que tampoco existe en la comedia™”.

En cuanto a los interliminares, cabe destacar que los actos vienen indicados por el

marcador textual “jornada”.

421 yqe . . . ..y, .
Nuestro analisis se circunscribe a los elementos cotextuales que aparecen en la edicion de las comedias

que manejamos. Lejos de agotar los asuntos tratados, en posteriores investigaciones parece interesante el
tratamiento de las comedias calderonianas sobre los textos originales y otras ediciones de las mismas, y su
cotejo con lo apuntado aqui. Aunque no aparece en la edicion que manejamos, junto a la comedia La
purpura de la rosa sabemos que aparece una Loa preliminar. Nos interesa, sobre todo a nivel musical,
como ya hemos visto en el apartado 2.3. que describe los géneros musico-teatrales que aparecen en el
Siglo de Oro espaiiol, y de los que las loas introductorias dan informacién indispensable.

22 Las caracteristicas que se desprenden del estudio pormenorizado de los listados de personajes son

tratadas a proposito del analisis de los mismos, por cuanto de ayuda puedan servir para la caracterizacion

de los diferentes actantes.
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En el caso de un solo acto el marcador es “jornada tnica”.
No hay, como ya hemos visto a proposito de la estructura dramatica, indicadores de

los cambios de escenas.

Finalmente, podemos apuntar el uso de abreviaturas para referir el personaje cuyo
parlamento se reproduce. A veces, en cambio, si se utiliza el nombre completo. A
proposito de estos elementos interliminares, destacamos el personaje de Procris, al que
Calder6n denomina Pocris, forma que no hemos encontrado en ninguna de nuestras

fuentes sobre mitologia.

Iniciamos el tratamiento de las acotaciones escénicas, principal elemento cotextual,
con una idea apuntada ya en la introduccidn tedrica que precede a este examen. Pese a
nuestra intencion de aplicar una tipologia clasificatoria a las acotaciones, la que hemos
considerado 1til para nuestros fines analiticos, podemos argumentar que éstas no
presentan correspondencia univoca con los tipos en que pretendemos encuadrarlas, mas
bien, por ser lenguaje, presentan una amplia y diversa gama dentro de una misma
tipologia.

Asi que podemos establecer una primera conclusion: las categorias resultantes no
son excluyentes entre si. Para una completa descripcion de las acotaciones tendremos en
cuenta la posibilidad, nada remota, de encontrar caracterizada en virtud a distintas

clases, una misma acotacion.

Previo al seguimiento integro de nuestro método clasificatorio, nos parece

interesante realizar la relacion de lo curioso y especifico de las acotaciones de las
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comedias musicales de Calderén, con el fin de poner de manifiesto todas las

caracteristicas que las definan, por ociosas que en un primer momento nos parezcan.

Asi, nos encontramos con diferentes formas de presentar graficamente una misma
acotacion*®

Los corchetes, paréntesis o la ausencia de ambos aparecen indistintamente para
revelar pequenas indicaciones como: Dentro; (Dentro); [Dentro], o Aparte.

Ademads de aparecer también abreviadas algunas que en otras ocasiones aparecen
completas (Ap.). En principio la abreviatura se coloca para no repetir la indicacion

anterior, pero la realidad es que en muchas ocasiones se incluye sin ninguna razén

aparente: Id., Ap.

Una vision, en cierto modo estructuralista, de las acotaciones escénicas de nuestro

i - 424
corpus dramadtico revela no pocas propiedades™:

2 No excluimos la posibilidad de que la presentacion de estos aspectos sea responsabilidad del editor,
aunque en nuestra investigacion las suponemos calderonianas, por lo cual introducimos su analisis.

2 1 a tabla que insertamos reproduce las estadisticas sobre las acotaciones en virtud a unos criterios muy
concretos. El primero se refiere al nimero total de acotaciones en su contraste con las que tienen mas de
cuatro palabras, para conocer realmente cudles transmiten una cierta carga informativa; después
distinguimos las que encabezan las escenas de las que se incluyen entre las intervenciones de los
personajes —extradiscursivas vs. intradiscursivas-; el tercer criterio pone de manifiesto la cantidad de
acotaciones que indican entrada o salida de los actores; a continuacion incluimos la contabilidad de
sefalizaciones muy breves y muy recurrentes en las comedias; el quinto criterio sirve para indicar la
cantidad de formas verbales que en si mismas constituyen acotaciones; finalmente nos detenemos en el

analisis de las acotaciones de contenido musical.
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COMEDIAS | Celos... La purpura... | Ellaurel... El golfo...
Total 233 125 168 121
Mas de 4 palabras | 40 22 22 15
Extradiscursivas 52 29 37 31
Intradiscursivas 181 96 131 90
Entrada/salida 38 26 22 15
Aparte 37 11 7 14
Ap. 2 1 0 2
Dentro 27 17 42+1 Dentro ruido | 22
Id. 38 14 15 21
Alto 5 o o 5+ 2 En alta voz
Vase 26+1 yéndose 15 18+ 1 yéndose 8
Formas verbales 12 8 7 5
Contenido musical | 5 6 27 9
Marcador: Canta 0] o 20 7

En primer lugar deducimos que de la cantidad aparentemente numerosa de

acotaciones, muy pocas de ellas contienen una informacion realmente cuantiosa.

Ademas observamos como muchas de las indicaciones se refieren a la entrada o

salida de personajes, a veces, acompafiados de algun atributo o con una especial actitud:

“Sale Caribdis con un velo en el rostro”
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Esta acotacion introduce un nuevo motivo literario, circunscrito al ambito de

425

estos elementos cotextuales: el velo™”. Desde un punto de vista historicista este motivo

. . . , .. 426
sitia su origen en Cornelio Tacito

cuando se refiere a Sabina Popea, una de las
esposas de Neron, célebre por su belleza y por el cuidado de su cuerpo para mantenerla.
De aqui procede una larga tradicion que pasa tanto por la literatura (Roma abrasada y
crueldades de Neron, de Lope de Vega, o Quo vadis?, de Henryk Sienkiewicz, 1895),
como por la musica (L incoronazione di Poppea, 6pera de Claudio Monteverdi, libreto
de Gian Francesco Busenello (1642) por poner un ejemplo). Sin embargo, la
responsabilidad principal en la transmision de este motivo es otra: “Pero, posiblemente,
el que mas contribuyd a mantener la fama de Popea como belleza, y a través suyo se
mantuvo en la literatura medieval para llegar desde ella hasta la actualidad, como se
advierte en la novela de Philipp Vandenberg, fue Giovanni Boccaccio al tratar la figura
de la esposa de Neron en su obra De claris mulieribus (1361-1362). De esta obra,
extractan, copian o traducen y pasan, junto con las noticias de su vida, el retrato de

»427. citamos una

Popea a diferentes lenguas verndculas de la Europa de entonces
andnima en castellano de Zaragoza, 1497, uno de cuyos fragmentos, en el que se

describe a Popea, reproducimos:

“Sabina Poppea, romana, fue illustre mujer, fija de Tellio, [...] Tuvo

por costumbre continuo y platica de mostrarse muy honesta en lo

23 Vid. el interesante desarrollo de este motivo que José Luis Molina Martinez desarrolla a propésito de
un soneto de Musso Valiente: José Luis Molina Martinez, “Del velo de Sabina Popea a la mantilla de
Concepcion Fontes: el «motivo» del velo en un soneto de José Musso Valiente” [en linea] direccion URL.
http//www.liceus.com. [consultado: 15 de agosto 2005].

426 vid. Cornelio Tacito, Anales, Madrid, Gredos, 2002, libro 13, parrafo 45.
27 Cfr. J. L. Molina Martinez, “Del velo de Sabina Popea a la mantilla de Concepcion Fontes: el

«motivoy del velo en un soneto de José Musso Valiente”cit.
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publico; en secreto muy disoluta, que es un comun vicio de todas las
mujeres. Y como ella saliesse ralas vezes en publico, no le fallecieron
empero artes y astucias. Ca sabiendo que el pueblo todo y los mas
principales se deleytavan y folgavan en ver el rostro y faz, siempre
sali6 con la cara cubierta, no porque quisiesse asconder lo que
desseava ser visto, mas porque mostrandose muy liberalmente no
fartasse luego los ojos de los miradores y de toda la gente, y porque les
quedasse aquel desseo de ver lo que estava encubier[t]o con el velo, y
porque en el rostro no le conosciessen sus costumbres y sus

inclinaciones, que jamas perdoné a su fama” ***.

Pero, en las obras calderonianas, el velo no presenta esta funcién seductora. En

Celos... aparece en dos ocasiones bien distintas.

En la primera, encontramos a Aura, denunciada a Diana por la ruptura de sus votos
de castidad, con el rostro cubierto por sus compaferas para evidenciar su culpa. Diana,

la expone a todos para forzar en ella la vergiienza:

“Diana-. jDescubridla la cara,
que quiero que me vea,
porque antes que mi ira 45

la mate su vergiienza.”

428 vid. Johan Boccaccio, De las mujeres illustres en romance, Zaragoza, Paulo Horus, Aleman de
Constancia, 1494, José Luis Canet (ed.). Vid., http://uv.es/~lemir/Textos/Mujeres/Boc/Sabina.html.
[Consultado 15 de mayo de 2005].
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En la segunda vez que aparece es la propia Diana quien lo lleva, junto a las Furias
que van a ayudarla en su venganza. En este caso el velo ayuda a caracterizar al
personaje, otorgandole dignidad:

“...vestidas de velillo negro, el de DIANA con estrellas

de oro, y el de las tres con algunas llamas de oro”

La otra comedia en que aparece este motivo es en E/ golfo... con distintas funciones
de las apuntadas hasta ahora. Primero Caribdis aparece en escena “con un velo en el
rostro”.

En este caso, ademas de la seduccion, lo que Caribdis intenta es poner el énfasis en

las cualidades de su canto, y por tanto, el velo tiene una funcidon anuladora de lo visible:

“Caribdis-. Por ver si consigo asi 432
probar que es pasion mas fuerte

el oir que el ver.”

Por tltimo, es Ulises quien se cubre el rostro con una venda:

“Atanle y ponenle una venda en los ojos”

La utilidad en este caso, es parecida a la que le da Caribdis, pero para ambos
sentidos: vista y oido. Ulises, incapaz de abandonar los placeres de los sentidos, es

impedido con este ardid para poder vencerlos.

Asi pues, aunque los significados y las funciones sean totalmente diferentes, nos

parece oportuna la introduccion del motivo del velo, tanto para poner de manifiesto su
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utilizacion por parte de Calderon, como para evidenciar la riqueza expresiva que el

autor aureo otorga a este recurso literario.

Pero siguiendo con la sintesis de las acotaciones, se evidencia una mayor cantidad
de acotaciones intradiscursivas, por cuanto podemos deducir que Calderén se muestra
mads interesado en la evolucion de los personajes y la ambientacion en su desarrollo que
de determinar, con exceso de detalles, el inicio de cada escena. También lo hace, pero
en contadas ocasiones. A menudo, basta el uso de una forma verbal para sugerir su
propuesta; por ello encontramos en las cuatro comedias varios casos de esta utilizacién

de verbos.

No estamos, pues, ante unas obras dramaticas que destaquen por la presencia y
magnitud de sus acotaciones, mas bien se limitan a un marcado caracter funcional, lejos
de una busqueda de lirismo o un efecto semejante en ellas. Pero tampoco nos debemos
dejar llevar por la ingenuidad de pensar que practicamente carecen de valor. Un estudio

exhaustivo de las acotaciones calderonianas puede albergar algunas sorpresas.

En principio, podemos analizar los referentes a los que aluden las acotaciones que
hemos senalado como mas complejas o cargadas de contenido. Desde esta perspectiva
se nos empieza a dar pistas de que se trata de obras que Calderon sabe musicales, por las
numerosas referencias sonoras que nos salen al paso. La primera de éstas no puede ser

mas evidente:
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“El teatro serd de bosque, y van saliendo FLORA, CINTIA, CLORI y
LIBIA, cada una de por si, cantando en estilo recitativo, mirando al
vestuario, y huyendo como con asombro y admiracion”

(La purpura, 1)

La alusion no sélo es sonora, sino que cita ademas el estilo operistico que destaca
durante el primer barroco y que supone el inicio de la opera: el recitativo. El stile
recitativo, como se le denomind en el ambito de sus creadores a principios del siglo
XVII, consiste en un modo de composicion en el que la musica se convierte en un mero
vehiculo del texto que se canta. Por tanto la funcion de la musica consiste en imitar y
destacar las inflexiones, ritmos y la sintaxis del habla natural. En clara oposicion a la
polifonia renacentista precedente, en la que el mensaje de los textos se encontraba a
menudo oscurecido por las numerosas voces que lo reproducian. Compositores como
Peri, Caccini, Cavalieri o Monteverdi, buscaron con el recitativo la absoluta claridad del
texto, para lo cual se sirvieron de una textura mas liviana, de una voz que presentaba
clara y rapidamente una gran cantidad de texto, y de un acompafiamiento armonico, de

ritmo lento que poco o nada interferia en la transmision del mensaje lingiiistico.

Este estilo fue rapidamente admitido en el resto de Europa, valorando sobre todo su
capacidad expresiva y su caracter novedoso. A lo largo de los siglos fue adoptando
caracteristicas peculiares, dependiendo de los estilos musicales y artisticos que se
sucedieron. Pero es el recitativo de este primer barroco el que Calderén conoce, cita y

que sera reproducido por Juan Hidalgo en la musica.

Las acotaciones de contenido musical deben ser tenidas en cuenta a pesar de que,
como podemos ver en nuestra sintesis, no son muy numerosas, ya que nos dan

informacion muy util para el tratamiento de la musica en las comedias.
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En El golfo de las sirenas las acotaciones musicales aparecen vinculadas a los
personajes que utilizan, por su naturaleza, la musica. En realidad, el mito que reproduce
la fabula posee un componente musical indisoluble de los propios personajes: Caribdis
atrae con su canto a sus victimas, al igual que hacen las sirenas. Las acotaciones

indican, simplemente, los momentos en los que estos seres fantésticos utilizan su canto.

Un poco mas complejas se configuran en El laurel de Apolo. Poseen una mayor
carga designativa. En la acotacion que da paso a la escena III se describen los cantos
populares de los villanos que, como corresponde al género, se acompafian de los
instrumentos propios de la musica festiva de los personajes rusticos. Otra caracteristica
de este tipo musical, aunque no exclusiva, es la existencia de coros de zagalas y zagales
que acompafian a los personajes que realizan las coplas, dejando para el coro la

realizacion de los estribillos.

“Salen por un lado FLORA, BATA y otras zagalas;
y por otro salen LAURO, RUSTICO y otros zagales,

>

todos con instrumentos, cantando y bailando.’

(El laurel, 4)

En esta comedia ademas, los coros son constantes, pues la dialéctica que enmarca
toda la obra (amor/olvido) implica la agrupacién de los personajes en torno a los dos

429
conceptos opuestos, y los coros defienden una u otra postura.

También se incluye, no solo la musica villana, sino la que realizan los personajes
nobles. En la escena V se da paso con la siguiente acotacion a la intervencion musical

de las dos deidades que participan de la trama:

429 . Ly . . . .y, , 1, .
Ampliaremos el analisis de la especial disposicion de los coros segun las dialécticas desarrolladas en

las comedias a proposito del estudio de los personajes.
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“Desasese della, y al entrarse cada uno por su lado, sale
por el de BATO, CUPIDO vestido de pastor, y APOLO
de cazador, por el otro, cantando todo lo que representan”

(El laurel, 7)

La clara alusion a un pasaje musical (“cantando todo lo que representan”) evidencia
la concepcion de esta comedia como una zarzuela desde la propia idea de lo que
constituye el libreto. La alternancia entre partes cantadas y habladas se encuentra,
ademas de en didlogos concretos como el que acabamos de referir, también dentro de
una misma intervencion. Asi, en la escena XV Apolo realiza una descripcion de sus
responsabilidades en el paso de las estaciones anuales en un fragmento en el que

intercala partes habladas y cantadas.*’

A veces, es s6lo musica lo que se oye, y asi lo refiere el autor:

“Salen como oyendo la musica SILVIO por
la parte del Olvido, y CEFALO por la del Amor”

(El laurel, 25)

Un aspecto que debe aclararse es la ausencia de referencias al canto en Celos... y La
purpura... En principio, parece que las obras con mayor entidad musical debieran tener
mas referencias musicales. Sin embargo ocurre al revés: es precisamente porque se trata
de 6peras —cantadas en su totalidad- por lo cual no es necesario establecer los momentos
musicales frente a los dialogados, entre otras cosas porque no existen los didlogos
hablados. Asi que las acotaciones sefialan la entrada de personajes y musicos en actitud
festiva y musical, pero con caracter descriptivo, y no como indicacion imperativa. En el

siguiente ejemplo se indica ademas la composicion del coro:

9 pasaje descrito a proposito de la caracterizacion del dios Apolo.
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“Dentro, grita de Pastores, y salen cantando los Musicos
[compuestos de Pastores y Pastoras], y detrds de ellos
CEFALO, EROSTRATO y CLARIN, de villanos, con
dones en las manos, excepto CLARIN, que no le trae”

(Celos, 22)

En este sentido se encuentran acotaciones que se refieren a distintas realidades
musicales. En La purpura... encontramos numerosas alusiones a instrumentos concretos
que deben escucharse en escena:

“tocan cajas y trompetas, y habiendo dicho dentro los primeros

versos, salen MARTE, BELONA, DRAGON y soldados”

(La purpura, 9)

A los instrumentos citados en la acotacion anterior se les afiaden también los

clarines, siendo estos los Unicos instrumentos que aparecen:
“Dentro cajas y clarines.”
(La purpura, 23)

De los tres el mas citado es la caja —tambor militar-, lo que guarda estrecha relacion
con la funcidn que estas apariciones instrumentales desempefian. En realidad las citas de
instrumentos no son muy numerosas, no pasan de cuatro, pero siempre coinciden con la
aparicion en escena de Marte o Belona, personajes que representan la guerra, por tanto
es logico que los instrumentos que preludien su entrada sean los propios del dmbito

militar. En Celos... no existen citas de los instrumentos que deben aparecer en escena.
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También encontramos descripciones detalladas de lo que ocurre en la escena,

sefialando como un elemento mas la presencia del canto:

“Aparece AURA en el aire en un carro tirado de dos camaleones,
y cantando baja al tablado, atravesandose por delante de todos sin
que la vean, y vuelve a subir por la otra parte, con el ultimo verso”

(Celos, 30)

Ademads Calderdn orienta hacia actitudes concretas que evidencian una presencia
musical:
“Mudase el teatro en el de jardin, y por las puertas salen,

cantando y bailando, las Ninfas, CELFAy CHATO.”

(La purpura, 8)

Observamos que, como en el caso de la introduccion de instrumentos de uso militar,
los momentos en los que se canta o se baila se relacionan también con determinados
personajes susceptibles de poseer estas actitudes, con lo que la musica se erige como un
importante elemento caracterizador. Las indicaciones musicales se relacionan ademas
con otros aspectos del drama, como el espacio. En el ejemplo anterior las ninfas

aparecen encuadradas en un espacio determinado, el jardin.

Y este serd el mismo espacio que después se repetird en escenas en las que se

vuelvan a reproducir canciones o bailes.

Las acotaciones de contenido musical, lo son también porque aluden a tonos que
Calderdn exige al musico, haciendo depender su actividad a la del autor teatral, es decir
determinando la musica al texto, como no podia ser de otro modo en la época del stile

recitativo, anteriormente aludido, y la melodia acompanada.
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“MUSICA en tono triste [Dentro] ”

(La purpura, 13)

También aparece la musica con funcion meramente estructural, por ejemplo para
cambiar un decorado:

“Vase con sus ninfas, y con esta musica

>

se muda el teatro en monte...’

(La purpura, 22)

Incluso podemos encontrar referencias musicales aplicadas a la representacion
misma. La siguiente acotacion ademas de indicaciones musicales, contiene normas para
la puesta en escena y orientaciones sobre la actitud de los personajes, convirtiéndose asi,

en una de las mas ricas de Celos...:

“ALECTO le canta bajo, al oido, y ella
repite con despecho lo mismo, de modo
que para la Musica son dos y para la
representacion uno, porque lo uno ha

de ser repeticion de lo otro.’

(Celos, 57)

Ademas de estas referencias puramente musicales, encontramos otras que aluden a
efectos sonoros y que estudiaremos mas avanzado nuestro analisis, encuadrandolos
dentro de una de las categorias especificas. Sin embargo resulta imprescindible para el
objetivo de nuestra investigacion, destacar —como hemos hecho-, de entre todas las

acotaciones sonoras, las que tratan contenidos musicales.
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Otro grupo, aunque no numeroso, de acotaciones interesantes por su referente es el
integrado por aquellas cuyo contenido supone un elemento anticipador de la trama. Se
trata de acotaciones minimas, aparentemente vacias de contenido o intencionalidad,
pero que por el lugar en el que aparecen nos hacen pensar que, no siendo esenciales, si
poseen una funciéon mas profunda de lo que en principio pudiera parecernos. Por
ejemplo la indicacion [Soriando] (La purpura, 7) informa al espectador de que lo que a
continuacion escucha el personaje forma parte de un sueflo, que a su vez, resulta ser un
presagio determinante en lo que después sobreviene el argumento. O este otro caso,
quiza més claro, en el que la acotacion [Echase en el suelo] (La purpura, 24) sitia a
Adonis justo sobre un lecho de flores, que es donde encontrara después la muerte. Si
bien hay que anadir que no son las acotaciones en si mismas, sino su relacion con el

desarrollo de la fabula, lo que nos induce esta apreciacion.

Otras tematicas que ocupan el resto de las acotaciones son: descripciones del
decorado, salidas y entradas de personajes, precisas indicaciones sobre la elocucion de
los parlamentos, o distintos usos verbales con sus significados inherentes, todas ellas

clasificables segiin nuestra tipologia.

a. Personales.

Asi nos encontramos numerosas acotaciones de las llamadas personales,
referidas al actor o incluso al publico. Indicamos algunos ejemplos de las subcategorias

que incluye este tipo:

- Nominativas: son numerosas las ocasiones en las que se nombran a los

personajes:
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“Dentro CEFALO y CLARIN. Dichas”

(Celos, 4)

A nivel textual resulta curioso que en las acotaciones los nombres propios que se
incluyen aparecen siempre escritos en mayuscula en su totalidad, y asi los

reproducimos.

- Paraverbales: también es usual que, desde la acotacion, se indiquen distintos

modos de realizacion del discurso, como la entonacion y el volumen:

“En alta voz. Dentro”

(El golfo, 6)

O actitud:

“Hablan los dos en secreto, y sale el AMOR,
disfrazado como recelandose”

(La purpura, 50)

Incluso la intencion de los personajes:

“Quiere seguirle VENUS, y sale MARTE al encuentro”

(La purpura, 5)

- Corporales: Se distinguen dos grupos. De un lado, las corporales de apariencia,

relativas a cuestiones de vestuario, maquillaje, etc:

“Salen seis Ninfas vestidas de escamas y tocadas de coral
y perlas, y DAFNE, y por otra parte RUSTICO”

(El laurel, 11)

372



Podemos incluir un segundo ejemplo, el cual constituye una de las acotaciones que
mejor describen a los personajes en cuanto a vestuario, ademas de ser vinculados a un
objeto que, a su vez, caracteriza sus acciones.

“Va saliendo cada figura con su verso: EL TEMOR, con
un hacha; la SOSPECHA, con un anteojo de larga vista,

la ENVIDIA, con un aspid; la IRA, con un puiial, todas

con mascarillas y vestidas de negro.”

(La purpura, 75)

De otro lado, las de expresion, que tratan sobre gestos o

movimientos:
“Al entrarse ALFEQ se encuentra con
ESCILA, y se vuelve, huyendo.”

(El golfo, 5)

- Operativas: también muy numerosas, su funcion es indicar todo lo relativo a la
accion. Lo mas frecuente es que las acotaciones operativas indiquen entrada o
salida de personajes, porque la mayor parte de la accidon transcurre en los
didlogos:

“Entra AMOR por un lado y sale por otro, en cuyo
espacio se ve el teatro de la gruta, y él no hace mas que

atravesar por ella, y salen MARTE y DRAGON”

(La purpura, 67)

Anadimos otro ejemplo de este tipo de acotaciones, bastante rico en indicaciones

sobre el desarrollo de la accidn:
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“Aparece Aura en el aire en un carro tirado de dos camaleones, y
cantando baja al tablado, atravesdndole por delante de todos sin

que la vean, y vuelve a subir por la otra parte, con el ultimo

>

verso’

(Celos, 30)

Se incluye una ultima subcategoria, las psicologicas, que tratan el mundo interior de
los personajes. Aunque puede decirse que Calderon lo roza en el desarrollo de la trama,

en las acotaciones no llega a ese detalle, al menos en nuestro particular corpus.

b. Espaciales.

La segunda clase de esta tipologia tras las acotaciones personales, la forman las
acotaciones espaciales, referidas a la situacion de los accesorios, decorado, etc., en el
escenario. Al principio de nuestro andlisis nos referimos a la inclusion, dentro de este
tipo, de todas aquellas referencias a la posicion, ademas de los objetos, también de los
personajes en el marco escénico. Por tanto, se encontraran dentro de esta categoria todas
las acotaciones que indiquen no soélo la posicion, sino la salida y entrada de los
personajes en la escena. Este hecho creemos que no entra en contradiccion con la
decision de contar entre las operativas, con este tipo de indicaciones, como acabamos de
ejemplificar més arriba. Muestra de acotaciones espaciales, con referencia tanto a
objetos como a personajes lo constituye el que sigue, que supone también un testimonio

de la existencia de una maquina teatral bastante arrolladora:

“La parte superior del teatro serd de cielo: vese un sol que se va
poniendo, y al mismo tiempo sale una estrella; el AMOR estd en
lo alto, y VENUS y ADONIS van subiendo, cada uno a su lado”

(La purpura, 123)
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El espacio indicado en las acotaciones, a veces esta relacionado con unos personajes
y una temadtica concretos.
Ocurre claramente, en La purpura... Los jardines se relacionan con Venus y

Adonis, acompafiados por las ninfas, y con el amor que se profesan:

“Cubrese la gruta y vense los jardines, y en ellos VENUS sentada,
ADONIS en sus faldas, y las Ninfas;, CHATO y CELFA”

(La purpura, 79)

Las flores serd un lugar relacionado con Adonis y donde al final encontrara la
muerte:

“Descubrese a ADONIS, muerto entre unas flores”

(La purpura, 121)

El bosque se vinculard a la caza; el arco-iris a Belona, etc. Esto, que ya ocurre en

. y 431
las acotaciones, se desarrolla con mayor fuerza en el didlogo.

c. Temporales.

Las acotaciones temporales, son otro grupo que distinguimos en nuestra
tipologia. Hacemos referencia con este tipo a las indicaciones de ritmo, pausas o
movimiento de las escenas. Parece que visto desde estos conceptos, resulta
complicado encontrar esta clase de referencias. Los ejemplos con que podemos
argumentar su existencia no son singularmente temporales, sino que participan en

mayor medida de otras propiedades.

B! Circunscribimos el estudio detallado de esta relacion entre los personajes y los lugares donde
desarrollan su actividad, al apartado en que analizamos el espacio y sus peculiaridades en las obras

calderonianas de nuestro grupo.
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Ademas, La purpura... y El golfo... que poseen un solo acto y desarrollan la
accion en una jornada Unica, presentan menos posibilidades de acotaciones temporales
que las otras dos comedias.

Quiza la acotacion que sigue, ademas de nominativa, paraverbal y sonora, pudiera
ser ejemplo de temporal, por cuanto indica al actor cudndo comenzar su parlamento, y

coémo llevarlo a cabo:

“tocan cajas y trompetas, y habiendo dicho dentro los primeros
versos, salen MARTE, BELONA, DRAGON y soldados”

(La purpura, 9)

Ademas, podemos argumentar que las cuestiones de ritmo y pausas se desarrollan
en el didlogo de una forma mas clara. La inclusion de escenas pausadas comportan un
numero reducido de acotaciones, mientras que las mas cargadas de acciones se
caracterizan por la existencia de un mayor nimero de acotaciones que van a ir
modificando rapidamente elementos de la puesta en escena: actitudes, movimientos,
etc., a la vez que conllevan mayor velocidad que otro tipo de escenas mas descriptivas.
A pesar de lo expuesto, podemos encontrar alguna acotacion que implique la inquietud
de la propia escena en la que se inserta. La que sigue especifica con claridad las
indicaciones de movimiento sobre el escenario, describiendo la persecucion de Apolo
a Dafne:

“Vase huyendo y él tras ella, y vuelven por otra parte,
sin cesar la representacion”

(El laurel, 41)

Respecto a las indicaciones de tiempo ya hemos aludido su parquedad en las
comedias objeto de nuestro andlisis, principalmente en La Purpura... y El golfo... por

el hecho de que la obra transcurra en “Jornada unica”, tal como se especifica en el
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texto. Algo mas presentes estan las referencias temporales en las otras dos comedias,
aunque tampoco encontramos ninguna en las acotaciones, desarrollandose la
ambientacion temporal exclusivamente en los didlogos.

La siguiente acotacion supone uno de los pocos ejemplos de esta categoria:

“La parte superior del teatro serd de cielo: vese un sol que se va
poniendo, y al mismo tiempo sale una estrella; el AMOR estd en
lo alto, y VENUS y ADONIS van subiendo, cada uno a su lado”

(La purpura, 123)

Coincidiendo con el final de la obra, supone una indicacion para el lector-

espectador de que el dia también finaliza.

d. Sonoras.

El ultimo tipo acotaciones ya ha sido tratado en este analisis: las sonoras.
Anteriormente, hemos querido poner de manifiesto la importancia de las alusiones
musicales en esta obra dramatica. Pero junto a ellas, también aparecen otras que
simplemente indican la aparicion de sonidos y ruidos que acompaifian y completan la

puesta en escena de la fabula:

>

“Dentro, grita de Pastores, y salen cantando los Musicos...’

(Celos, 22)

Como hemos podido observar, en las cuatro comedias de Calderén que analizamos
podemos encontrar ejemplos de casi todos los tipos de acotaciones. Sin embargo,
nuestro ejercicio analitico pone de manifiesto la variedad, pero no la cantidad:
realmente la riqueza referencial de estas aparentemente sencillas acotaciones es

manifiesta.
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La realidad demuestra, como ya hemos visto en algunos casos, que la mayoria de
acotaciones comparten lugar en varias de las categorias anteriormente ejemplificadas.

Baste comprobarlo en el primer ejemplo expuesto:

“El teatro sera de bosque, y van saliendo FLORA, CINTIA, CLORI
vy LIBIA, cada una de por si, cantando en estilo recitativo, mirando al
vestuario, y huyendo como con asombro y admiracion”

(La purpura, 1)

Ademas de servirnos para tratar las acotaciones sonoras, y dentro de éstas, las de
referencias musicales, también es una buena muestra de acotacion espacial,
nominativa y corporal de actitud.

O el siguiente caso:

“Dividese el pefiasco en cuatro partes, desapareciéndose las cuatro
personas, y descubrese a este tiempo el salon regio, con los fondos de
retretes y jardines, y salen CEFALO con el venablo, y POCRIS
deteniéndole, y CLARIN y FLORETA.”

(Celos, 55)

En principio, estamos ante una de las acotaciones mas detallistas de las cuatro
comedias. Podriamos describirla en relacion con la mayoria de los tipos descritos:
paraverbal de actitud, personal nominativa, corporal, y espacial. Asi podriamos definir
la mayoria de las acotaciones de esta comedia, haciéndolas participes de varias
categorias, complementando su sentido y desplegando todas sus funciones que, aunque

aparentemente sencillas, desempenan con acierto.
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Otro aspecto que podemos refrendar es el relativo a los tiempos verbales que se
usan en las acotaciones. La mayoria estan escritas en presente de indicativo, y muchas
presentan la forma arcaica de unir al nacleo verbal el pronombre “se”: vase, vese,

échase, quédase, cubrese, caesele, igudlanse, dividese, descubrese.

Sélo aparecen dos formas en futuro, ambas en La purpura..., representados por

una misma forma: serd, utilizados en ambos casos para describir el escenario:

“El teatro serd de bosque...”
(La purpura, 1)
“La parte superior del teatro sera de cielo...”

(La purpura, 123)

También cabe destacar las numerosas perifrasis verbales: salen huyendo, van

saliendo, no hacer mas que atravesar, habiendo dicho, etc.

En cuanto a las formas no personales, destacamos el uso de los gerundios, con el
significado temporal que aportan, para describir la situacion de los distintos elementos
de la escena: estando, atravesando, apareciendo cantando, bailando, huyendo,
sonando, subiendo, etc. También aparecen algunos participios en su funcion adjetiva:
ensangrentadas, queda, despierta, vestido, disfrazado, pero son mucho menos

numerosos.

En general, los verbos son una de las categorias gramaticales que mas aparecen en

las acotaciones. Aunque también podemos senalar alguna elipsis:
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“La voz de Venus. Dichos”

(Celos, T)

En lugar de: “se oye la voz de Venus...”

En relacion a la presentacion textual conviene resaltar la especial configuracion de
ciertas acotaciones, que aparecen como dos distintas aunque se sitian una tras otra. La

division responde a una diferente tipologia:

“[Templo de Diana]

Descubrese el templo; salen por una puerta los Hombres
y por otra las Mujeres, y DIANA en el trono, y salen otra
vez CLARIN y RUSTICO, EROSTRATO y CEFALO.”

(Celos, 26 y 27)

Siempre que encontramos este fendmeno la primera acotacion que encontramos es
de indole espacial, y la segunda desarrolla otros aspectos escénicos relacionados,
generalmente, con los personajes cuya intervencion preceden. Ademds, la parte
dedicada a la descripcion del espacio aparece siempre algo separada del resto y entre

corchetes.

Para concluir nuestro estudio, resulta muy apropiado el analisis de las acotaciones
con que finalizan las comedias. Cada obra termina de un modo diferente. La purpura...
concluye con una indicacion que nos lleva a citar un tipo nada usual en las comedias
calderonianas: las metadramaticas, referidas al drama en si mismo, es decir, a cualquier

indicacion sobre el texto que se esta representado:
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“Igualanse con el AMOR, escondense los tres

>

y el sol, queda la estrella, y dase fin.’

(La purpura, 125)

Se informa efectivamente de un aspecto textual: el final de la comedia; a la vez, se
realiza una ultima indicacion sobre el decorado y el movimiento de los personajes. Esta
acotacion final supone la realizacion de lo que en el texto se prescribe a través del

dialogo.

Sin la realizacion de lo que Calderon dispone en la ultima acotacion lo
parlamentado no podria demostrarse al espectador, a saber, la situacion ultima de los
amantes, el premio final para su amor, esto es el desenlace feliz, dentro de la tragedia,
de la obra teatral.

Algo parecido ocurre con otra acotacion, esta vez de E/ golfo... En realidad es a
través de la acotacion como se asegura el suicidio de Caribdis y Escila, pues en el

dialogo anterior se refiere, pero no se consuma:

“Arrojanse al mar, suena ruido de tempestad,
y escondense las Sirenas”

(El golfo, 30)

El propio final de E/ golfo... es un tanto atipico. La ultima acotacion que aparece
hace referencia a una accion secundaria, la realizada en torno al villano Alfeo, que es

devuelto a tierra por el pez que se lo habia tragado:

“Vuelve a verse el pez en las ondas, y sale por
la boca de él ALFEQ, vestido de salvaje”

(El golfo, 33)
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La funcion de esta acotacion no es otra que introducir el desenlace de la accion
secundaria, para desarrollar el humor que viene siendo encarnado por este personaje y
concluir asi la Gltima situacion argumental de la comedia, que aun quedaba inconclusa.

Celos... termina segin el canon: con la restitucion de los amantes. La acotacion

describe este desenlace:

“Van subiendo CEFALO y POCRIS, hasta

s

Juntarse con AURA, y suben todos tres.’

(Celos, 82)

Destaca, como podemos observar, el uso del verbo subir, que graficamente expresa
el ascenso de los personajes al orbe al que pasan a pertenecer. Ocurre de esta misma

forma en la penultima acotacion de La purpura...

“La parte superior del teatro sera de cielo: vese
un sol que se va poniendo, y al mismo tiempo
sale una estrellas; el AMOR esta en lo alto, y
VENUS y ADONIS van subiendo, cada uno
a su lado”

(La purpura, 25)

Se supone que este ascenso se realiza fisicamente en el escenario, por lo que, una
vez mas, destacamos la existencia de una potente maquina teatral. Son numerosas las
acotaciones que apoyan esta idea de un gran despliegue de medios en la escenificacion
de las comedias calderonianas que estamos estudiando. Realmente se trata de
representaciones puntuales debidas a algun evento, por lo que la maquina se supone
imponente. Ademas de la que acabamos de observar, otras acotaciones apoyan nuestra

opinidn. La que sigue es un buen ejemplo de ello:
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“Aparece AURA en el aire en un carro tirado
de dos camaleones, y cantando baja al tablado,
atravesandole por delante de todos sin que la

vean, y vuelve a subir por la otra parte, con el

>

ultimo verso’

(Celos, 30)

En definitiva, creemos demostrada la categoria de este tipo de discurso teatral,
dejando manifiesta su importancia en el avance dramatico, como al principio de este

estudio intuimos.

De todas las caracteristicas que hemos indicado destacamos como fundamental para
nuestras pretensiones, la familiaridad con el hecho musical que se vislumbra ya desde
las acotaciones escénicas, lo cual nos permite continuar nuestro estudio esperanzados en
buscar algun tipo de virtualidades musicales en los textos que el mismo Calderén pudo

concebir como libretos operisticos.

No existen postliminares en tres de las comedias objeto de nuestro andlisis, la
funcion epilogal se inserta, en estas ocasiones, en el parlamento de alguno de los
personajes.

Si aparece en El laurel..., donde se inserta un breve epilogo dotado de informacion
sobre la composicion de la obra y otras cuestiones historicas, de gran valor para los

tedricos:
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“Repitiose esta fiesta en el dia del nombre del rey nuestro seiior Don Carlos II,

en cuya ocasion corrigio don Pedro los errores con que corria impresa la primera

. o . s 432
jornada y escribio la segunda, con la novedad que se advierte en esta edicion”"".

7.3.3.2.Texto.

La presentacion de la historia dramatica se hace posible a través de la comunicacion
verbal entre los personajes en la representacion. Por tanto es el didlogo dramatico el
componente esencial de lo que aqui identificamos como texto.

Variadas son las perspectivas que los distintos tedricos adoptan para el
esclarecimiento de este elemento principal. En primer lugar impera la determinacion de
las caracteristicas que definen este tipo de texto. Asi descubrimos cémo a través del
dialogo se trasmite todo lo susceptible de constituir intervenciones de los personajes, y
con ello también se incluye la mayor parte de la ficcion, formando un elemento
constitutivo de la esencia teatral.

El didlogo dramatico se explica también por la inmediatez representativa que define
todo drama, es decir, que se diferencia de los didlogos inmersos en la narracion,
principalmente porque estos vienen enmarcados en la voz de un narrador, mientras que
en el drama nos lo encontramos libre de cualquier voz narrativa; es el universo
imaginario el que se presenta ante los ojos y los oidos del espectador, directamente, sin
mediacion alguna.

Precisamente esta inmediatez trae consigo, para Bobes Naves, otra de las

caracteristicas que describen y concretan el término: la autosuficiencia.

432 . . ‘
32 Desconocemos la novedad a la cual se refiere, pero presumimos que se trata, dada la informacién que

se deduce de este epilogo referente a la onomastica del rey Carlos II -que no parece ser responsabilidad
directa de Calderon sino del editor-, de la dedicatoria a este monarca incluida al final de la obra en un

parlamento de Apolo, que sera analizado en mayor profundidad a propdsito del estudio del dialogo.
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Se refiere a que el didlogo dramatico, precisamente porque no puede ser
completado por ninglin otro tipo de discurso, debe ser autosuficiente desde el punto de
vista comunicativo. Todo lo que el autor de la obra escrita quiera transmitir al publico,
debe ser a través de este vehiculo. No por ello olvida la informacién que la puesta en
escena trasmite al espectador, y nos habla de la importancia de la visualizacion: “Hay
que recordar que el didlogo no constituye solo el texto literario sino que también forma
parte del texto espectacular y se realiza en la escena apoyado en la escenografia y en los
actores vivos. [...] el didlogo estd en el texto escrito y también en el texto representado
como parte sustancial de la representacion que ademas arrastra gesto, movimiento, tono,
etc., es decir «accionesy del actor™**>.

En la representaciéon se actualizan todos y cada uno de los elementos que
componen el drama. Esta actualizacion viene dada principalmente porque es el didlogo
dramatico quien da a conocer al espectador, como hemos argumentado anteriormente, la
mayor parte de la informacion que aporta el espectaculo teatral. Por tanto, podriamos
concluir que el didlogo dramaético es el didlogo puro: no sélo en estilo directo, también
libre de todo régimen y libre de cualquier mediacién. Determinamos pues que el uso
del didlogo no so6lo es consecuencia del género teatral sino también condicion
indiscutible de su existencia, por cuanto de actualizacion del drama representa, de
inmediatez, en definitiva.

La representacion implica asi mismo la existencia de un elemento afiadido: el
publico, receptor de la obra teatral, que asiste a los didlogos, constituyendo el fin Gltimo

. 434
de los mismos ™.

3 Cfr. Marfa del Carmen Bobes Naves, El didlogo. Estudio pragmadtico, lingiiistico y literario. Gredos,
Madrid, 1992, p. 251.
% Ha sido, sobre todo, la Sociologia de la Literatura, con conceptos como horizonte de expectativas, y

tedricos como Mannheim o Weinrich, la que ha puesto en primer plano la importancia del publico tanto
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Con respecto a ¢l, cabe destacar la convencion en virtud de la cual el teatro se
desarrolla simulando no advertir la presencia de ese receptor que incluso puede llegar a
conocer mas de la escena que el propio personaje que participa en el didlogo, buscando
la verosimilitud de lo que acontece. El didlogo, por tanto, aparece caracterizado por una
particular espontaneidad que obliga al actor a realizar su discurso como si lo estuviera
improvisando, con la verosimilitud anteriormente citada.

Los rasgos lingiiisticos que se derivan de esta caracteristica son el uso mas
frecuente de lo normal, de elipsis, exclamaciones, muletillas y también de anéforas
intratextuales y contextuales. Pero esta espontaneidad es solo aparente, en realidad se
desarrolla sobre unas pautas prefijadas desde el texto dramatico, por lo que al actor solo
le resta simular. Si es aparente, ;cudl es su sentido?: “La espontaneidad aparente estd en
una razon continuamente dialéctica, con la necesidad del didlogo dramatico de

. . ., , . . , - 435
vincularse a la situacion escenografica y de conseguir el espacio ludico adecuado™".

Sobre la cuestion de la expresion de significado referencial en el género dramaético,
partimos de la convencion teatral de que la historia real es mas amplia que el discurso,
por tanto el discurso debe proporcionar los datos necesarios para que el publico conozca
lo que no sabe. Responde a lo que mdas adelante llamaremos funcién narrativa del
lenguaje dramatico. Las astucias de que se vale son variadas:

a. Introduccion de un personaje al que hay que explicarle la historia.
b. Zonas de acecho: un personaje que no deberia estar escuchando, oye lo que
otros cuentan.

c. Aparte: informacion que se dirige unicamente al publico.

en el momento de la recepcion del mensaje como en el de la creacion misma de las obras, en su fase de
proyecto.

5 Cfr. M* C. Bobes Naves, El didlogo. Estudio pragmdtico, lingiiistico y literario, cit. p. 260.
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En relacion al sentido en la obra dramatica, podemos sefialar una nueva
caracteristica: la intencionalidad del didlogo dramatico. Es decir, las palabras no tienen
en el discurso de un personaje significacion propia, sino que la adquieren en funcion del
contexto en que se dicen, siendo origen de nuevas situaciones que deben resolverse.

Esta afirmacion nos lleva a distinguir cuatro niveles en el lenguaje dramatico™®:

a. Lo que las palabras dicen.

b. Lo que el personaje hablante quiere decir con ellas.

c. Lo que el personaje receptor entiende con ellas.

d. Lo que el publico capta de ese proceso comunicativo-espectacular.

Por tanto, existe en cuanto al sentido del texto una gran dependencia del contexto,
de la situacion, y de los codigos comunicativos implicitos entre los personajes. Desde
esta perspectiva, no solo importa lo que se dice sino ademas donde, a quién, y, sobre
todo, para qué se dice, es decir, su finalidad. Esta es una de las razones por la cual la
técnica del didlogo exige, pues, gran habilidad y destreza en el autor, ya que a través del
mismo da a conocer los caracteres de los hablantes y, sobre todo, los deseos y las

intenciones que tienen en el devenir de la trama.

Esta idea de contexto, pero en un sentido mas restringido o individualista, es
utilizada también para demostrar el caracter funcional del didlogo dramatico. Esto
quiere decir que es el responsable de la construccion de una unidad de sentido -lo que en
el ambito de la narracion realiza el propio narrador-. El didlogo dramético est4 obligado
a seguir el sentido Unico de la fabula, para que la recepcion también pueda realizarse

bajo esa unidad.

6 vid. J. L. Alonso de Santos, La escritura dramdtica, Madrid, Castalia, 1999, p. 322.
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La responsabilidad de esta unidad corresponde, en ultimo término, al autor, pero, en
realidad, no tiene un apoyo textual como si lo encontramos en los textos narrativos. En
el drama cada personaje posee su propio contexto y es a través del desarrollo de esos
contextos como se consigue esta unidad, al ir incorporandose con cada intervencion a
una linea Unica de sentido: “de este modo el didlogo dramadtico, a pesar de la
multiplicidad de hablantes, estd obligado a seguir el sentido tnico de la fabula. [...]
Cada contexto de un personaje tiende a absorber a todos los demds procurando esa
unidad de sentido, y esto resultaria imposible si cada uno de los interlocutores desarrolla
su discurso in tener en cuenta los de los otros™*’.

Es la tension entre los contextos y los discursos la que prolongada y modificada por
ellos, crea una historia, una fabula.

Otra de las propiedades que otorgamos al didlogo dramético es su valor factitivo. A
través de su discurso los personajes hacen variar la actitud de otros, cuando menos
influyen en los demas. Cada protagonista se dirige a un tu al que pretende convencer,
dirigir, aconsejar, etc., siendo el resultado de su intervencion inmediato.

Pero ademas podemos identificar otras funciones en el didlogo dramatico, con las
que podemos completar nuestra descripcion de este tipo de discurso. Partiendo de las

. - 838 g :
teorias de Ingarden sobre las realidades de la escena™”, identificamos con €l tres

funciones del lenguaje aplicadas al didlogo dramaético:

7 Cfr. M* C. Bobes Naves, El didlogo. Estudio pragmdtico, lingiiistico y literario, cit. pp. 260-261.
3% Identifica Ingarden tres tipos de realidades objetivas de la escena:

a) que se muestran al espectador de forma directa, mediante la percepcion visual y/o acustica; b) que se
perciben por doble canal: el visual que acabamos de citar y por los signos lingiiisticos; c¢) que se perciben
unicamente a través del lenguaje. (Cfr. R. Ingarden “Les fonction du langage au théatre” en Poétique 11,

1971, pp.531-538).
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a. Funcion representativa.

Viene dada por los sustantivos y enunciados cuya referencia son realidades
concretas. De alguna forma el didlogo teatral reproduce la realidad, si bien puede
hacerlo directamente o de forma velada como en el caso de las metaforas, etc. Se trata
de las realidades expresables de forma directa, aprehendidas desde la vision y la
audicion.

b. Funcion expresiva.

Interacttian en ella dos tipos de percepciones; por una parte el actor comunica a
través del lenguaje, pero por otra el actor se sirve de elementos kinésicos, proxémicos y
paralingiiisticos para expresar estados de animo u otras circunstancias que el lenguaje
dejaria en la ambigiiedad.

c. Funcion comunicativa.

Abarca aquella informacion percibida so6lo a través del lenguaje. El problema reside
en el hecho de que no existe una intencionalidad comunicativa expresa por parte de los
sujetos hablantes, pero no es necesaria dicha intencionalidad porque los signos tienen la
capacidad de organizarse en concurrencia con otros signos hacia un sentido global, y
pueden ser interpretados por los espectadores. El didlogo teatral cumple todas las
funciones de su tipo de discurso dentro de la interaccion verbal entre los distintos
personajes y a la vez satisface todos los postulados comunicativos como obra literaria.

e 439
Este segundo proceso se denomina dialogismo ™.

9 Bl dialogismo “es la relacion que el receptor establece, por el hecho de serlo, con el emisor, a partir de
la idea que el mismo emisor se forma de él y que se proyecta sobre el discurso para presentarlo del modo
mas adecuado al ser y al entender del receptor”. (Cfr. M* C. Bobes Naves, El didlogo. Estudio
pragmatico, lingiiistico y literario, cit. p. 76-77) Sobre dialogo y dialogismo Bobes Naves concluye que
el didlogo es, pues, una forma de discurso y una actividad sémica que se encuadra entre los procesos de
interaccion. El dialogismo, por el contrario, es un rasgo caracteristico de todos los discursos de todos los

discursos realizados con signos de valor social. Vid., ademas, el capitulo completo: “Los procesos
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Si las funciones del didlogo teatral hasta ahora expuestas nos permiten teorizar sobre
la relacion entre los mensajes que emanan de la obra y los procesos de expresion y
recepcion de los mismos, las que siguen versan sobre la utilidad comunicativa de todos
los pasajes.

Describimos seis funciones, que quedan ampliamente ejemplificadas en nuestro

examen de las comedias

La primera de estas funciones es la llamada funcién dramatica, definida por las
acciones que se llevan a cabo a través del didlogo, esto es, por cuanto de accidon
implican los discursos. En realidad los didlogos implican la forma de accion a través de
las palabras entre los personajes: amenazar, humillar, seducir, agredir, etc. “Cuando en
un didlogo predomina claramente esta funcion se rebasa la esfera del mero decir para
entrar en la del hacer™**.

Otra de las funciones teatrales que se desempena en el didlogo es la caracterizacion
de los personajes a través de sus propios discursos o de los de otros personajes. Es la
llamada funcién caracterizadora. En teatro, ademas de lo que se nos dice a través de las
acotaciones escénicas, constituye el principal vehiculo para el conocimiento de las
personalidades que aparecen en escena.

La tercera de las funciones teatrales que reconocemos es la diegética o narrativa. Se
trata de una funcion por la que se transmite una informacion de fuera de escena.

La funcioén ideologica también encuentra representacion en los didlogos teatrales. Se

trata de aquellos pasajes donde se transmite una ideologia, ensefianza o mensaje moral.

interactivos: El Dialogo y El Dialogismo” en M* C. Bobes Naves, El didlogo. Estudio pragmadtico,
lingtiistico y literario. cit. pp. 62-84).

“0 Cfr. J. L. Garcia Barrientos, Cémo se comenta una obra de teatro, cit. p. 59.
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La funcion poética se define por la supremacia de la forma frente al resto de

elementos teatrales.

Por tultimo cabe citar la funcion metadramatica, en virtud de la cual el didlogo se
refiere a la propia obra que se representa. No existen muchas referencias al drama en
estas comedias, pero daremos cuenta de cuantas aparezcan.

Las funciones del didlogo que acabamos de especificar no se corresponden
univocamente con las que Biihler y Jakobson™! identificaran, entre otras cosas porque
estan referidas al lenguaje, y no al didlogo como las establecidas més arriba.

Pero el didlogo dramatico también es susceptible de anélisis desde esta perspectiva,
no buscando su cumplimiento -que se presupone-, sino lo que de peculiar presente en el
lenguaje teatral. Asi la funcion referencial es predominante en todos los pasajes
descriptivos y aclaratorios, -y se corresponde con la que hemos denominado narrativa;
la funcidon expresiva se encuentra en la relacion actores-publico pues explica la
transmision de los estados animicos de los personajes, aunque no es el unico vehiculo;
la funcién apelativa o conativa se da cuando un interlocutor pretende influir sobre otro —
el valor factitivo del didlogo dramatico antes referido-; la funcion fatica se establece en
una doble dimension: entre los actores-personaje y entre actores y publico; la funcion
metaligiiistica no es muy usual en el teatro, cuando se da ocurre desde la confrontacion
entre los codigos enfrentados de dos personajes; finalmente la funcidon poética —tratada
desde diferentes perspectivas por todos los tedricos-, que tiene mas relevancia para el
espectador, pues los distintos personajes no reflexionan sobre ella, sino que centran su

atencion exclusivamente en el valor informativo del discurso.

#1 Jakobson amplia el modelo de Biihler con la introduccion de nuevas funciones: metalingiiistica, fatica

y poética. (Vid. Brigitte Shilieben-Lange, Pragmadatica Lingiiistica, Madrid, Gredos, 1975).
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De momento, nos parece suficiente con este somero acercamiento a las funciones
lingtiisticas jakobsonianas y su cotejo con las establecidas con otros tedricos a proposito
del didlogo dramatico.

Pero con esta cuestion no se cierra el acceso gramatical de nuestro analisis.
Consideramos también necesario el estudio de la sintaxis para la completa descripcion

del dialogo.

Sin embargo, estamos obligados previamente a establecer una diferenciacion inicial:
a partir de la distincion realizada entre cotexto y texto, podemos identificar el lenguaje
auctorial y el figural.

El primero comprende todos los elementos del drama, pues todos son
responsabilidad del autor, pero de forma especial nos referimos a los cotextulaes, que no
se declaman o que no son puestos en boca de figuras. Es la voz del autor en directo;
mientras que el segundo recoge todas las intervenciones de los personajes. Las
discrepancias lingliisticas, en cuanto al estilo y la funcionalidad, entre ambos lenguajes
son evidentes.

Pero en el andlisis del didlogo que venimos haciendo, el lenguaje que hemos
llamado figural, resulta mucho mas rico y variado que el auctorial -en el segundo
sentido restringido que le hemos otorgado-. Esta riqueza se manifiesta también en los
procesos sintacticos: la naturaleza de las oraciones (afirmacidn, interrogacion,
imperativa, final, relativa, etc., etc.), y otros aspectos semantico-sintacticos, como la
relacién de las oraciones en una misma intervencion, la relacion entre varias (o todas
las) intervenciones de una figura, y la relacion de las intervenciones de una figura con
las de las demas. Estas relaciones semantico-sintacticas nos dirigen al estudio de la

orientacion semantica de la réplica, es decir, a quién se dirige.
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De este examen se desprende la existencia de oraciones reflexivas, bidireccionales,
coherentes, etc., criterios que esgrimimos y desglosamos en el andlisis de las comedias

calderonianas.

El ultimo acceso analitico que nos parece indispensable para la caracterizacion
completa del didlogo dramatico, antes de la explicacion de la tipologia del lenguaje
figural, es el retorico**.

Las relaciones entre retdrica y literatura, que también se dan en el drama, ya han
sido puestas de manifiesto en este trabajo, a proposito de la presentacion del argumento
de las obras*”. En el aspecto que nos ocupa, la retérica supone un enfoque tedrico util y
fecundo que nos permitira el estudio del lenguaje dramético basado en tres aspectos
principales: las estrategias persuasivas, la estructuracion en partes, y la elaboracion
verbal. Respecto al primer elemento en el drama destaca el uso del docere, delectare, y
movere, que se presentan bien simultdneamente bien dependiendo de la intencion
parcial del autor, destacando uno u otro. Sobre la estructuracion en partes se trata de
incidir en los recursos de la dispositio y de la argumentatio. Finalmente, el estudio de
la elocutio completa lo referido a la elaboracion verbal.

Queda un aspecto importante en el estudio del didlogo dramatico, que lo es atn
mas por ser nuestro objeto de analisis cuatro comedias del siglo dureo espafiol: el verso
en el drama. Estamos ante otra de las convenciones aceptadas por el receptor-publico,

cuando se trata de obras teatrales del Siglo de Oro.

2 Vid. Cap. 5, apdo. 5.2. de esta misma investigacion, donde desarrollamos la importancia de la
Retorica, y los principios retéricos de analisis de los cuales nos servimos en nuestro estudio de las
comedias.

3 En la concrecion terminologica sobre tema, argumento, motivo, etc., insistimos en la presentacion de
la historia segun los principios retoricos de la dispositio, y para la eleccion del tema también aludimos a la

inventio como proceso inicial.
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Como forma de expresion literaria, el verso precede a la prosa, y resulta evidente su
intima conexion con la oralidad y con la memoria. Ademads de su estrecha relacion con
el teatro, el verso produce también un extrafiamiento, una distancia entre actor y
publico, que sin embargo es aceptado por el receptor-publico sin ningun tipo de reparo.
Cumple, ademads, otras funciones como ubicar al personaje en su época o caracterizarlo
enalteciéndolo a través de su expresion. Y los personajes actuan ignorando esa
convencion, mostrandose conscientemente inconscientes del verso, que es en definitiva,
solo para el publico.

En cualquier caso, e independientemente de la idea que nos suscite el uso del verso,
en nuestro analisis resulta obligado, al menos, un sucinto apunte sobre la métrica,
indagando en el hecho fundamental de la polimetria en virtud a hipotéticas funciones

segun el metro utilizado***.

Una vez desentrafiada la naturaleza del didlogo y establecidas las multiples y
substanciales funciones que desempefia dentro de la obra teatral s6lo nos resta
identificar las formas que adoptan los didlogos dramaticos.

El coloquio es la mas usual, por serlo también del género teatral. Sin embargo,
dentro de esta naturalidad encontramos algunos aspectos que le son propios y que por
ello conviene exponer. Se podrian distinguir tantos tipos de coloquio en el teatro como
los que pueden darse en la realidad (conversacion, careo, discusion, entrevista, debate,

tertulia, perorata, etc.).

444 : :
Nos encontramos ante un nuevo aspecto cuyo estudio detallado sobrepasa el alcance de esta tesis. Nos

proponemos describir las generalidades en cuanto al lenguaje figural en las obras calderonianas, con el fin
de descubrir o discernir aquellas caracteristicas que nos acerquen al hecho musical en que dichas

comedias desembocan.
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Nos proponemos diferenciar los que aparezcan en las comedias cuyo estudio
realizamos, aunque nuestras pretensiones estdn mas cerca de lo extrafio que de lo

convencional y evidente.

El soliloquio también es una de las formas utilizadas en el género teatral. Los
protagonistas reflexionan en voz alta y sin ningtn otro interlocutor frente a ¢él, por lo
que el receptor real de esos pensamientos es Unicamente el publico, a quien se dirige la
informacion proferida mediante este artificioso y genérico discurso. No debemos
confundir soliloquio con mondlogo, la formula para evitarlo no puede ser mas sencilla:
“en el mono6logo habla solo un personaje; en el soliloquio un personaje habla solo”**.
El soliloquio es pues, siempre un monologo, pero no ocurre lo mismo a la inversa.

Estos fragmentos son cardinales en la obra por cuanto de verdad arrojan; opuestos a
la méscara y las falacias que suponen las relaciones entre los personajes, los soliloquios
aportan sus sentimientos sinceros y libres de cualquier desviacion a causa del grupo.

Los apartes —de los que ya hemos hablado-, son fragmentos en los que un personaje
es capaz de emitir frases que no son oidas por otros personajes, pero que son
perfectamente audibles para el publico, son bastante usuales en las comedias dureas.
Buscan informar, expresar sentimientos o, de alguna manera, ganar el favor del
publico.

Ademés, senalamos las apelaciones, es decir, los discursos dirigidos directamente
al publico, receptor real de la obra.

Y por tltimo podemos distinguir, segiin el nimero de personajes que intervengan en

el coloquio las variantes de duodlogo, trilogo, tetralogo, etc.

5 Cfr. J. L. Garcia Barrientos, Cémo se comenta una obra de teatro. cit. p. 65.
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Segun lo apuntado hasta ahora reconocemos unas propiedades especificas y
definitorias de los didlogos dramadticos, frente a otras manifestaciones dentro del mismo
drama y frente a los didlogos de otros géneros literarios como la narrativa o la poesia.
Estas propiedades se materializan, en el nivel textual en los siguientes rasgos:

a. Afluencia de usos interlocutivos del lenguaje: deicticos, pronombres personales,

etc.

b. Riguroso estilo directo.

c. Lejania de caracteristicas propias de la narracion y de la descripcion.

d. Didlogos autosuficientes desde el punto de vista comunicativo.

e. Verosimilitud.

f. Construccion, a través de los didlogos, de la unidad de sentido de la fabula.

En el plano lingiiistico el didlogo dramatico presenta unas determinadas
caracteristicas, tanto gramaticales, como sintacticas y estilisticas, presididas por el uso
de elementos interlocutivos: deicticos, formas personales, etc. Se aleja también, como
condicion sine qua non para su conformacion, de la descripcion y de la narracion.

Sin embargo, no siempre es asi. La mayoria de estas propiedades textuales y
discursivas no necesitan ejemplificacion, por cuanto son intrinsecas a su propio género,
ademas de que alguna de ellas encuentra su razon de ser en la representacion teatral, que
en este momento no es el objeto de nuestro estudio. Si nos interesa, en cambio,
evidenciar lo que de trasgresion encontremos en las comedias propuestas a analisis, por
ser, en realidad, lo que nos permitird distinguir el teatro que analizamos de otras

manifestaciones.
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Asi, y relativo a la vinculacion con otros géneros, podemos reconocer en las
comedias los rasgos que definen la narracidon, segin la expone Pozuelo Yvancos al
analizar la estructura del texto narrativo: nos referimos a pasajes donde el fin principal
es la narracion de hechos, bien porque el destinatario final de la informacién sea el
publico, bien porque otro personaje necesita la informacidn, bien porque se trate de
suefios, visiones, profecias, etc. ¥4,

La existencia de estos pasajes, no supone en cambio, ningun tipo de estridencia,
pues, como hemos podido comprobar, todos desempefian una funcién dentro de las
comedias: la transmision de informacion necesaria para el devenir de la fabula en unas
ocasiones y para la perfecta recepcion de la misma por parte del publico en otras.

Pero no sélo nos acercamos a lo narrativo en nuestro analisis.

También encontramos elementos descriptivos, que en principio debieran estar
alejados del género teatral, pero que, como ocurre con los elementos narrativos,
encuentran su lugar sin suponer obstaculo para el desarrollo de la trama, coadyuvando
asi a la formacion de la unidad de sentido de la fabula. En el ejercicio de andlisis de las

comedias calderonianas se ejemplifican, ampliamente, las situaciones de las que

venimos hablando.

Comenzamos, pues, por la determinacion y descripcion de aquellos pasajes que
consideramos, a pesar del verso en que estdn compuestos, bastante cercanos a lo que
entendemos por narrativo. Se encuentran en todas las comedias de nuestro corpus y
siempre aparecen con la misma funcion: contar lo que el espectador necesita saber para
entender el desarrollo de la fabula. Generalmente suceden por el encuentro entre

personajes, uno de los cuales narra su historia o la de alguna otra figura de la obra.

46 vid. José Maria Pozuelo Yvancos, Teoria del lenguaje literario, Madrid, Catedra, 1988.
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La manifestacion narrativa mas extensa que hemos determinado, se encuentra en E/
laurel de Apolo. En realidad, se trata de una comedia muy dindmica, con escenas cortas
y rapidas, cargadas de accion. Sin embargo, su inicio no puede estar mas suspendido. La
escena II esta compuesta por 428 versos, que se distribuyen practicamente —salvo 23 de
conversacion inicial entre los personajes-, entre tres parlamentos de cardcter narrativo:
el primero de Céfalo (40 versos) en el que narra sus caracteristicas, origen y
problemadtica; el segundo de Silvio (50), con idéntico contenido; y el tercero (315
versos) en el que Dafne narra la historia del mago Fiton, imprescindible para entender la
fabula.

Pero, como hemos referido, son muchos los fragmentos que poseen dicho caracter
narrativo. Para su estudio detenido hemos seleccionado otro pasaje que, siendo mas
breve, ejemplifica satisfactoriamente todas las caracteristicas cuya existencia
pretendemos demostrar.

Pertenece a La purpura de la rosa. Adonis descubre la identidad de Venus tras
haberla salvado. Pero lejos de sentirse mas atraido por la deidad, la rechaza
completamente, como también ocurre con su hijo Cupido, a quien profesa un odio feroz.

La trama necesita que el protagonista explique a la bella diosa la causa de sus rechazos:

“Adonis.- Quien aborrecido hijo 101
tan desde luego nacid

de sus padres, que aun en ellos

no supo qué era aficion.

Mirra, mi madre, lo diga, 105
pues apenas me engendro,

cuando en odio del concepto,

hurto de amante traicion,

su mismo padre mi vida
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y su vida abandond, 110
tanto, que la dio la muerte:

cuya misera afliccion

en sus ultimos alientos

los dioses compadecio,

convirtiéndola en un arbol, 115
de cuyo llorado humor,

guardando el nombre de mirra

naci bastardo embrion,

maldecido de mis padres,

y con tan gran maldicion, 120
como que de un amor muera.

Considere tu atencion,

si en mi hordscopo primero

aborto de un tronco soy;

si después llevo tras mi 125
el heredado temor

de que de amor muera, puedo

no aborrecer al Amor.

A cuya causa, dejando

la comercial poblacion 130
de los hombres, de las fieras

vivo una y otra mansion,

tan huésped de las montaiias,

que muchas veces dudd

su mismo vulgo, si era 135
la caza o el cazador.

Y asi, a mis hados, no a mi,

culpa, cuando ves que voy

huyendo de ti, en alcance
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del bruto que de mi huyo; 140
que he de rematarle, ya

que es rudo mi valor,

que huyo de las hermosuras

y de las fierezas no.”

Que se trata de un fragmento donde destacan, por encima de los teatrales, los
caracteres narrativos es una afirmacion que no presenta demasiada discusion.
A pesar del verso en que esta escrito, podemos reconocer en €l los rasgos que

definen la narracién**’ .

El parlamento que nos ocupa puede ser tratado desde otros puntos de vista, por
considerarlo uno de los fragmentos basicos de esta comedia calderoniana, y asi lo
haremos en nuestra practica analitica. Sin embargo, en este momento s6lo vamos a
analizar de ¢l lo que de narrativo encontremos.

Identificamos en el texto, en primer lugar, un argumento que lo dota de
independencia frente al resto de la comedia. En realidad, supone el punto de partida de
la misma, por cuanto explica los antecedentes del conflicto. Sin embargo, desgajado del
resto de la obra, completa toda una historia: en resumen, Adonis cuenta ser hijo de unos
padres que le repudian desde su concepcidn; cuenta la historia de Mirra, su madre, quien
convertida en arbol, dio a luz a Adonis, desde cuya cuna estd destinado a morir por un
amor. Esto le obliga a vivir alejado del mundo civilizado, haciendo del monte su
morada perenne. Por todas estas cuestiones aborrece el amor —personificado en el hijo

de Venus, a quien cuenta la historia-.

44 71 .
7 Para el analisis de estos fragmentos, tenemos en cuenta la propuesta de Pozuelo Yvancos sobre la
estructura y caracteristicas de los textos narrativos. (Vid. José Maria Pozuelo Yvancos, Teoria del

lenguaje literario, cit.).
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Pero la existencia de un argumento no determina, en si mismo, que se trate de un
discurso narrativo. La historia acontece con un orden cronoldgico concreto, con una
sucesion de hechos en el tiempo, con una especial dispositio. Esta presentacion puede
hacerse desde diferentes focalizaciones o perspectivas, dar lugar a mayores o menores
descripciones, didlogos, etc. “Este argumento es lo que el lector recibe, el lector se
entera de lo sucedido sujeto a una modalidad, aspectualidad, voz y tiempo discursivo,
etc.”*®,

Avanzando, pues, sobre los elementos que conjuntamente conforman el caracter
narrativo con que definimos este fragmento, ponemos de manifiesto la importancia del
narrador como elemento definitorio e indispensable en todo relato.

En el fragmento que venimos analizando, Adonis es quien narra la historia, es el
que dispone los acontecimientos y los da a conocer no solo al lector-publico, sino
también al personaje que dialoga con €I, en este caso Venus. Temporalmente se trata de
una retrospectiva: el personaje cuenta acontecimientos de su pasado que solo ¢l conoce,
en el momento del discurso, adoptando una focalizacion externa. Es un personaje en la
totalidad de la obra, pero en el fragmento actiia como narrador permaneciendo fuera de
los hechos narrados, aunque ademds fuese en el pasado protagonista de los mismos.
Como sujeto de la enunciacion, Adonis cuenta su historia en primera persona,
construyendo un relato homodiegético, sin embargo no se opone al uso de la
heterodiégesis, en cuanto a que su historia, en primer lugar, lleva implicita la de su
madre, y por tanto también habla de ella con el consiguiente uso de la tercera persona
gramatical; y en segundo lugar, el hecho de que se trate de una intervencion teatral hace

que se incluya también la segunda persona, cuando por dos ocasiones se dirige a su

8 Cfr. J. M. Pozuelo Yvancos, Teoria del lenguaje literario, cit. p. 229.
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interlocutora, dando por finalizado el caracter narrativo del fragmento. Ejemplificamos

con el segundo de estos usos del “ta”:

“Y asi, a mis hados, no a mi,
culpa, cuando ves que voy
huyendo de ti, en alcance

del bruto que de mi huyo...”

En cuanto a la relacion tiempo-voz narrativa se trataria de una narracion ulterior,
por contar en el presente, una accidon pasada; pero mas avanzado el fragmento, cuando
el personaje narrador habla sobre su situacion actual, cambia esta relacion dando lugar a

una narracion simultanea, donde se realiza un relato en presente simultaneo a la accion.

Por otra parte, se cuenta una historia del pasado sin indicar la fecha exacta, solo se
manifiesta que se trata del momento del nacimiento de Adonis, pero no se conocen mas
datos. También existe una referencia futura, en forma de prediccion, porque el
protagonista nos informa de que esta en su horoscopo, esto es, su destino, morir por
amor. Finalmente encontramos el tiempo presente al indicar sus condiciones de vida
actuales.

Estos elementos propios de la Narratologia nos demuestran los aspectos narrativos
de este fragmento. Ya hemos citado que el hecho de que esté escrito en verso no supone
problema alguno, en parte por la convencion teatral que asi lo permite, en parte porque
también conocemos otros géneros que comparten ambas facetas: narracion y verso,
como el romance.

En todas las comedias encontramos fragmentos que podian participar de las

caracteristicas que hemos evidenciado en éste.

402



Existen por la necesidad de dar a conocer una informacion, bien al publico, bien a
personajes que no han presenciado alguna escena y deben ser informados de lo que alli
ha ocurrido. Nos detenemos en algunos de estos pasajes que ejemplifican cada una de
las variantes narrativas que encontramos en los versos de Calderdn.

Siguiendo con La purpura... destacamos el primero de ellos. Se encuentra casi al
principio de la obra y supone la entrada a escena de Adonis. Acaba de salvar a Venus
(fuera de escena) y cuenta a la diosa lo que ha ocurrido, pues ella habia sufrido un
desmayo. Una vez asegurada la verosimilitud del pasaje, por el oportuno
desfallecimiento, cabe sefialar que los ultimos destinatarios del relato son los

espectadores, quienes necesitan mas que nadie la informacion referida:

“Adonis.- [...]

Que acometido sin culto

lo hermosos de lo feroz, 30
solicitaba apagar

su mejor estrella al sol.

Y adelantando a la planta

la saeta (que debid

de haber quitado la pluma 35
a una ala del corazon),

tremolada en su cerviz,

pues afiadida se vio,

como en sagrado castigo

de tan sacrilego error: 40
con cuyo acertado impulso

el bandido bruto atroz

dejo de seguirte, a tiempo

que de tu fuga el pavor

tropezo en tu ligereza, 45

403



para que llegando yo,

te recibiese en mis brazos:

con que no queda deudor

tu riesgo a mi beneficio,

pues tan presto le pago, 50
que ha dejado la fineza

ajada del galardon.”

Si en el anterior ejemplo el destinatario final de la informacion es el publico, en el
que sigue, de la misma comedia, la informacién es para otro personaje, pues el publico

la conoce. Libia cuenta a Marte la causa de la turbacion de Venus:
“Libia.- Suspende, Marte, la accion;
que en efecto soy criada, 225
aunque de deidad lo soy.
Venus sigui6 un jabali...
Y como en fin, no es razén
que acierte con ninglin puerco
ningun amoroso arpon, 230
erro el tiro: con que él
tan grosero la embistio,
que peligrara, sin un bello
airoso galan garzon

no la socorriera.” 235

Lo mismo hace Rustico cuando cuenta a Erdstrato en Celos... lo ocurrido con su
amada Aura. Sin embargo, la informacion contenida en el parlamento es til tanto para
el publico, que desconoce buena parte de ella —aunque asiste a otra parte de lo referido-,
como a Erostrato, personaje que precisa para el desarrollo de sus acciones, de esta

informacion:
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“Rustico-. Escucha.

Persiguiendo las fieras,

dicen que un dia 385
con un coro encontraste

de hermosas ninfas.

Viste entre ellas a Aura,

y el que te incline

la razén, pues la estrella 390

ni da ni pide.

De explicarte buscamos

medios, y fuimos

si ella la parninfa,

yo el paraninfo. 395
Dejo aparte billetes,

jardines, noches,

ingredientes comunes

de otros amores...”

Hasta aqui la parte que conoce el personaje pero es nueva para el publico. A
continuacion, el resto de la intervencion, que ya conoce el espectador pero es nueva para

el personaje.

“Y voy solo a que todas 400
sus comparieras

la acusaron, quejosas

de no ser ellas.

Viéronte: con que fueron

razones tales, 405
si siempre muy civiles,

hoy criminales,

porque a Aura acusaron,
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de cuyo enojo

resultd que dofia Ana 410
la atase a un tronco.

Procris, su mas amiga,

fue la primera

que la diera la muerte,

si no viniera 415
no sé quién a ampararla;

mas sin efecto,

porque sélo quien pudo,

diz que fue Venus,

que (mostrando que aquestas 420
son cosas graves

en dofla Ana, y en ella

son cosas de aire)

en aire convertida

se llevo a Aura, 425

adonde...”

En otro momento de La purpura..., Adonis, al despertarse sobresaltado, narra un
suefo. Es necesario que lo haga pues es de cardcter premonitorio, y tanto el publico

como el resto de personajes deben conocer su contenido:

“Adonis.- No sé, 510
que a sombra me dormi

de estos troncos, y como

se suelen repetir

en fantasmas del suefio

de aquello que antes vi 515
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las especies, sofié

que el fiero jabali

que a ti te daba muerte,

volviendo contra mi

las aceradas corvas, 520
navajas de marfil,

con mi sangre manchaba

las rosas, que hasta aqui

de nieve fueron, para

que fuesen de carmin... 525

También Belona, en la misma comedia, narra acontecimientos que no conocen ni

los personajes ni el publico.

Ocurren en Delfos y con ellos la hermana de Marte le persuade para que regrese a

los asuntos de la guerra, que son los propiamente suyos y abandone los del amor:

“Belona.- Yo,

que al fin, como hermana, tuya,

interesada en tu honor, 250
vengo, Marte, a persuadirte

que vuelvas por tu opinion;

pues los de Defos, sabiendo

que te ausenta tu pasion,

porque el Sol se lo ha contado, 255
(que no calla nada el sol),

los ejércitos de Gnido

asaltan, y tu favor

aclaman cuantos en él
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te dan sacra adoracion: 260
a cuya causa, mi ira,

siempre tuya, le pidid

a Juno el arco de Iris,

para que vuelvas veloz

a auxiliar tus gentes, que 265

dicen en marcial clamor...”

Un tipo especial de narracion lo encontramos en Celos... Podriamos definirla como
narracion colectiva, pues la refiere Procris con el apoyo de un coro de ninfas. Entre
todas refieren la informacion necesaria, que consiste en poner en antecedentes a la diosa

Diana del delito del que acusan a Aura:

“Procris-. Anoche, cuando en sombras

la luz del sol envuelta, 30
dejo la de la luna

bafiada en nubes densas

(porque también tuviese

Prometeo su esfera,

que sus rayos robase), 35
entre sus flores bellas

hurtos de amor lograba.

Coro-. Y como a €l no puedan

seguirle nuestras plantas,

prendimos solo a ella.” 40

Hasta ahora so6lo hemos indicado pasajes que, de una forma u otra comparten con el

primer fragmento expuesto algunos elementos que los acercan a la narracion.
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La existencia de estos pasajes no supone ningun tipo de estridencia pues, como
hemos podido comprobar, todos desempefian una funcion dentro de esta comedia: la
transmision de informacion necesaria para el devenir de la fabula en unas ocasiones, y

para la perfecta recepcion de la misma por parte del publico en otras.

Pero en las comedias calderonianas también encontramos elementos descriptivos,
que en principio debieran estar alejados del género teatral, pero que, como ocurre con
los elementos narrativos, encuentran su lugar sin suponer obstaculo para el desarrollo de
la trama, coadyuvando asi a la formacion de la unidad de sentido de la fabula. Sin
embargo, la mayoria aparentan ser redundantes, es decir, describen lo que se supone que
debe estar viendo también el publico. En realidad, describir el escenario pudiera parecer
en primera instancia innecesario. Podriamos pensar que se trata de una ruptura con las

convenciones mas basicas del género teatral.

Sin embargo, con anterioridad nos hemos referido a la importancia de la
visualizacion en el género teatral, por la informacion que desde el escenario se trasmite
a los espectadores.

Si atendemos a las funciones que reconocemos en la descripcion, deberiamos
concluir que si tienen su razén de ser en la comedia. Para ello debemos tener en cuenta
la llamada funcion decorativa o estética. Y es que “la descripcion clasica siempre tuvo
un estatus de figura del ornamento. En la retérica la descriptio era ornamento del

. .. . . . 449
discurso, lucimiento del virtuosismo del escritor”™ .

Cfr. J. M. Pozuelo Yvancos, Teoria del lenguaje literario, cit. p. 259.
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Algunos ejemplos de estas descripciones nos podran permitir valorar lo que
venimos analizando. En el siguiente fragmento, Venus, pensativa, descubre a Adonis

descansando sobre un risco, lo que seguro ve también el publico:

“Venus.- (...)

(Qué miro?. Sobre un risco

que supo persuadir 420
al cansancio que era

florido transportin,

del venatorio afan,

treguas dando a la lid,

sobre la aljaba de oro 425
y el arco de marfil

dormido el joven yace...

Es curioso que Venus avise de que lo que viene es una descripcion (;qué miro?), y
por tanto, lo que ve el personaje también lo ve el espectador. En realidad para
representar el encuentro no hacen falta tantas palabras, pero su belleza justifica su
inclusion.

Este mismo recurso aparece en Celos...:

“Procris-. (Id.)
iCielos! ;Qué es lo que miro?

(No es este el extranjero?...” 930
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A medio camino entre la descripciéon y narracion esta el siguiente pasaje de El
laurel... Libia narra, simultdineamente a su realizacion, como Apolo da muerte a la fiera
Fiton que suponia una amenaza para todos. Sin embargo, la narracion se desarrolla con
la bellisima y detallada descripcion de todo lo que rodea al hecho referido, que al final

queda en un muy segundo plano:
“Libia-. jQué valiente a salir
al paso va a la fiera!
Y jqué fiera (jay de mi!) 780
ella le mira! Entrambos
vibrando a un mismo fin,
ella sus aceradas
navajas de marfil,
y €l de su arco y la cuerda. 785
iQué tiro tan feliz!
Que falseando a la escama
las conchas de bruiiir
pudo, al temple del sol,
del aire el esmeril, 790
al corazon penetra,
a cuyo tiro vi,
revoloteando el ala,
de la enhiesta cerviz,
el crinado copete 795
desmelenar la crin.
Por boca y por heridas
ya verter, ya escupir
de venenosa nieves,
de infestado carmin 800

dos fuentes ven las flores;
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y tanto, que al tefiir

su tez, lo que topacio

nacid, muere rubi.

Tamulo es de esmeralda 805
el risco, al sacudir,

la cola, pues le hace

sus bovedas abrir,

€n cuyo seno ya,

rendido, convertir 810
se oye el fiero bramar

en timido gemir...”

En otras ocasiones encontramos descripciones doblemente utiles. Por ejemplo,
Marte en La purpura... describe algo que suponemos esta sobre el escenario. No
obstante, ademas de la funcion decorativa que venimos defendiendo, en este caso
supone una indicacion para la representacion. Nos referimos a la descripcién que hace
de la gruta del “Desengafio”. Ademas, en las acotaciones escénicas no se introduce
ninguna alusion a las caracteristicas fisicas de la gruta, y Marte, en cambio la dibuja con

sus palabras:

“Marte.- Dices bien, 765
Pues nunca la planta, pues nunca la vista

pisé temerosa, previno confusa

tan lobrega estancia, mansion tan horrible,

prision tan funesta no carcel tan dura.

A la escasa luz que dispensa 770
el torpe bostezo que entreabre la gruta

(porque el sol, que de miedo no pasa,

de lejos la acecha, aun mas que la alumbra),
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melancdlico espacio diviso
de negras paredes, que teas ahuman, 775
colgadas de grillos, cadenas y lazos,

trofeos que infaman deidad que no ilustran.”

Mas adelante y en relacion con este mismo pasaje, el dios guerrero en sus
intervenciones va describiendo los personajes que habitan en la gruta, desde sus
atributos al significado de los mismos. En este caso, la acotacion que precede al

discurso si aporta datos sobre estas figuras:

“Va saliendo cada figura con su verso: EL TEMOR, con un
hacha; la SOSPECHA, con un anteojo de larga vista; la ENVIDIA,
con un aspid; la IRA, con un punial, todas con mascarillas y vestidas
de negro.”

(La purpura, 75)

En el discurso del desesperado Marte se da una explicacion, que ya aparece en la
acotacion. Sin embargo, esta aparente redundancia tiene la funcidn especifica de aclarar
el sentido de la alegoria que se viene desarrollando. El antagonista va preguntando a
cada una de las figuras su identidad, aportando ademas una descripcion de las mismas.

Y sus respuestas exponen definitivamente el sentido alegorico del pasaje al publico:

“Marte.- ;Quién eres, oh tu, que con trémula
[antorcha, 810

saliéndole al paso, al que alumbras deslumbras?

Temor.- Yo soy aquel miedo que tiene el que ama

de cuanto achacosa es cualquier hermosura;

y asi, tropezando en primeros temores,

le sirvo la luz, y déjole a oscuras, 815

413



(apaga la luz)
porque busca con ella su dafio,
y luego le pesa de hallar lo que busca.
Marte.- Y tu, que a un cristal parece que, corta
de vista, le estas graduando las lunas,
(quién eres?.
Sospecha.- Yo soy la Sospecha, que

[al miedo 820

le piso la sombra.
Marte.- Y bien, ;qué procuras?
Sospecha.- Que artificioso este anteojo de vidrio
creciendo los grados a cuanto presuma,
represente de un 4lamo un monte,
de un 4tomo un mar, de una gota una

[Muvia..”. 825

Pero si algin pasaje ejemplifica notablemente la funcion decorativa o estética es la

bellisima descripcion que Adonis dedica a la diosa Venus:

“Venus.- Y bien, ;qué es lo que adviertes?
Adonis.- Que te llevas tras ti

en tus rizos del sol 570
todo el dorado ofir,

del aura en tus alientos

todo el humo sutil,

que en destiladas gomas

cualquiera es ambar gris; 575
del monte en tu conturno

todo el bello matiz,

que en cintas de esmeralda
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son lazos de rubi;

del abril en tu seno, 580
o blanco o carmesi,

todo el candor y nacar

del clavel y del jazmin:

de suerte que dejando

sin ti el sol sin lucir, 585
la aura sin respirar,

el monte sin vestir,

y el abril, en efecto,

sin lograr y sin pulir

las flores ciento a ciento, 590
las rosas mil a mil,

quedan mustios sin ti

el sol, el aura, el monte y el abril.”

Que se trata de un texto lirico donde los elementos descriptivos cumplen una
funcion estética resulta ser una aseveracion facil de suscribir. Un acercamiento al
fragmento desde la perspectiva pragmatico-literaria, nos permite el descubrimiento en ¢l
de una estructura interna comparable a la de cualquier texto poético, afirmando asi la
funcion estética y descriptiva que venimos defendiendo.

Ademas, la belleza de la descripcién de la diosa del Amor nos parece suficiente
justificacion para realizar minuciosamente el analisis que sigue, desde la consideracion
del pasaje como un hecho absolutamente poético.

El fragmento que hemos acotado, comienza por una despreocupada y coqueta
pregunta de Venus: /qué es lo que adviertes?

La cuestién no persigue sino obligar al amado a que describa, con todo su ardor, las

beldades de la diosa.
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Y Adonis, encandilado por la hermosura de la protagonista, gracias en buena parte a
los ardides de Cupido, pronuncia la descripcion de Venus comparando cada parte de su
cuerpo con la propia Naturaleza, alfa y omega de todos lo canones de belleza. El lirismo
estd servido. La intervencion resulta un regalo para los sentidos, donde colores y formas
se fusionan en torno a una feminidad exuberante y los mas sutiles elementos naturales.

La estructura presenta una forma tripartita, aunque mas que de partes debiéramos
hablar de momentos en el razonamiento descriptivo de Adonis. El primero de ellos se
inicia con el verso “que te llevas tras ti” que va a determinar toda la secuencia logica del
pasaje. Esta primera seccion es la mas larga porque incluye la enumeracion de todo lo

que la belleza de Venus roba a la naturaleza; se sucede una misma construccion:

CN+CCL+CD

Para apreciarlo con mayor claridad obsérvese el siguiente esquema, en el que
hemos prescindido de las oraciones relativas y otros complementos para dejar

manifiesta la estructura equivalente que pretendemos describir.

CN CCL CD
del sol En tus rizos todo el dorado ofir
del aura En tus alientos todo el humo sutil
del monte En tu conturno todo el bello matiz

todo el candor y ndacar
del abril En tu seno
del clavel y del jazmin.
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Aunque en el primer caso la secuencia cambia de orden anteponiendo el
complemento circunstancial al nominal, encontramos unas equivalencias significativas
en posiciones también equivalentes desde el punto de vista sintactico.

Nos hallamos, por tanto, ante las estructuras denominadas coupling®’: todos los
elementos que desempefian la misma funcién sintictica comparten también una
significacion: en este caso los CN se refieren a elementos naturales mas o menos
enmascarados en tropos, los CCL indican los lugares del cuerpo de Venus que se
identifican con los primeros, y los CD aluden a las cualidades de los elementos citados

que la diosa lleva en su belleza.

Encontramos tres ejes que se relacionan para la consecucion de un tnico fin: poner
de manifiesto la hermosura de la deidad, comparable tunicamente con la naturaleza®'.
Resulta, en definitiva, un texto con una trabazén absoluta que se continua en las partes
que le siguen, aunque con distinta estructura. Asi en la segunda parte, una vez revelada
la idea principal del fragmento, que acabamos de expresar, Adonis se pregunta sobre el
destino de la Madre natura sin la diosa que le sustrae toda su belleza.

El verso que introduce esta seccion (de suerte que dejando sin ti...) supone el punto

de partida para otra trabazoén mas evidente si cabe:

#0vid. S. R. Levin, Estructuras lingiiisticas en la poesia, Madrid, Catedra, 1974.
! La concepcion de la Naturaleza como ideal ha sido tratada, en esta misma investigacion, a proposito
del estudio de los topicos calderonianos. Para una informacion detallada, vid. en este mismo capitulo, el

apdo. 7.3.1.
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SUJ+SIN+V en infinitivo

El sol sin lucir
La aura sin respirar
El monte sin vestir
sin lograr
El abril
sin pulir...

Lo que hemos considerado la tercera parte del pasaje s6lo ocupa los dos ultimos
versos, que vienen a ser la conclusion de la argumentacion del enamorado galan: si
Venus se lleva de la naturaleza toda la hermosura, si al desaparecer la diosa los
elementos naturales quedarian en un estado precario, la constatacion de su ausencia deja
mustios a todos ellos. Al citarlos se produce un acopio sintético de todo el material de la
naturaleza utilizado en el fragmento: el sol, el aura, el monte y el abril.

Se trata, pues, de una concatenacion de elementos, construida a través de una sélida
estructura interna que, a su vez, se forma mediante la superposicion de couplings, o lo
que es lo mismo, de estructuras equivalentes tanto sintactica como semanticamente.

El fragmento se define también como discurso poético por la existencia en €l de
otras equivalencias semanticas, que por tanto aportan unidad significativa al discurso.
Se trata de las isotopias discursivas postuladas por Greimas en virtud de las cuales se
descubren en el pasaje haces significativos formados por redundancias semanticas que

452

aportan coherencia al texto . Estamos pues en el plano del contenido. Es importante no

confundir las isotopias con los campos semanticos.

2 vid. A. J. Greimas, Semdntica estructural, Madrid, Gredos, 1971.
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Las palabras que forman isotopias no proceden de la misma raiz lingiiistica, se trata
mas bien de ligar “convergencias de contenido que se actualizan en una determinada

lectura del texto”*?

. Identificamos tres haces isotopicos: sobre el color, la fisiologia
femenina y la naturaleza. La isotopia cromatica aporta sensaciones visuales al lector-
espectador con la inclusién de las siguientes voces: dorado, gris, esmeralda (verde),
rubi (rojo), blanco y carmesi, aplicados convenientemente a elementos que quedan
definidos por la coloracion aportada: pelo dorado, blanco y carmesi seno, etc. La
eleccion de estos tonos -y no otros- es consecuencia de las otras dos isotopias que
hemos identificado: son colores del cuerpo de Venus, y son también colores de la
naturaleza comparada con la diosa. Asi el pecho es rojo como el clavel, y blanco como
el jazmin.

Vocablos como rizos, aliento, seno y conturno forman la isotopia del cuerpo
femenino; le atribuimos feminidad por ser partes del cuerpo humano que
tradicionalmente describen belleza femenina: curvas, cabello, senos, etc.

Por ultimo la isotopia de los elementos naturales viene constituida por el mayor
nimero de voces, entre las que cabria distinguir las vegetales (clavel, jazmin, flores,
rosas, mustios) de los demas: sol, aura, ambar, monte, esmeraldas y rubi.

Se trata de tres ejes isotopicos a través de los cuales se trasmite un contenido, que se
logra percibir gracias a la vinculacion e interaccion entre ellos.

Aunque hemos considerado couplings e isotopias como aspectos que pertenecen
al ambito poético y que de algin modo implican con su existencia la poeticidad del
fragmento que nos ocupa, no podemos dejar a un lado los elementos retéricos que

tradicionalmente se han identificado con esta forma de discurso.

33 Cfr. J. M. Pozuelo Yvancos, Teoria del lenguaje literario, cit. p. 208.
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Un répido y escueto andlisis desde esta perspectiva nos permite aseverar que
estamos ante un texto escrito en versos heptasilabos, con una secuencia de versos
cuya rima es asonante, y fija en los versos impares, quedando sueltos los pares (a, b,

a, ¢, a, d, etc.), cuya estrofa podria corresponder a un romancillo.

La elocutio genera muchas mas pruebas del caracter poético del pasaje, por
cuanto podemos adivinar en ¢l multitud de elementos del lenguaje figurado. Asi

observamos un fragmento pleno de recursos estilisticos entre los que cabe destacar:

a. Figuras:
1. Aliteraciones: - del monte en tu conturno (n) [v.576]

- en tus rizos del sol (s) [v.570]

ii.  Asindeton: las flores ciento a ciento,
las rosas mil a mil. [v.590-591]
1il. Enumeracion: el sol, el aura, el monte y el abril. [v.593]
. Paralelismo: e/ so! sin lucir,
el aura sin respirar,
el monte sin vestir... [v. 585-587]
b. Tropos:
i.  Metéforas: del abril en tu seno... [v.580], donde abril sustituye al
término primavera, momento de la eclosion floral, en un intento de
concentrar ese tiempo en el punto algido de la misma.

ii.  Metonimia: Que llevas tras ti
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en tus rizos el sol.. [v.570], donde rizos se refiere a la
cabellera en su totalidad. Ademas el uso de este recurso nos permite conocer

la descripcion del cabello de Venus.

S6lo hemos introducido someramente algunos ejemplos de los elementos estilisticos
que configuran el pasaje como un hecho poético, poniendo de manifiesto el caracter
estético del mismo, ultima intencion del analisis que hemos realizado. Pero su riqueza
es mayor que la que hemos evidenciado asi. Se trata, pues, de un fragmento
absolutamente lirico, tanto por su contenido, cuanto por su belleza, caudal designativo,

configuracion y estructura.

En el plano absolutamente opuesto a esta bella descripcion, encontramos una “no-
descripcion” que realiza, con gran humor, el villano Alfeo en El golfo de las sirenas.
Ulises pregunta al lugareno pescador donde se encuentran, su respuesta no puede ser
mas huidiza, motivada sin duda por el miedo que profesa a las dos deidades de las

cuales, a escondidas, le habla:

“Ulises-. Di qué patria, y te iras luego.

Alfeo-. Como mas no me detengan, 215
esta patria es una patria,

esta tierra es una tierra,

esta isla es una isla,

y esta selva es una selva

de tantisimo trabajo, 220
que es la Trinacria desierta,

donde (aqui que no nos oyen,

ni es posible que oirnos puedan)
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Caribdis y Escila son,

desde aquel escollo a esa 225
torre, que una legua hay,

dos deidades de la legua,

que andan por montes y mares

robando, como si fuera

el mar la calle Mayor, 230
y estos pefascos sus tiendas.

Tan fieras son las dos, que

me voy sin decir cuan fieras;

porque hay mucho que decir,

y no cabe en hora y media.” 235

El final de las comedias también se compone de fragmentos con caracteristicas
narrativas y descriptivas, necesarias para concebir la conclusion de la trama. Entre todos
los pasajes conclusivos, destacamos el de E/ laurel de Apolo, por lo que de especial
presenta. Se trata de una dedicatoria al rey Carlos II, incluida en las mismas
intervenciones de los personajes, y por tanto dentro de la misma ficcion. Pero su
inclusion en la comedia supone precisamente la ruptura de la dialéctica actor-ptblico en
torno a la ficcion teatral: el espectador asiste al fin de la comedia y a la realizacion de
unos actos fisicos relacionados con un espectador —aunque ilustre, el monarca sigue
siendo un espectador més-, que nada tienen que ver con la fabula descrita.

Sin embargo, puesto que la representacion, tal como se nos informa en el epilogo,
se realiz6 con fines conmemorativos, suponemos el grado de aceptacion, por parte de un

publico divertido, de este atrevimiento de los actores-cantantes.
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Esta especial dedicatoria aparece en boca de Apolo, quien una vez instituida por €l
mismo la corona de laurel para destacar los triunfos de personas ilustres, afirma:

“Apolo-. Tened, esperad, que no

a todos se les concede 1920
ese honor.
Todos-. Pues, ¢para quién

le guardas?

Apolo-. Su duefio tiene;

que yo de la astrologia

que en ese globo celeste

cada dia leo, sé 1925
que habra rey tan excelente

que por su valor invicto,

que por su ingenio prudente

y por su persona amable,

le merezca solamente. 1930
Todos-. (Qué rey?

Apolo-. El segundo Carlos,

de tan gloriosos reyes

heredero, que no sélo

consiga el alto honor deste

primer laurel del mundo, 1935
mas el de todos, de suerte

que venga a ser su corona

el laurel de los laureles”

Cupido es el personaje encargado de investir al monarca con la corona de laurel:

“Cupido-. [...]
Tengo de ser quien humilde 1955

de sus hojas a ofrecerle
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llegue la triunfal guirnalda.”

Sobre los aspectos que venimos analizando, y dejando al margen otros muchos

ejemplos que inciden en ideas ya apuntadas, sefialamos las conclusiones que, tras este

somero examen, podemos apuntar:

a.

Existen pasajes donde lo descriptivo y narrativo adquiere cierta entidad, a pesar
de encontrarnos dentro en un género como el teatral, tan ajeno, en principio, a
estos tipos de discursos.

Esos fragmentos desempefian siempre una funcion, que en definitiva supone una
colaboracion con los demads aspectos del género.

Su uso no se opone a las caracteristicas del didlogo: inmediatez, riguroso estilo
directo, didlogos autosuficientes desde el punto de vista comunicativo, etc.
Contribuyen a la creacion de la unidad argumental.

Estan construidos sobre el principio de verosimilitud que rige la obra en su
totalidad.

Lejos de suponer un obstaculo, son para el espectador verdaderas ayudas en la

recepcion, sobre todo los momentos narrativos.

Reconocido el didlogo teatral como tal, incluidas las trasgresiones a su esencia que

acabamos de senalar necesarias, cabe plantearnos las funciones que dicho didlogo

cumple en el género teatral, tal como las hemos explicitado en nuestra introduccion

teorica:

La primera de estas funciones es la llamada funcion dramatica, definida por las

acciones que se llevan a cabo a través del didlogo, esto es, por cuanto de accidon

implican los discursos. En las comedias calderonianas encontramos varios momentos

del didlogo con estas caracteristicas.
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En el siguiente fragmento de La purpura... efectivamente hablar es hacer. El
discurso de los villanos evidencia la surrealista paliza que da Dragén, celoso amante, a

Celfa por estar solazando jcon su propio marido!:

“Dragén.- Aunque nunca estorben

es fuerte cosa 1285
ser la mujer grillo,

(o basta esposa?.

Y aun si fuera con otro,

poco importara;

pero jcon su marido! [Pegéndola] 1290
Celfa.- Basta.

Dragoén- No basta.”

Plantearse la existencia de esta funcion dramética en la obra de Calderdn es casi
irreverente, por lo cual sobra referir los numerosisimos ejemplos de su presencia en los
didlogos. Sin embargo, si podemos explicitar la comparativa entre las cuatro comedias
en torno a esta funcidon. Vistas en su totalidad parece que E/ golfo de las sirenas es la
que mejor encarna esta tarea del hacer. Quizad porque al ser més breve condensa mejor
que ninguna las acciones unas tras otras, sin apenas momentos suspendidos en el
tiempo. El Uinico que podriamos sefalar es el desarrollo de la dialéctica entre Caribdis y

Escila sobre la supremacia de dos sentidos: vista y oido, encarnados por una y otra.

Otra de las funciones teatrales que desempena el didlogo es la caracterizacion de los
personajes a través de sus propios discursos o de los de otros personajes. Es la que

hemos llamado funcion caracterizadora.
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En teatro, ademds de lo que se nos dice a través de las acotaciones escénicas, el
dialogo constituye el principal vehiculo para el conocimiento de las personalidades que
aparecen en escena. No vamos a tratar en profundidad esta funcion por ser objeto de
analisis en el apartado dedicado a los personajes, pero si podemos introducir algin
ejemplo de esta caracterizacion.

En las comedias que analizamos no encontramos muchas referencias a las
especiales personalidades (exceptuando el caso de las alegoricas). Lo que si existe es la
explicacion del origen, la historia, y el destino de muchos de ellos, pronunciada en
primera persona. Pero dejando a un lado este fendmeno, la caracterizacion completa
viene dada normalmente por los tipos de comportamiento que cada cual sigue. Asi pues,
no solo las palabras, sino ademas la informacion de las acotaciones y las relaciones que
establecen con el resto de los actantes, conforman el caracter de un personaje concreto.

El caso de Marte, el antihéroe de La purpura..., es de los mas evidentes, pues viene
precedido siempre de elementos relacionados con la guerra ya desde las mismas

acotaciones. Se nos ofrece la imagen de un ser beligerante, vengativo y celoso:

“Dentro cajas y clarines
[Dentro] Voces.
jArma, arma! jGuerra, guerra!
Unos.- [Id.]
iViva Marte!
Otros.- [Id.]
iViva el sol!
Belona.- {Qué aguardas, pues?
Marte.- iAy, Belona!
Que has venido en ocasion 270

que rémora de mis iras
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cobardes sospechas son.

Pero mi fama es primero.

Vamos; que en viendo que doy

fuerza a mi gente, veras 275
que la quito a mi temor,

volviendo donde... Mas esto

lo diré el tiempo mejor,

cuando, si a verdades pasan

sospechas que ahora son, 280
diga el eco en mas sangrientas

lides de celos y amor...

Todos.- [Dentro]

jArma, arma! jGuerra, guerra!

iViva Marte! ;Viva el sol!”

La tercera de las funciones teatrales que reconocemos es la diegética o narrativa. Se
trata de una funcion por la cual, a través del didlogo, se transmite una informacién de
fuera de escena. Todos los pasajes tratados en el estudio de los elementos narrativos
podrian ejemplificar esta funcion.

Entre ellos destacamos las exposiciones de los hechos acaecidos antes del presente
en el que se desarrolla la comedia, para poner al dia al publico sobre la direccion de la
trama. Estas explicaciones sobre los antecedentes, ya referidas anteriormente,
desempefian, ademas de la expuesta, funciones variadas. Desde el punto de vista
estructural suponen una dilacion temporal: la accion se suspende y el ritmo se ralentiza
para contar la historia en cuestion. Pero a su vez, implican una rigurosa economia
temporal, por cuanto se explica en un parlamento mas o menos extenso, una parte de la

fabula que normalmente puede superar anos de duracion.
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Ademas, ya hemos comentado la funcidn caracterizadora de este tipo de discurso,
pues no en vano nos ofrece informacion indispensable para entender el modus operandi
de determinados personajes.

Y, finalmente, cabe destacar cOmo en numerosas ocasiones estos antecedentes estan
compuestos con gran maestria y belleza, por cuanto desempefian también una

importante funcidon ornamental.

La funcién ideoldgica o didactica también encuentra representacion en los didlogos
objeto de nuestro estudio. Se trata de aquellos pasajes donde se transmite una ideologia,
ensefianza o mensaje moral. En un sentido general, no se trata de la transmision de ideas
con una determinada intencion panfletaria o proselitista, sino mas bien de una
exposicion de reacciones y explicaciones relacionadas, generalmente, con el sentimiento
amoroso. Se encuentran con facilidad, porque normalmente se desarrollan en las
dialécticas calderonianas que enfrentan a personajes opuestos, cuya ideologia es
también opuesta. A veces, estas disputas tienen como marco una canciéon, como en el
caso de La pupura... (si puede —o no- Amor hacer mi dicha mayor).

Otra forma contundente de transmitir ensefianzas morales es a través de los pasajes
alegoricos. Normalmente, las acciones desarrolladas por el dios Amor comportan una
serie de disquisiciones acerca de las relaciones amorosas, expresadas por medio de
frases sentenciosas. Existen numerosos ejemplos en las cuatro comedias. Asi en La

purpura... Belona y Marte comentan:

“Belona-. jAy de ti, si a amor que huye 731
intentas seguir!

Marte-. JPor qué?

Belona-. Porque nadie sigue a Amor

que en mayor riesgo no de.”
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También los encontramos en la rival relacién entre Apolo y Cupido, en El laurel...
por ejemplo, la siguiente:
“Apolo-. [...]
Amor en cualquier lid,

si entra al principio osado

sale cobarde al fin.” 770
O esta otra:

“Apolo-. [...]

Que mi mayor triunfo es este 1880

de saber amar, ya que
confieso que tu me vences,
pues solo amor sabe el que ama

aun mas alla de la muerte.”

Sin embargo, estas sentencias aparecen también, desasidas de los personajes
alegoricos, y versan sobre los temas mas variados. Celos... es especialmente profusa en
este tipo de dictdmenes. Para ejemplificar lo que venimos diciendo, sefialamos, fuera de
su contexto dramatico, algunos ejemplos:

— “hay delitos que crecen la culpa con la enmienda” (vv. 59-60).

— “hidalgos procederes tienen tal encomienda en lo ilustre de un alma, que
obligan, aunque ofendan” (vv. 165-168).

— “Darse por vencido antes del riesgo [es] poco valor” (vv. 591-592).

— “Quien solo al riesgo obedece, poco debe a su pasion; que obedecer contra
el gusto es la fineza mayor” (vv. 646-649).

- “Que se regocije el vivo de lo que el muerto se pudre” (vv. 755-756).

— “Pues la victoria mayor vencerse a si mismo ha sido” (vv. 903-904).
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— “No enmienda al amar el aborrecer” (vv. 1000-1001).

- “Que no haya decentes palabras, si no hay decentes pasiones” (vv.1723-
1724).

- “Que aunque son nobles también las venganzas, tal vez blasonadas desdicen
de nobles” (vv. 2382-2383).

En numerosas ocasiones, algunas de estas frases moralizantes también funcionan
como estribillo, con lo que el autor se asegura su recepcion a través de la repeticion
constante de la idea en un pasaje.

Sin embargo, debemos destacar el desempefio de la funcion ideoldgica en un pasaje
alegorico, ubicado en el fragmento central de La purpura... donde se sucede todo un

- - 454
tratado sobre el desamor y las consecuencias funestas para el desdichado amante™".

La funcion poética se define por la supremacia de la forma frente al resto de
elementos teatrales. Los momentos poéticos de nuestro especial corpus calderoniano
coinciden con los que hemos considerado mas descriptivos, que como hemos apuntado,
cumplian también una funcidon estética o decorativa. Recordemos, por ejemplo, la
descripcion que Adonis hace de su amada diosa o el romantico cortejo de Apolo a
Dafne. Ademas todas las comedias se encuentran en verso, hecho que se circunscribe a

esta funcidn teatral del dialogo.

Por ultimo cabe citar la funcion metadramatica, en virtud de la cual el didlogo se
refiere a la propia obra que se representa. No existen muchas referencias al drama en

estas cuatro comedias.

454 . . y . .
> Pasaje analizado a proposito de los personajes.
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En los didlogos solo encontramos dos manifestaciones. Una en La purpura... donde
Belona se dirige al publico en un parlamento que desempefia esta funcion. Se encuentra

al final de la obra:

“Belona.- A cuyo aplauso festivo
fin a su fabula pone 1460

La purpura de la rosa,

volviendo a decir las voces...”
Y la segunda en El golfo..., donde Sileno concluye dando paso a la siguiente parte de la

fiesta teatral, en la que suponemos que se inserta la comedia: la mojiganga:

“Sileno-. Pues con dejar transformada

en escollos a Caribdis 1190
y a Escila, quedo acabada

la fabula, ahora, viendo

arrojar en esta playa

aquese marino Monstruo

empiece la mojiganga.” 1195

Demostrado el cumplimiento de las principales funciones teatrales, en los didlogos
calderonianos, continuamos nuestro estudio con la determinacién de las formas que
adoptan los didlogos dramaticos en las comedias que nos ocupan.

El coloquio es la mas usual, por serlo también del género teatral. Sin embargo,
dentro de esta naturalidad encontramos algunos aspectos que son particularmente
calderonianos y que por ello conviene mostrar. Segun lo expuesto en nuestro exordio
inicial se puede distinguir tantos tipos de coloquio en el teatro como los que pueden
darse en la realidad (conversacion, careo, discusion, entrevista, debate, tertulia, perorata,

etc.).
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Como venimos argumentando a propdsito de los diferentes niveles analiticos de
nuestro estudio, nuestras pretensiones estdn mas cerca de lo extrafio que de lo
convencional y evidente. A estas particularidades dedicamos nuestra atencion.

Con frecuencia aparecen discursos prolongados de los personajes, llamados
parlamentos, que en principio resultan considerablemente largos. Ya hemos referido
algunos; el que sigue, de La purpura... se encuentra inmediatamente antes de la historia
de Adonis por ¢l mismo contada, y supone reaccidon del personaje cuando descubre la

identidad de Venus:

“Venus.- Si, yo soy,

Deidad y reina de Chipre.

(Mas de qué es la suspension?

Adonis.- De haber llegado a mirar

prodigio tan superior, 70
como que naciese nieve

para que engendrase ardor.

(Tu eres la madre de aquel

desnudo vendado dios,

que por mas que dore el hierro, 75
nunca ha dorado el error?

(De aquel escandalo nifio,

tan siempre nifio, que no

es mayor que el dia que nace,

y crece a no ser mayor? 80
(De aquel tirano caudillo,

que en la lid de una pasion

hizo sinrazén, haciendo

prisionera la razoén?

(De aquel intruso poder, 85
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que con el mismo dolor

que en la prisidén atormenta,

entretiene en la prision?

Pues perdona, que aunque sea

mi mas heroico blasoén 90
haberte dado la vida,

triunfo ha de ser no menor

no darte aplauso, porque

veas que Adonis llegd

solo en el mundo a lograr 95

en una victoria dos.”

Adonis necesita del parlamento para poder expresar en su totalidad el odio que
siente hacia el Amor, necesario a su vez para poder explicar a continuacion la causa de
este odio, que supone, como ya hemos analizado con anterioridad, el punto de partida de

la fabula.

Los coloquios son bastante frecuentes y animados en las cuatro comedias
calderonianas. Debemos destacar un momento especial dentro del coloquio mantenido
por Venus y Adonis en La purpura.... Se introduce a través de una cancion y en €l se

debate si puede o no el Amor mejorar la felicidad de los amantes:

“Venus.- Vosotras, porque no haya

cosa que no le deleite,

cantad algo.

Chato.-  Celfa, ven

a hacer unos ramilletes 935

para el nuevo amo.
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Celfa.- Veamos

cOmo una musica puede,

parecer entre otra.

Chato.- Como

Entre lo rojo lo verde.

Coro 1° de Ninfas.- No puede Amor
hacer mi dicha mayor.

Coro 2° de Ninfas.- Si puede Amor.
Coro 1°.- No puede Amor

ni mi deseo

pasar del bien que poseo;

porque crecer el empleo

de tan divino favor

no puede Amor.

Coro 2°.- Si puede Amor...

Los dos.- ...hacer mi dicha mayor.
Adonis.- Aunque la letra que oi
en lo primero que ofrece,

que habla conmigo parece,

pues yo el mas dichoso fui,
perdona, si

en lo segundo mi error

funda mejor

su dicha.

Venus.- ;De qué manera?
Adonis.- Como la contienda era
de vuestro dulce primor..

El'y Coro 1°.- No puede Amor
hacer mi dicha mayor.

El'y Coro 2°.- Si puede Amor

940

945

950

955

960
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hacer mi dicha mayor.
Adonis.- La dicha no merecida
se posee desairada;

que mal puede estar hallada
sin achaques de perdida;

y mi vida

mas quisiera merecer,

que poseer:

luego si Amor puede dar

dicha que es mas singular
cuanto hay de mérito a error...
El 'y Coro 2°.- Bien puede Amor

hacer mi dicha mayor.

Venus.- Dicha que a ser dicha crece,

aun antes que sea esperanza,

es dicha del que la alcanza,

mas no del que la merece;

y si se ofrece

la dicha sin merecella,

dando cuanto puede en ella

de mérito y de valor...

Ella y Coro 1°.- No puede Amor
hacer mi dicha mayor.

Adonis.- El que sin propio interés
logro dichas semejantes,
haberlas logrado antes

podra merecer después;

luego si es

suya en la segunda accion

la estimacion

965

970

975

980

985

990
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que hacer de su dicha puede, 995
y en ella Amor le concede

que pueda quedar mejor...

El 'y Coro 2°.- Bien puede Amor

hacer mi dicha mayor.

Venus.- Servir el favorecido 1000
no es en leyes del cuidado

mérito de enamorado,

que es deuda de agradecido:

y el mas rendido

podra agradecer y amar; 1005
mas no aumentar

los grados a la fineza;

que es ser nieve cuando empieza,

y cuando fallece ardor.

Ella y Coro 1°.- No puede Amor 1010
hacer mi dicha mayor.

Adonis.- No hace poco el que agradece.

Venus.- El que agradece, ;qué hace?

Adonis.- Por lo menos satisface.

Venus.- Satisface y no merece. 1015
Adonis.- En fin, ofrece

lo que puede su ventura.

Venus.- Es locura,

Si ofrece y no sacrifica.

Adonis.- ;Eso no implica? 1020
Venus.- No implica;

Que una vez mio el favor...

Ella y Coro 1°.- No puede Amor

hacer mi dicha mayor.
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Adonis y Coro 2°.- Si puede Amor

hacer mi dicha mayor.” 1025

Nos merece la pena su trascripcion completa por cuanto de interés ofrece en torno a
los elementos de andlisis que nos manifiesta.

Lo mas importante desde nuestra perspectiva es el hecho de que esta escena se
concibe desde la propia ficcion como una cancion [vv. 931-933], y esto va a aportar una
serie de caracteristicas relacionadas directa e inevitablemente con el hecho musical.

En primer lugar se nos ofrece una de las mayores pistas para pensar que Calderén
construyo la comedia con algunas virtualidades musicales por cuanto que participaba de
la construccién de una 6pera. Los personajes villanos se preguntan, con la inocencia

propia de su condicion, sobre las convenciones del género:

“Celfa.- Veamos
cémo una musica puede,
parecer entre otra.

Chato.- Como

entre lo rojo lo verde”

Las palabras de Celfa evidencian que hasta los propios personajes saben que toda la
fabula se est4d desarrollando en forma cantada, lo cual no parece logico desde el punto
de vista de la construccion de la comedia como género teatral, pues desbarata todo lo
apuntado sobre el juego de la ficcion que los actores desempefian y sobre la convencion
en virtud de la cual la historia se desarrolla en verso y ante un publico que nada se

cuestiona y que para los personajes no esta presente.
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Sin embargo, Calderon de la Barca sabia qué hacia. Esta salida ilogica, rayana en lo
absurdo, no estd puesta en boca de los personajes heroicos ni en las deidades; son los
villanos, los graciosos, los que se plantean el hecho de que lo que sigue a sus palabras se
trata de una cancion. Pero asalta una duda primaria, lejos de convencionalismos y
poesias, y dentro de la fabula se permiten -como seres toscos y primarios que son-
plantear como cantar sobre lo cantado. De paso, se informa al ptblico virtual de este
rocambolesco recurso, que el publico no tarda en aceptar como parte mas de la ficcion.
La respuesta de Chato no puede ser mas acorde con lo que estamos apuntando: ¢l lo
considera no sélo algo natural sino cotidiano, porque no entra dentro de su condicion
preguntarse ese tipo de cuestiones. En el momento inmediatamente anterior Chato
propone hacer unos ramos a los amantes y creemos que su respuesta pudiera estar
relacionada con estos ramilletes (como entre lo rojo lo verde), en referencia al color de
las flores con que los construyen. No se necesitan mas explicaciones, o0 mas bien el
publico no puede pedirselas a tan gafianes personajes. Simplemente la situacion se
acepta.

Adentrandonos en la cancidn, que en realidad supone un debate sobre cuestiones
amorosas, encontramos numerosos conceptos puramente musicales. La cancion
responde a la estructura de estrofa —estribillo, siendo el estribillo variado segin el
personaje que realice la estrofa: Adonis defiende que bien puede el Amor/ hacer mi
dicha mayor, mientras que Venus opina que no puede el Amor/ hacer mi dicha mayor,
siendo éste el eje central de la agradable disputa. En torno a esta idea recurrente se
disponen las estrofas, proferidas por los protagonistas, que a buen seguro se constituyen
en hermosos solos. Dos coros se disputan el estribillo dependiendo del motivo que se

defienda.
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A éstos se les unen a veces los solistas, tras razonar su postura en la estrofa. Incluso
podemos constatar la existencia de duos corales, cuando ambos coros se disponen a
proferir su defensa, y de estrofas compartidas en un alarde de dinamismo musical [vv.
1013-1022]. Pero no estamos ante un fragmento unico en este tipo de caracteristicas.

La existencia de coros, esto es un grupo de personajes que actian como uno solo, es
bastante frecuente en las comedias. Ya lo hemos observado en La purpura... pero los
encontramos, con distinta apariencia, en las tres restantes. Donde menos incidencia
tienen es en E/ golfo...

En esta obra no se cita literalmente al coro, pero el grupo formado por las sirenas,
que se distinguen en las intervenciones individuales por una numeracion ordinal, en

algunas ocasiones actian juntas:

“Todas-. Quien de tierra huyendo viene
de oir y ver, gusto y pesar,
viendo y oyendo en el mar, 1050

sienta, llore, gima y pene.”

Si aparece el coro especificamente descrito en E/ laurel... donde se incluye ya en la
relacion de dramatis personae. En este preliminar se distinguen dos coros: “del amor” y
“del olvido”, pero la realidad es que en la comedia aparecen mas manifestaciones. En la
escena III aparecen dos coros, pero diferenciados por estar formados por voces

masculinas o femeninas:
“Coro 1°-. [de Zagalas]
iViva la gala...
Coro 2°-. [de Zagales]
iViva la gala...
Coro 1°-. ...de la madre del Amor...
Coro 2°-. ...del hijo del alba...

Coro 1°-. ...de la diosa de la hermosura,
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el donaire y la gracia! 440
Coro 2°-. ...del que es dios en valles y montes,

de flores y plantas!

Todos-. {Viva la gala, viva la gala

de la madre del Amor,

del hijo del alba!” 445

En el pasaje las voces se dividen en torno a ambos dioses, lo mismo que ocurrira
después cuando unos y otras defiendan las razones de Apolo y Cupido respectivamente.
Pero antes aparece otra intervencion coral. Los personajes de Iris y Eco se hacen

acompafiar de su propio coro que difunde sus principios amorosos.

“Coro de Eco-. [Dentro]
Amor. 1158
Coro de Iris-. [1d.]

Olvido.”

En Celos... aunque no aparece en la relacion de personajes inicial, el coro tiene
también una presencia manifiesta. Contamos once intervenciones corales, sin atender a
los momentos de idéntico cardcter que, sin ser designados como ‘“coro”, vienen
indicados por el marcador textual “todos”. En ambos casos, el coro no es un personaje
mas. En esta comedia se configura, mas bien como una presencia, que en momentos
determinados destaca o repite alguna idea (normalmente sentencias) pronunciada por los

personajes en sus réplicas:

“Coro-. [Dentro]
Que si el aire diere celos, 1793

celos aun del aire matan. ”
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Ademas participan de los fragmentos narrativos, como hemos podido comprobar a
proposito de su estudio. Relacionado con estas manifestaciones los coros presentan una
tercera funcion: apoyar a los personajes principales en su discurso, con intervenciones

conclusivas o simplemente servir de auditorio real, en la ficcidn, a éstos.

Pero ademas de las intervenciones corales de las comedias calderonianas descritas,
que se suponen al unisono, se suceden también otras intervenciones e incluso
parlamentos cuyo recitado corre a cuenta de varios personajes que se dividen los versos,
formando un tipo peculiar de coloquio que no puede sino desembocar en una textura

musical: el contrapunto.

“Flora.- Id...

Cintia.- Llegad...

Clori.- Corred...
Libia.-. Volad...
Las dos.- Que el cansancio...

Otras dos.- ...que el temor...
Todas.- Ha desmayado en nosotras

vida, alma, aliento y accién.” 20

Este tipo de estructura circunscribe su uso a un conjunto de personajes muy
concreto. La funcion que desempeian es precisamente la del coro, esto es, acompaiiar a
los protagonistas. Se trata de figuras que por si solas no tienen entidad, no realizan
ninguna accién que modifique la trama; ademas aparecen siempre en grupo, nunca de
forma individual. Encontramos muchos ejemplos de lo referido, ademéas del que hemos

incluido de La purpura...
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Este contrapunto textual también es realizado por otros personajes, dejando
manifiesto que no se trata de un hecho fortuito y aislado sino que forma parte de la
dramaturgia de Calderdén, y en concreto, de sus intenciones musicales. Hallamos un

ejemplo inserto en el duo estelar compuesto por Céfalo y Procris, en Celos...:
“Procris-. Por mas que ignorado acento...
Céfalo-. ...por mas que ignorada voz...

Procris-. ...en mi oprobio...

Céfalo-. ...enmi desdicha... 695
Procris-. ...en mi injuria...
Céfalo-. ...en mi temor...

Procris-. ...en mi ofensa...

Céfalo-. ...en mi fortuna...
Procris-. ...en mi agravio...

Céfalo-. ...en mi favor...
Procris-. ...me esté diciendo al oido...

Céfalo-. ...diciendo esté al corazoén... 700

Los dos y Aura-....inspire suave el aura del amor.”

El soliloquio también es una de las formas utilizadas en el género teatral, y
también estd presente en la dramaturgia de Calderén. Los protagonistas reflexionan
en voz alta y sin ningln otro interlocutor frente a él, por lo que el receptor real de
esos pensamientos es unicamente el publico, a quien se dirige la informacion
proferida mediante este artificioso y genérico discurso. Podemos observar nuestra

teoria en el siguiente ejemplo de La purpura...:

“Venus.- Ya
que las eché de aqui, 390

he de ver (jay de mi!)
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si hallo descanso donde le perdi.

(Qué género de ansia,

altos montes, decid,

qué especie de penar, 395
linaje de sentir,

es el que en mi ha engendrado

haber llegado a oir

baldones del amor

a espiritu tan vil, 400
que su deidad infama?

Y no tan solo aqui

mis sentimientos cesan,

sino que siendo asi,

que obligada y quejosa 405
es forzoso impedir

lisonjas de lo noble,

injurias de lo ruin,

en cuyos extremos,

quedando a discurrir 410
si podra agradecer

quien tiene que sentir,

he de ver...”

Calderon se apresta, a través de las palabras de Venus, a dejar manifiesta la

soledad de la diosa al proferir su soliloquio:

“Venus.- Ya

que las eché de aqui,” 390
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Después nos encontramos un discurso ordenado, perfecto en cuanto a su
construccidon que en poco se parece a lo arrebatado y cadtico que se desprende de una
mente convulsa. Sin embargo su estructura, con una pregunta retérica como eje
central, si responde a un intento de veracidad, pues el pensamiento suele seguir la

misma linea: duda + btisqueda de soluciones.

El autor s6lo quiere que el publico participe de las tribulaciones de la deidad,
quien expresa soliviantada el nuevo sentimiento que le provoca ser rechazada,

ademads de injuriada en la figura de su hijo.

Al final del pasaje, Venus no expresa la accion que decide llevar a cabo para
resarcirse de su afrenta, lo que supondria desvelar demasiado al publico, pero queda,
en cambio, claramente manifiesto su convencimiento de ejecutar alguna tarea al
respecto. Mas adelante vemos cumplida su intencion de la manera mas acorde a la
bella diosa: consiguiendo el amor de Adonis mediante la accion del propio injuriado,
Cupido, quien lanza una flecha al desdichado joven enamorandolo, para su perdicion,

de Venus.

Sin embargo, ya hemos prevenido sobre el error que lleva a confundir mondlogo
con soliloquio. Recordamos que el soliloquio es pues, siempre un mondlogo, pero no

ocurre lo mismo a la inversa.

En las comedias que nos ocupan, encontramos s6lo mondlogos que son también
soliloquios, como el que acabamos de transcribir. En estos casos hallamos un solo

personaje que habla consigo mismo, aparentemente sin que nadie le esté escuchando.
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Estos fragmentos también son importantes en la obra por cuanto de verdad
arrojan; opuestos a la mascara y las falacias que suponen las relaciones entre los
personajes, los soliloquios aportan sus sentimientos sinceros y libres de cualquier
desviacion a causa del grupo. Pero a veces ocurre, que pensando no ser vistos, algin
personaje acecha a la sombra. Esto es otro recurso dramético para hacer que estos
momentos tan personales sean conocidos por otros personajes de la comedia. En E/
laurel... incluso se explica el ardid: Rustico es convertido en arbol para asistir a los
momentos de soledad de Dafne. En E/ golfo... Caribdis refiere lo que atenta observa
sin que Ulises sepa de su presencia:

“Caribdis-. [Aparte]
No en vano 260

cautelosa Escila intenta

que el valor de la hermosura

mas con la lastima crezca;

mas no la valdra, pues hay

cautela contra cautela, 265

divirtiendo yo de oirme

las atenciones de verla.”

Los apartes, en los que un personaje es capaz de emitir frases que no son oidas
por otros personajes, pero que son perfectamente audibles para el publico, aparecen
copiosamente en las comedias calderonianas. Encontramos un total de 74, en las
cuatro comedias de nuestro corpus, que vienen indicados por (Aparte.) o (Ap.) tal

como analizamos a proposito del estudio del cotexto y las acotaciones escénicas.
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Aparecen en los momentos con més accion de la comedia y siempre responden a
la necesidad de expresar miedo, desesperacion, inquietud, acecho, etc., por parte de

algiin personaje, cuando se encuentra enfrentado de algin modo a otro.

Vemos acechando, en E/ golfo..., a Caribdis y Escila:

“Caribdis-. [Aparte]

Desde esta parte encubierta. ..
Escila-. [Id.]

Oculta desde esta parte... 205
Caribdis-.[1d.]

...pensaré con qué cautela...
Escila-. [Id.]

...discurriré con qué industria...
Caribdis-.[1d.]

...mi voz oigan,

Escila-.[1d.]

...mi luz vean.”

También se utilizan para proferir alguna amenaza, como en el siguiente ejemplo

de Celos..., en el que Diana refiere y realiza su castigo contra el villano Rustico:

“Diana-. No me lo digas... [Ap.] Hoy he de vengarme
de un villano con su muerte.

Mas darle muerte es desaire;

que no merece castigo tan noble

el rustico objeto de un pecho cobarde. 515
A Actedn mudé la forma

en venganza de otro ultraje,

y a aqueste he de hacer que nadie le vea

que en forma de bruto no le halle...”
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En otras ocasiones el aparte sirve como momento de reflexion en medio de una
fuerte presion. En el fragmento de La purpura... que sigue, Venus piensa como

reaccionar ante Marte:

“Venus.- (Aparte.)
iQué confusion!
Si le digo lo que ha sido, 185
ha de mostrar su rigor
contra ese joven y aunque
paso a desaire el favor,
no es desaire que me obligue

mas que a sentirle.”

Continua nuestro antagonista interrogando, pero esta vez a las ninfas que sirven a

Venus. Y estas, a través de apartes, reproducen el temor que le profesan:

“Flora.- (Aparte.)
jAy de mi!
Que su fiera condicion

no es para burlas.”

La importancia manifiesta de los apartes en cuanto a la transmision de

informacion al publico, alcanza una elevada cota en el pasaje que sigue:
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“Amor.- (Aparte.)

Ya que la altivez de Adonis, 665
venganza de Venus, fue,

pues en sus jardines yace,

rendimiento y no altivez;

receloso de que Marte

lo ha de llegar a saber; 670
sin alas, arco ni aljaba

vengo a asistirle; porque

como esté a la mira Amor

sin ser conocido dél,

el mas receloso amante 675
nada que le digan cree.

Hablando con mi enemiga

Belona esta: joh si entender

algo pudiera! La sombra

me valga de este laurel.” 680

El dios Amor aprovecha para hacer una sintesis de lo Gltimos acontecimientos en

este aparte, y a la vez describe la situacion presente y sus intenciones inmediatas.

Desde el punto de vista de la verosimilitud esta intervencién podria haber
ocurrido en la mente del personaje; en realidad nada exige que se tenga que expresar
en voz alta, excepto la idoneidad de informar y de recordar la trama a los virtuales

espectadores que asistan a la obra.

También los villanos utilizan este tipo discursivo. En estos casos, contribuyen a

crear el clima humoristico imperante en los pasajes donde ellos aparecen.
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Al expresar sin trabas lo que realmente piensan, los apartes se configuran como un
vehiculo esencial de la caracterizacion de estos toscos personajes.
En El golfo... es a través de un aparte por lo que sabemos los verdaderos

sentimientos de Celfa por su marido:

“Alfeo-. jQue me destruyes mujer! 772
Celfa-. [Aparte]

Por eso lo digo yo.”

Debemos distinguir entre las indicaciones de apartes y las que indican “para si”. La
diferencia estriba en que las primeras constituyen pensamientos y comentarios que
implican una intencidon comunicativa hacia el publico. Nosotros observamos en las
segundas, un matiz diferenciador, quiza demasiado sutil pero suficiente para establecer
la diferencia: son pequefios pensamientos o conclusiones que brotan espontineamente
de la boca de los personajes, sin que se trate del fruto de un largo razonamiento.
Podemos observar esta espontaneidad en las réplicas “para si” de Rustico, en el pasaje
en el que desempefia, convertido por Apolo en arbol, la funcion de espia. En este

ejemplo de El laurel..., al igual que en los apartes, se incluye el factor humoristico:

“Dafne-. ;Quién ha de hablarme?
Céfalo-. Este tronco
en cuya corteza. ..
Rustico-. [Para si]
Ese
es mi pellejo.
Céfalo-. ...mi amor
dejara escrito con este 1635
pufial un mote...
Rustico-. [Para si]

iMal haya
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el primer impertinente
que inventd motes!
Céfalo escribe con el puial
Céfalo-. ...que diga,
“Céfalo por Dafne muere”
Rustico-. [Para si]

Y yo por Céfalo y Dafne...” 1640

En general, podemos destacar la abundancia de estas réplicas inaudibles para el
resto del reparto, puramente teatrales, inverosimiles y convencionales, que pese a ello

también desempefan su funcion dentro de la comedia, como acabamos de comprobar.

En cuanto a las apelaciones, es decir, los discursos dirigidos directamente al
publico, receptor real de la obra, cabe decir que no son muy frecuentes en la obra
calderoniana, y ademas ya estan referidos en el estudio de la funciéon metadramatica en

los didlogos de Calderén.

Completamos nuestro analisis de los didlogos calderonianos con el acercamiento a
los elementos propios de la elocutio retorica, que concluyen la descripcion detallada y
sistemdtica que nos propusimos al inicio de este apartado. En nuestro particular
acercamiento a la disciplina retorica, definimos la elocutio como la verbalizacion de las
ideas determinadas y distribuidas en los anteriores niveles de la Retorica: inventio y
dispositio. En nivel de produccion del discurso que abordamos intervienen todas las

directrices vinculadas la realizacion correcta, elegante y satisfactoria del discurso.
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Nuestro acercamiento a este campo, abarca aspectos tales como el uso exacto de la
gramatica o el uso de figuras retoricas, etc., en definitiva, todo aquello que contribuya al
docere, delectare et movere, es decir, a otorgar vitalidad al discurso, hacerlo bello,
elegante y capaz de mover los afectos de los oyentes.

Para el andlisis retomamos la descripcion de las cualidades que se exigen en la
elaboracion apropiada de la microestructura textual: Puritas, Perspicuitas, Urbanitas y
Ornatus.

Si hay una palabra que pueda definir la conformacion de la elocutio en el arte
calderoniano esa es variedad. En el plano morfoldgico ya hemos apuntado la existencia
mayoritaria de verbos que indican accion; asi como la distincion, en cuanto al uso de
sustantivos y adjetivos, de los pasajes narrativos frente a los descriptivos: en estos
ultimos se cuida mas el lenguaje, con el acopio de tropos y figuras, y con el uso de
cultismos y palabras mas especificas. El uso de deicticos y pronombres personales es
abundante, tal y como corresponde al género dramatico.

Es esta misma distincién entre narracion y descripcion la que motiva la variedad
sintdctica. En general Calderon utiliza frases sencillas, dindmicas, y de rapida
comprension. Sin embargo, en los momentos descriptivos el dinamismo se suspende y
profiere oraciones mas complicadas donde su usual acopio de subordinaciones y

coordinaciones se amplifica.

En todos los casos es frecuente la introduccion de oraciones subordinadas que

explican un hecho ajeno al discurso en que se insertan, como en este caso de Celos...:

“Procris-. Anoche, cuando en sombras
la luz del sol envuelta, 30
dejo la de la luna

bafiada en nubes densas
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(porque también tuviese

Prometeo su esfera,

que sus rayos robase), 35
entre sus flores bellas

hurtos de amor lograba.”

Incluso hallamos pasajes, como el que sigue de esta misma comedia, donde el
sentido de la pregunta retorica que refiere Diana se pierde entre los detalles descriptivos
que se intercalan entre la oracion principal:

“Diana-. [...]

Y dejando la deidad 1050
aparte, ;no soy yo la que

de los montes de la luna

predomina la altivez,

cuyas venenosas plantas,

inficionadas, hacer 1055
prodigios se miran, cuantos

al hombre mudan el ser,

pues madre de horror y miedo,

le trueco el semblante, bien

empeifiandole a ¢él la faz, 1060

como a todo el dia la tez?”

También ejemplificado en este mismo pasaje, cabe destacar el gusto calderoniano,
en cuanto a la construccidn sintactica, por el uso habitual del hipérbaton, como ocurre

en esta réplica de Ulises, en El laurel...:

“Ulises-. Porque 700
tal halago no es posible

que en si pudiera esconder
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de Caribdis las crueldades.”

Cuando en realidad el orden natural seria: “Porque no es posible que tal halago

pudiera esconder en si las crueldades de Caribdis”.

Una construccion especial estd constituida por aquellos fragmentos referidos por
distintos personajes, en los que las intervenciones de unos y otros se intercalan. El
resultado es una configuracion sintactica caracterizada por frases cortas e incompletas
que van conformando su sentido a medida que avanzan, simultdneamente, los discursos
de todos los personajes implicados. El recurso es abundante en estas comedias y
responde obviamente a la necesidad de plasmar textualmente unas texturas

contrapuntisticas:

“Céfalo-. Pues digamoslo a la par.

Pocris-. Es que advirtais. ..

Céfalo-. Es que notéis...

Pocris-. ...que siendo constante...

Céfalo-. ...y no siendo cruel... 1220
Los dos-. No enmienda el amar

el aborrecer.

Pocris-. Es verdad...

Céfalo-. Verdad es...

Pocris-. ...que todo mi mal...

Céfalo-. ...que todo mi bien... 1225
Pocris-....esta en que entendais. ..

Céfalo-. ...estd en que penséis...

Los dos-. ...que siendo constante,

y no siendo cruel,

no enmienda al amar 1230

el aborrecer.”
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En este ejemplo de Celos... disfrutamos un duo entre los protagonistas con estribillo
concertante. En este caso, identificamos como una d6pera la comedia, por cuanto no es
necesario indicar que se trata de un pasaje musical.

Sin embargo, en las comedias que se forman parte del conjunto de las primeras
zarzuelas, encontramos estos fragmentos con la indicacion musical previa. La acotacion
que precede este pasaje de El laurel... indica con claridad que lo referido se realiza

“cantando todo lo que representan’:

“Apolo-. Dime, barbaro pastor... 625
Cupido-. Dime, rustica villana...

Apolo-. ...si fueron las voces tuyas. ..

Cupido-. ...si fueron tuyas las ansias...

Apolo-. ...;en cual destas duras quiebras...
Cupido-. ...;en cual destas pefias altas... 630
Apolo-. ...es donde el monstruo se oculta?

Cupido-. ...es donde la fiera anda?”

La caracterizacion sintactica de las comedias de Calderon se completa con la
prodiga utilizacién de frases exclamativas (algunas de ellas, ya frases hechas en su
particular acervo oracional: jAy infelice!, [Vive el cielo!, Ay de mi!, ;Qué suspiras?,
¢/ Queé tienes?, etc.) invocaciones, interjecciones (ay, oh, ah, etc.), y hasta onomatopeyas,
como la que hemos encontrado en E/ laurel..., donde los villanos reproducen en sus

bailes el sonido de los tambores:

“Todos-. Tiririti, que de Apolo es el dia, 965

Tiririti, que no del Amor.”

454



Si bien todas estas cualidades son decisivas para la descripcion del hecho literario,
nuestro desarrollo mas extenso se encuentra en el nivel ornamental, por cuanto el mismo
Calderon hace de ¢l un elemento clave de su dramaturgia.

La ornamentacion lingiiistica estd constituida, como ya hemos referido, por las

figuras y los tropos*™. Asi, en cuanto las figuras de diccion, los metaplasmos mas

(IS4l
S

recurrentes son las aliteraciones, como la que encontramos en Celos..., donde la

coadyuva a la sonoridad del pasaje: “...con tan sonoras cldusulas veloces...” (v. 1607)
Pero si alguna aliteracion destaca en las comedias de nuestro corpus es la que

realiza en su réplica Alfeo, en E/ golfo..., con una funcionalidad totalmente comica, que

puede comprobarse incluso en la consonante que se repite: la estridente y sonora “r”:

“Alfeo-. Yo soy pescador de tierra,

e ir al terrado conviene

tierra a tierra, tan despacio,

que me entierre la terraza

de un terrado de la plaza 970
o un terrero de palacio,

antes que de un terremoto

el terror, que me sotierra

en soterrafios de tierra,

me dé sepulcro remoto 975

en el agua.”

3 En el ambito retoérico del ornatus, hemos aceptado la propuesta de Tomas Albaladejo en cuanto a la
clasificacion de las figuras y los tropos. Vid. T. Abaladejo, La Retorica, cit. pp. 139-155. Si bien no es el
objetivo prioritario de nuestra investigacion establecer los tropos y figuras calderonianos, si nos parece
interesante destacar aquellos que por su incidencia o su especial caracter, destaquen, y segin este

principio abordamos su estudio. Vid ademas el Cap. 5, apdo. 5.2. de esta misma investigacion.
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Comicidad y recurso es también que todo el pasaje, referido al campo semantico de
la tierra, acabe con la antitesis que supone la aparicion del contrario ‘“agua”.
Encontramos otros metaplasmos, como la paronomasia “hierro/error” del verso 75 de
La purpura...

Mas numerosas son las metataxis: asindeton, elipsis, apoiopesis, etc., se suceden
con generosidad entre los versos de Calderon. Veamos, de forma somera, algunos
ejemplos:

i.  Asindeton: por las peculiaridades de la construccion sintactica del genio

barroco, son muy numerosos en las comedias:

“Amor enojado,
Amor ofendido, Amor desdenado,
;,qué fiera mayor?”

(El laurel, vv. 1079-1081)

ii.  Elipsis:
“Bello prodigo, aguarda;
hermoso asombro, espera.”

(Celos, vv. 330-331)

iii.  Apoiopesis:
“iEn qué cosas se mete

el que se mete a...! Consonante, vete.”

(Celos, vv. 372-373)
iv.  Anadiplosis:

“Sube al sacro solio, sube,
sube al supremo dosel...”

(Celos, vv. 1111-1112)
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v.  Anéafora: También recurso muy comun en la dramaturgia calderoniana.

“...contra quien vencerlos quiera...
...contra quien quiera postrarla...”

(El golfo, vv. 1130-1131)

vi.  Epanalepsis:
“Al bosque, al bosque, monteros.”

(La purpura, v. 1)

vii.  Epifora: La encontramos en el mismo pasaje, avanzada la réplica,
estructurandose el fragmento segun un paralelismo sintactico formado
por las intervenciones de las cuatro ninfas, apareciendo epanalepsis en el
primer verso de las intervenciones impares, y epifora en el mismo verso

de las pares:

“Flora-. Al bosque, al bosque monteros,

que osadamente veloz

va en alcance de una fiera

la hermosa madre de Amor.

Cintia-. Ventores, al valle, al valle, 5
que empenado su valor,

se fia en que la hermosura

aun vence mas que el arpon.

Clori-. Al monte, al monte, sabuesos,

que bien tendra su esplendor 10
contra los hombre poder,

mas contra los brutos, no.

Libia-. Lebreles, al 1lano, al llano,

que el cerdoso terror,
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errado el tiro, embestida, 15

peligra su perfeccion.”

viii.  Epanadiplosis:
“Tan fieras son las dos que

me voy sin decir cudn fieras.”

(El golfo, vv. 232-233)

ix.  Poliptonton.

“Turbado al verla muero.
Muerta al verle respiro.”

(Celos, vv. 931-932)

X.  Enumeracion: Es bastante comtn, sobre todo si tenemos en cuenta el

topico calderoniano de la evocacién de los elementos de la naturaleza:
“Soberanas esferas,
poderosas deidades,
cielo, sol, luna, estrellas,
fuentes, arroyos, mares,
montafias, cumbres, pefias,
arboles, flores, plantas,
aves peces y fieras,
compadeceos de mi...”

(Celos, vv. 1083-1084)

xi.  Paralelismo: Ya lo hemos ejemplificado anteriormente. Es una constante
del estilo de la dramaturgia de Calderon. Lo analizamos aqui a
propdsito del uso de figuras, pero los paralelismos en Calderén afectan a

multitud de elementos teatrales, y lo prueban la existencia de las
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acciones paralelas, las relaciones entre los personajes, construcciones

bipolares, las antilogias, etc.**°

También encontramos nutridos ejemplos de las figuras de pensamiento:
xil.  Apostrofe:
“Ulises-. ...Aunque ya de tantas
fortunas siempre deshechas
fui asunto, nunca con mas
rendido voto la arena 160
besé. jOh madre comun! jcuanto
te debe el hijo que deja
tu regazo, y a cobrarle
permite el hado que vuelva!”

(El golfo de las sirenas)

xiil.  Interrogacion retdrica: Es un recurso muy abundante en las comedias
que analizamos. Su funcion es diversa. Los personajes las incluyen como
solido apoyo a la argumentacion o bien para destacar una situacioén

sustancial.

“Mas, {como en lastimas, cielos,

se convierten mis pesares?

(Desde cuando Erostrato ha sido 450
o docil la queja o la lagrima facil?

Habiendo iras y rigores,

(apelan a las piedades

mis safias, mis penas, mis ansias, mis furias?”

6 Para abundar en la importancia del paralelismo en Calderon Vid. Felipe B. Pedraza, “Notas sobre la
técnica dramatica calderoniana”, en José Maria Diez Borque (Ed.), Calderon desde el 2000 (Simposio

Internacional Complutense), Madrid, Ollero & Ramos, 2001, pp. 293-319.
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(Celos aun del aire matan)

xiv.  Antitesis:

“...de verme llorar por verla reir.”

(Celos, v. 1563)

xv.  Paradoja:

“;Quién creera que todo es fuego,
icielos!, donde todo es nieve”

(El golfo, vv. 300-301)

xvi.  Comparacion:

“...robando, como si fuera

el mar la calle Mayor.”

(El golfo, vv. 229-230)

xvil.  Pretericion: Con indudable efecto comico, Flora, la villana de Celos...

refiere a Diana el responsable de abrir las puertas de su templo:

“No te espantes,

porque decirte que Rustico ha sido

el vil, el traidor, el picaro infame 505
que por interés o miedo

a Erostrato espaldas hace,

no lo he de decir, porque es mi marido,

y no has de saberlo de mi, aunque me mates.”

El uso de tropos en las comedias de Calderon es también profuso. Aunque se

encuentran dispersos por todos los rincones de los dramas, los pasajes descriptivos
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suponen un mayor acopio de estos recursos estilisticos, por cuanto de poeticidad
albergan, tal y como ya hemos demostrado en esta misma investigacion. Reconocemos
metafora, metonimia y sinécdoque. La practica de los tropos consiste en la aparicion de
una sola palabra en el texto, que procede de la relacion entre dos ideas por transposicion
de una a otra. Pongamos como ejemplo el pasaje del cortejo de Apolo a Dafne, donde
encontramos una gran profusion de elementos estilisticos, entre los que se hallan
ademas los tropos. Su excesiva longitud nos disuade de su total incorporacion en este
apartado -transcribimos solo su primera parte-, aunque por poseer un alto grado de
belleza formal supondria el adecuado colofén a nuestro estudio de los didlogos
calderonianos. En ¢l podemos encontrar una estructura bipartita. La primera parte
presenta cuatro estrofas en torno a las cuatro estaciones del afio, con la descripcion de
cada una; y una quinta recupera, al modo usual en Calderon, todos los elementos citados
y se los ofrece a Dafne. La segunda parte consta de tres preguntas retoricas, que
implican tres regalos prometidos a la ninfa si le corresponde en sus amores, y dos mas
que consisten en la ampliacion de las promesas, cada vez mas dificiles de cumplir. Todo
ello aderezado con un lenguaje exquisito y la abundancia de tropos, principalmente
metaforas. En cuanto al verso, presenta una estructura fija —dentro del fragmento porque
el resto de la comedia, destaca, como en el las demads obras, la polimetria-. Las estrofas,
-de rima normalmente asonante en los versos pares, quedando los impares sueltos-,
tienen seis versos, de los cuales los cuatro primeros son octosilabos y los dos ultimos
dodecasilabos. Uno de los grandes valores de este fragmento es que se realiza, por
indicacion del autor, alternando canto y recitado, por lo cual, también desde la optica

musical estd dotado de un grandisimo valor:

“Apolo-. Desta suerte
bellisima hermosa Dafne, 1360

[ ves ese monte eminente
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que expuesto al rigor del hielo
y a la safia de la nieve, Canta.
humilde, postrado y hundido padece

helados rigores del cano diciembre?

(Hablado)
Pues apenas el abril
bordara su esfera verde,
cuando le veras ceflido
de rosas y de claveles, Canta.

ufano gozando, contento y alegre

matiz en las flores, cristal en las fuentes.

(Hablado)
Pasard la primavera
y en joven edad ardiente
el estio, su esmeralda
veras que en oro guarnece, Canta.

brotando la falda del rastico albergue

campaiias de flores en golfos de mieses.

(Hablado)
Llegaré el otofo, y no
habra yerto arbol, que fértil,
de varios frutos no veas
todas sus ramas pendientes, Canta.

brindando a la vista y al gusto igualmente,

hermoso el agrado y goloso el deleite.

(Hablado)
Deste pues circulo entero
del aflo soy rey, y deste
compuesto triunfo de horas,
dias, semanas y meses, Canta.
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el duefio seras, bella Dafne, si quieres
feriarme a tan solo un favor tus desdenes.

(Hablado)”

En definitiva, podemos concluir nuestra descripcion destacando la importancia de la
elocutio, y su componente de lenguaje figurado, en el desarrollo de las comedias
calderonianas, y su vinculacion, desde el estudio mismo del didlogo con el género
musico-teatral al que pertenece. Consideramos bastante fecundo el examen que hemos
realizado de los didlogos de las comedias musicales de Calderon. Son numerosos los
aspectos tratados, desde lo genérico a lo puramente excepcional. La luz que arroja sobre
la creaciéon de las comedias y las intenciones musicales de la misma, ya desde la
construccidon textual, nos parece muy significativa. Podemos declarar, desde una
incipiente intuicion, que Calderon de la Barca escribi6 un texto con virtualidades
musicales, que incluso van mas alla de una coordinacion literario-musical; se trataria
mas bien de intentar escribir “textos musicales”. También hemos podido constatar que
normalmente la comedia calderoniana responde a lo que el género teatral prescribe,
aunque hemos puesto de manifiesto la existencia de pasajes que se alejan de estas reglas
basicas del didlogo. Sin embargo todas las excepciones responden a una funcion
determinada: bien narrar informacidn necesaria para la correcta recepcion de la fabula,
bien dotar a la obra de una belleza estética que no hace sino acrecentar su valor.

Hemos podido ser testigos de como Calderdon elabora la comedia sin estridencias y
desempefiando todas las funciones que, en la actualidad, se le otorgan al teatro.

Y finalmente hemos analizado la estructura y formacion de los didlogos dramaticos,
segun las formas de este tipo de discurso que se reconocen en los ambitos literarios.
Nada de lo hallado nos ha conducido al abandono de nuestras pretensiones al iniciar este

trabajo, mas bien nos impele a la continuacion de la tarea que nos permitira, con el
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analisis de otros aspectos de la obra de Calderon, ofrecer una vision completa de las
caracteristicas de estos textos del siglo de Oro cuyo destino no era la simple diccion,
sino la realizacion de una magna obra donde lo musical y lo literario se convirtiesen en

una Unica y nueva realidad.

7.3.4. Personajes. Dramatis personae.

No cabe duda de que el andlisis de los personajes supone uno de los ejes
fundamentales de cualquier obra teatral. Es en definitiva (y junto a la accidon dramatica),
el motor, la accion, y el vehiculo del didlogo dramatico, a través del cual se suceden las
acciones. Es también uno de los elementos mds estudiados, asi que encontramos

diversos accesos teoricos al personaje que nos permiten su descripcion completa.

El primer paso en este proceso analitico, consiste en la elucidacion del concepto
mismo de personaje. En principio lo describimos como el sujeto de acciones, y, entre
ellas, particularmente, de discursos. En el teatro el personaje es encarnado por el actor,
quien presta sus rasgos y su voz. Pero no siempre ha sido asi. En su origen, el personaje
se identifica en el teatro griego con la mascara que correspondia al papel dramatico,
aunque la evolucion teatral desde entonces se dirige a una cada vez mayor identificacion
del personaje con el actor que lo encarna “y se transformara en una entidad psicoldgica
y moral similar a los otros hombres, destinada a producir en el espectador un efecto de

. . ., 4
identificacion”®’.

47 Cfr. P. Pavis, Diccionario del teatro cit, p. 334.
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Pero de vuelta a la concepcion estdndar de personaje como verdadero sujeto que
realiza la accion, y dado que nuestro estudio de las comedias se centra en el nivel del
texto escrito, nuestra explicacion sobre los personajes se circunscribe, dentro del
modelo tedrico que venimos siguiendo, al andlisis del personaje diegético, es decir, el

personaje ficticio que luego serd encarnado por un actor.

Pero esto no significa que no encontremos diferencias esenciales con el personaje

narrativo, hecho solo de palabras.

Aunque no se trata de realizar un ensayo sobre los géneros literarios, si conviene
partir, una vez mas, de la premisa aceptada de que estamos ante un texto teatral, lo cual
implica una creacion para ser representada, con una serie de caracteristicas que lo
distinguen de lo narrativo, y que afectan, de la misma forma, al concepto de personaje.
Asi, lo que en principio parecia separarnos de un andlisis exhaustivo y completo se
concreta en la idea de que el texto nos habla tanto de un personaje diegético, cuanto de
un personaje dramatico, virtualmente presente ya en la obra escrita, que actlia y se
define principalmente por esa actuacion, con todas las caracteristicas genuinamente

teatrales.

Manuel Sito Alba, en la misma linea, insiste en la importancia de concebir el
personaje dramatico en su identificacion con el género teatral al que pertenece, pues
opina que “los estudios de los personajes, basados s6lo en la obra del autor, caen dentro
del campo literario, pero no tienen que ver, o muy poco que ver con el teatro. Es la

presencia de un actor concreto quien consigue el paso de un género a otro.
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Su intervencion es tan decisiva que, a veces, aquél cambia totalmente el sentido de

e .. 458
la creacion inicial, con un gesto o con un tono”"".

Otros analistas tampoco renuncian a la dimensién dramatica del estudio del
personaje. Bobes Naves lo considera “como unidad del texto literario y del texto
espectacular que serd encarnado en la figura de un actor para la representacion”™

Pero de la teoria de esta autora interesa mas su vision del personaje desde el punto
de vista de la Semiologia: “El personaje, desde el punto de vista sémico, tiene como
todas las unidades literarias, un sentido (valor semantico), una funcidon (relaciones
sintacticas) y un marco de relaciones (pragmatica), que se concretan en el texto literario
y espectacular (lectura y representaciéon) con las presuposiciones y el marco de

referencias necesario”*®

. Desde esta perspectiva impera el andlisis del personaje en
cuanto a su forma y su referencia, en cuanto a su valor paradigmatico, es decir, por
entrar en contacto con otras unidades iguales u opuestas, y en cuanto a su valor
sintagmatico, o lo que es lo mismo, por su posibilidad de combinaciéon con otros
elementos del discurso.

Pero visto desde una perspectiva plural, que abarque tanto peculiaridades
diacronicas como sincronicas, podemos acceder a un estudio del personaje desde su
definicion hasta su evolucion en la historia del teatro -incluyendo ideologias y estéticas
que han contribuido a su transformacion-, y desde su caracterizacion individual hasta la

red de relaciones que se establecen en el drama, pasando por las tipologias, los

arquetipos y todas las variables posibles en la historia de la literatura.

438 Cfr. Manuel Sito Alba, Andlisis de la semidtica teatral, Madrid, UNED, 1987, p. 107.
439 Cfr. Maria del Carmen Bobes Naves, Semiologia de la obra dramatica, cit., 1987, p. 191.

40 1bid., p. 209.
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Como punto de partida, asumimos las cuatro grandes corrientes en la controversia

sobre el distinto valor y sentido del personaje*®’.

1.

Prioridad de la trama sobre el personaje: De origen aristotélico, esta vision
sitia al personaje en dependencia de las acciones que realiza: “actiio luego
existo”. Aristoteles concebia personajes estaticos y de caracter fijo,
sometidos a la accion, ya que esta constituye el conjunto de sus relaciones.
El personaje la esencia del drama: La accion sirve de fondo al analisis de un
caracter. La obra cobra sentido a partir del conflicto que singulariza al
personaje. Esta vision se relaciona con Descartes y su locucion “pienso
luego existo”

Los personajes reales son las clases sociales: Los personajes representan
signos sociales, y no seres individuales. La condicién social determina la
manera de actuar y de pensar. De corte marxista, esta corriente es asumida
por la dramaturgia de B. Brecht.

La accion y el personaje-actor son complementarios. Se refiere a la corriente
que identifica el personaje con un actante, es decir, con una funciéon que le

pertenece solo a él.

Otros estudiosos plantean el problema terminoldgico, y como hace Spang, asumen

para referirse al personaje el término figura.

Dejando a un lado el problema terminologico, este autor propone una definicion del

término: “la figura dramatica se define por las relaciones de correspondencia y contraste

y las interacciones con las demas figuras, sirviendo de parametro la concepcion del

461

Vid. entre otros, A. Marchese y J. Forradillas, Diccionario de retorica, critica y terminologia literaria,

cit, pp. 316-318; P.Pavis, Diccionario de teatro, cit, pp. 334-339; J. L. Alonso de Santos, La escritura

dramatica, cit., pp. 191-290.
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hombre que quiera presentarnos el autor”

. Esto se encuentra sus raices en los aspectos
paradigmaticos y sintagmaticos del personaje, propuestos en la teoria de Bobes Naves,

analizada maés arriba.

El personaje puede ser estudiado desde tres enfoques principales, cada uno de los
cuales abre una linea de investigacidbn que seguimos en nuestro examen de las
comedias:

a) segun el grado de particularizacion: informacion que el autor da de cada
personaje.

b) segtn la evolucion del personaje a lo largo del drama: con la distincion entre
personajes estaticos y dindmicos.

c) segun las tipologias que establezcamos de los personajes: que varian segun

tendencias tedricas y autores.

En el andlisis no pueden faltar otras consideraciones en torno al personaje, tales
como la jerarquia que se establece entre el reparto y la consiguiente distincidon entre
figuras principales y secundarias, o la forma de caracterizacion de los personajes,
atendiendo a la fuente de informacidon y otros factores caracterizadores, como el

lenguaje , el aspecto fisico, etc.

Sin embargo, al andlisis individualizado se une lo que consideramos una practica
utilisima: el estudio del personaje en cuanto a elemento constitutivo del reparto, tal

como apuntdbamos anteriormente.

42 Cfr. K. Spang, Teoria del drama. Lectura y andlisis de la obra teatral, cit., p. 159.
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Desde esta optica se hace indispensable el andlisis de las interacciones entre los
distintos personajes y las configuraciones de los dramas en cuanto al elenco*®.

Del estudio de las configuraciones podemos deducir el nimero de apariciones de
cada personaje, con quién se relaciona, la duracion de los personajes en escena, cOmo se
relacionan entre ellos, etc. La informacion que se desprende del andlisis de las
interacciones trata sobre la similitud o contraste entre las distintas figuras.

Este enfoque se relaciona estrechamente con el que se adopta desde el analisis
actancial. Por actante no entendemos personaje, sino funcion.

El modelo actancial se ha impuesto en las investigaciones semioticas y
dramaturgicas por unir caracteres y accion. Facilita la visualizacion de las fuerzas que
intervienen en el drama y su papel en el desarrollo de la fabula. El actante es “aquél que

464
7% Puede ser un

realiza o asume el acto, independientemente de toda determinacion
concepto abstracto como el estado, la libertad, el amor, etc. y puede ser, finalmente, un

colectivo de figuras.

El modelo actancial mas aceptado es el propuesto por Greimas*®, pero el origen de
la idea se encuentra en los anélisis estructurales del relato de V. Propp. En su modelo
propone siete personajes-funcion: el héroe, la princesa, el agresor, el mandatario, el

auxiliar, el donador y el falso héroe*®®,

463 «LJamaré configuraciéon a un conjunto parcial de figuras en un determinado momento del drama, es
decir, cada escena posee una configuracion distinta, puesto que la escena se caracteriza precisamente por
el cambio parcial del conjunto de figuras [...] Por interaccion entiendo el comportamiento de una figura
frente a otra y otras, y la naturaleza de este comportamiento” (Cfr. K. Spang, Teoria del drama. Lectura y

andalisis de la obra teatral, cit., p. 176).

% Cfr. A. Greimas y J. Courtés, Diccionnaire raisonné de la théorie du langage, Paris, Hachette, 1979 p.
3. (v.e.: Diccionario razonado de la teoria del lenguaje, Madrid, Gredos, 1982).
45 vid. A. J. Greimas, , Sémantique Structurale, Paris, Laorusse, 1966.

6 vid. W. Propp, Morfologia del cuento, Madrid, Fundamentos, 1981°.
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Soriau también intenté concretar la propuesta reduciendo los actantes a seis: la

fuerza orientadora, el bien deseado, el obtenedor, el oponente, el arbitro de la situacion

467

y el adyuvante™'. Pero en el sistema de Greimas estas nociones se extienden a

conceptos mas abstractos:

Destinador Objeto . Destinatario

A 4

Adyuvante - Sujeto Oponente

A
A

El adyuvante socorre al sujeto durante la superacion de las vicisitudes del desarrollo
de su historia para la consecucion del objeto como término del deseo.

El oponente, es el antagonista, que pone trabas al sujeto. El destinador es quien
plantea el objeto al sujeto; y el destinatario el beneficiario de aquél. Lo importante del
sistema de Greimas son las relaciones que se establecen entre los distintos actantes:
“Greimas «descarna» el problema del sujeto semidtico reduciéndolo por conveniencia
metodoldgica y epistemoldgica a una relacion funcional: el sujeto se define en relacion
al objeto de la «blsqueda» y en cuanto inmerso en la red tensional de posibles

) ) ) ) 468
relaciones con los otros actantes (destinadores, destinatarios, oponentes, etc.)”" .

Ademas de las funciones presentadas por Greimas, los personajes pueden
desempefiar otras que, desde distintas perspectivas, nos ayudan a responder al para qué

de su presencia en la obra dramatica.

%7 Vid. E. Souriau, Les Deux Cent Mille situations dramatiques, Paris, Flammarion, 1950.
8 Cfr. Rocco Mangieri, Las fronteras del texto. Miradas semidticas y objetos significantes, Murcia,

Universidad de Murcia, 2000, pp.236
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Asi, desde una perspectiva pragmatica, -que en el género teatral puede ser entendida
como la comunicacion que se origina en el dramaturgo y se destina al publico; y ademas
relaciona sintacticamente a los personajes- distinguimos dos clases de funcion, la del
personaje-dramaturgo y la del personaje-publico. En el primer caso distinguimos el
portavoz de las intenciones didécticas o ideoldgicas; también el presentador del
universo ficticio. El segundo caso —personaje-publico-, se refiere a todas las

manifestaciones donde esta categoria interactiia de alguna manera con el espectador.

Para finalizar el esquema bésico de descripcion del personaje dramdtico que
venimos esbozando, resulta ineludible su consideracion en relacion con el significado
general de la obra, analizando los posibles valores semanticos (simbdlicos, ideologicos,
etc.), que soporta.

De esta relacion surge la distincion entre el personaje neutralizado —libre de
significacion-, y el personaje semantizado, -cargado de significado en diferente grado,

hasta llegar al maximo que daria lugar al personaje tematizado-.

Junto a todos los aspectos del personaje tratados hasta ahora, desde perspectivas
tan diversas como la Narratologia, la Semiotica o el Estructuralismo, dejamos un hueco
para interpretar las apariciones figurales en relacion a los agentes musicales que
hipotéticamente desempefiarian las funciones de tenor, soprano, etc., buscando en un

sencillo acceso, su vinculacion a los actantes de la trama: héroe, villano, dama, etc.

Los personajes que vamos a encontrar en las comedias calderonianas se

corresponden con los que en la época nutrian la dramaturgia espafiola.
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En el siglo XVI y comienzos de XVII domina la escena la comedia de accion, con
sus personajes perfectamente construidos y caracterizados, con rasgos plenamente
establecidos: temperamentos realistas, perfiles comicos, caracterizacion por el uso de
los dialectos, etc. En el teatro espafiol del Siglo de Oro, encontramos una variada galeria
de personajes en escena: campesinos humildes y orgullosos, nobles aventureros y
enamoradizos, jévenes hidalgos con problemas de amor, héroes defensores del honor, y
en el caso que nos ocupa, deidades mitologicas que participan de las mismas virtudes y
defectos que los humanos a los que, como titeres, manejan. Podemos distinguir asi una
serie de personajes fundamentales y caracteristicos de aquellas obras: los dioses —
adyuvantes y oponentes-, el héroe, el villano, el caballero, el galan, la dama, el gracioso
o figura del donaire, los criados..., que viven su vida de ficcidon tal como aparece en el
Arte nuevo de hacer comedias de Lope: imitando las acciones de los hombres y

“pintando de aquel siglo las costumbres™*®’.

En el primer acercamiento a los personajes de nuestras comedias, realizamos el
acopio de todos ellos y los dividimos por la naturaleza con que, desde la disposicion

textual del reparto, se les otorga:

9 Juan Manuel Rozas (Ed.), Significado y doctrina del arte nuevo de Lope de Vega, Madrid, Sociedad

General Espafiola de Libreria, 1976.
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COMEDIAS

PERSONAIJES
Celos... La purpura... El laurel... El golfo...
Diana. La voz de Marte; Venus;
Dioses Apolo; Cupido %)
Venus Belona; Amor
Seres
Aura %) Iris; Eco Caribdis; Escila
sobrenaturales
Flora; Cloro;
Ninfas Aura; Procris Dafne; Libia %]
Cintia; Libia
Nobles. Pastores y
Pescadores Eroéstrato; Céfalo; Adonis Silvio; Céfalo Sileno
galanes
Pastores y Criados (%) %] Lauro; Anteo Dante; Anteo

Rustico; Floreta;

Chato; Dragon;

Flora; Rustico;

Alfeo; Celfa;

Villanos
Clarin Celfa. Bata Astrea
Desengafio;
Megera; Alecto y
Alegoricos Temor; Ira; 0] 0]
Tesifone
Envidia; Sospecha
Coros. Cuatro sirenas;
Ninfas, Pastores, Soldados;
Grupos Zagales/as. Villanos;
Gente Villanos; M{sicos
Villanos. Pescadores; Gente
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Mucha es la informacion que se desprende de la clasificacion de los personajes
propuesta. Lo primero que salta a la vista es la especial configuracion del reparto de
personajes en El golfo de las sirenas. En principio, y aun formando parte del grupo
de comedias mitologicas, no tiene entre sus figuras ninguna deidad. Ademas, su

ubicacion marina convierte todos los villanos y galanes en pescadores.

También llama la atencion, en esta misma comedia, que las sirenas, que incluso
forman parte del titulo, tengan, en realidad tan poca entidad en el devenir de la trama.
Su aparicion se limita a cuatro escenas (IX-XIII), y ni siquiera estdn caracterizadas
de forma individual, sino que funcionan como grupo. Cuando intervienen una por
una se indica con ordinales:

“Sirena 1*-. Sienta...

Ulises-. ...el que una voz le enamore...
Sirena 2°-. ...llore...

Ulises-. ...y el que una verdad no estima...
Sirena 3%-. ...gima...

Ulises-. ...y pues remedio no tiene...
Sirena 4*-. ...pene...

Ulises-. ...s0lo este medio conviene; 1040
que quien librarse procura

de una voz y una hermosura....

Todas-. ...sienta, llore, gima y pene.”

Sin embargo, estas apariciones de conjunto posibilitan distintas agrupaciones
musicales, como en este caso: un cuarteto (o quinteto con la intervencioén de Ulises)

contrapuntistico con finales concertantes.
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Entre los dioses y los hombres, se situan una serie de deidades secundarias y
otros seres sobrenaturales que, sin tener la categoria divina, si participan de muchos
de los poderes con que estos estan dotados. En tres de nuestras comedias aparecen
estos seres especiales, pero en todas son de diferente naturaleza. Asi, en Celos... es
Aura, un personaje que a principio de la comedia es ninfa, la que, metamorfoseada
por Venus en viento, ejerce los poderes que su nueva condicioén le otorga. En El
laurel... Tris y Eco son dos deidades que se sitan en torno a cada uno de los polos
que conforman la estructura de la comedia, encarnados por Apolo y Cupido. Y,
finalmente, El golfo... dispone, ademdas de las sirenas ya referidas, de unos seres
monstruosos, que aparecen con las funciones de la dama desdefiada, que son Caribdis

y Escila, ambas con unas virtudes magicas.

De todos, los personajes de menor entidad son Iris y Eco, cuya funcién es apoyar
la accion de los dioses en contienda con sus poderes sobrenaturales. El mads
complejo, en este sentido es el de Aura. Sus funciones varian con el desarrollo de la
trama. En principio es una ninfa que va a ser castigada por una implacable diosa
Diana por romper los votos de castidad. Después es metamorfoseada por Venus en
aire para librarla de tal castigo, y de paso dejar constancia de su poder sobre Diana.
Y a partir de este momento, su actividad estd orientada a cumplir su venganza en las
personas que truncaron su amor y su vida. Al contrario de lo que ocurre con Procris,

Aura no necesita restitucion, pues ya es eterna desde casi el principio de la comedia.

Las personalidades tanto fisicas como psiquicas con que estan dotadas Caribdis y
Escila en El golfo... difieren cuantiosamente de sus homodnimas en la Mitologia
clasica. En principio, para Grecia se trataba de dos monstruosas asesinas, y Calderén

les otorga cualidades de las tipicas damas del teatro aureo.
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Pese a que su intencién manifiesta es matar a los supervivientes de un naufragio, y
no a todos, sino especialmente a Ulises, presentan rasgos tales como la seduccion, el
desasosiego del sentimiento amoroso o la competitividad:

“Caribdis-. Mio fue el primero riesgo,
y lo que mi patria empieza
no lo ha de acabar la tuya. 85

Escila-. Que es ya mio considera,

pues ya es en tierra el peligro.

Caribdis-. Poco importa si resuelta

le tomé a mi cargo yo.

Escila-. ;Tu conmigo competencias? 90
Caribdis-. ;Por qué no?

”»

Escila-. Porque te excedo...

Incluso dudas que desembocan en celos:
“Escila-. [Aparte]
Habiendo oido de Caribdis
la voz, vuelvo por saber
si va tras ella.
Sale CARIBDIS al paiio
Caribdis-. [Id.]
No viendo
que me sigue, vuelvo a ver 545

si la hermosura de Escila
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tras si le lleva, no sé
si con nuevo afecto (jay cielos!)

que el de la envidia.”

También podemos destacar la participacion de las ninfas. Habitantes cotidianas
de la Arcadia, aparecen, individualizadas y en tropel, en las cuatro comedias de
nuestro corpus. Entre las primeras, encontramos con la funcioén protagonista a Dafne
en El laurel... y a Procris en Celos... Pero el papel protagonista es desempefiado
tanto por las ninfas, como por dioses (como en el caso de El laurel... o La
purpura...) o por humanos, (como también ocurre en La purpura..., ademas de en

Celos... y El golfo...) tal como apreciaremos avanzado nuestro analisis.

De nuestro primer acercamiento se desprende también la presencia en dos
comedias, Celos... y La purpura... de personajes alegoricos. Ademas de la ya
evidente presencia del mito como explicacion del mundo, aparecen dos grupos de
personajes que desempefian una alegoria. En el caso de Celos... los personajes, las
furias, son reales’’’, pero sus funciones tienen como resultado comportamientos
erroneos tipicamente humanos, por lo cual metaféricamente se hace responsable a

Megera, Tersifone y Alecto del miedo, los celos, o la locura.

Alegoricos en sentido estricto son el Desengaio, el Temor, la Ira, la Envidia y la

Sospecha, en La purpura....

7 Hemos explicado su origen y significacion mitologica en el apartado 7.3.1. de este mismo capitulo, a

proposito del estudio de las fuentes mitologicas de los argumentos calderonianos.
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Insertos en un pasaje que constituye una alegoria del sentimiento del desengafio
que sucede a un proceso de amor no correspondido, cada uno de estos personajes

reproduce con sus réplicas la andadura sentimental de un atribulado Marte.

La caracterizaciéon de estos personajes es de las mas completas que hemos
encontrado en las comedias que estamos analizando. Los medios de los cuales
Calderon se sirve para describirlos son todos los que ofrece el género teatral: las
acotaciones escénicas, la informacion de otros personajes —Marte en este caso-, y lo
que de si mismos argumentan en sus intervenciones. Asi, en la acotacién escénica
que precede a la aparicion de estos personajes en el escenario, el autor los caracteriza
a través del objeto que cada uno porta, relacionado a su figura y de gran poder
evocador:

“Va saliendo cada figura con su verso: EL TEMOR;

con una hacha; LA SOSPECHA con un anteojo de larga

vista; LA ENVIDIA, con un dspid; LA IRA con un pufial,

. . 2
todas con mascarillas y vestidas de negro.

Marte segun aparecen les pregunta su identidad, pero siempre acompafiando a la

pregunta de un breve comentario ya de por si esclarecedor;

“Marte-. ;Quién eres, joh, tu! que con trémula antorcha, 805

saliéndole al paso, al que alumbras deslumbras?

Marte-. Y t0, que a un cristal parece que corta

2

de vista, le estas graduando las lunas, ;quién eres?....
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Cada figura responde a Marte su identidad y funcién en el proceso del desamor:

“Sospecha-. Y soy la Sospecha, que al miedo 815

le piso la sombra.

Marte-. Y (qué bien procuras?

Sospecha-. Que artificioso este antojo de vidrio

creciendo los grados a cuanto presuma,

represente de un alamo un monte,

de un 4&tomo un mar, de una gota, una lluvia.” 820

Al fin, interviene el Desengaio, sentimiento final y aglutinante de las demas

figuras, que acaba por demostrar a Marte la razén de su estancia en la gruta, o lo que
es lo mismo, Marte, tras este episodio —que en realidad seria un proceso de
raciocinio-, queda desengafiado de sus amores con Venus:

“Desengafio-. Si a tanto empefio te atreves,

dile al Temor que te traiga,

la Sospecha que te acerque,

la Envidia que te desmaye,

como al Rencor que te aliente.” 870

Por ultimo sefialamos la existencia en las cuatro comedias musicales, de grupos
anonimos de personajes que entre sus funciones desempefian, ademas, la de coro.
Los demas personajes secundarios se distribuyen segun las necesidades de la trama,

suponiendo una presencia indispensable la de los villanos, portadores del humor.
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Previo al estudio detallado de los caracteres de los personajes, tanto
individualizados como en cuanto a las relaciones que establecen entre si, asistimos a
una representacion de las configuraciones de una comedia completa, en este caso La
purpura de la rosa... Este recurso analitico constituye un eje fundamental en nuestra
investigacion, y la mayoria de las conclusiones que se desprenden son validas para el

tratamiento de los personajes en toda la obra calderoniana que analizamos*’".

La simbologia empleada en la configuracion que llevamos a cabo, nos permite
distinguir las apariciones de los personajes cuando act@ian (a), esto es cuando
realizan intervenciones verbales, de las ocasiones en las que estan presentes en
escena (m) pero sin desarrollar ninguna réplica. Esto significa que en el escenario
Calderén no siempre sitia figuras que tienen algo que decir; muchas veces estdn
presentes personajes con la simple funcion de asistir, como el resto del publico, a lo

que alli acontece.

Constituye una constante en las cuatro comedias de nuestro estudio.

471 . . .
Aunque tenemos en cuenta las configuraciones de los personajes por escenas, no reproducimos la

visualizacion de las configuraciones de las otras tres comedias completas. Baste la inserta como ejemplo

de este tipo de sintesis. Nuestro objetivo no es analizar el personaje hasta sus tltimas consecuencias sino

esbozar los modos de caracterizacion de los personajes en las comedias de Calderén a fin de encontrar en

ellos similitudes con los actantes operisticos.
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Escenas

Personajes
oftrfi2]3]a]1sie]17]18]1920[21 22232425
Adonis oo oo olo|a
Marte ala|o|o|o ajlajoajoa|o|a|la
Amor o oo o a
Venus alo ala|o|o alo
Belona oo o oo
El Desengario o o
El Temor oo
La Envidia oo
La Ira alo
La Sospecha ola
Chato o alt |t |oa|o|T|la|T|w
Celfa o oa(T(T|loloaloalo|T|T
Dragon oajojololo ajo(m|T
Flora o a|m|m|w ol
Cintia o alTt|nT|xT alm
Cloro o o|m|m|=® ol
Libia o a|m|m|® a|rn
Soldados | o o
Villanos a
Musicos o
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Para comprender en su totalidad la disposicion y aparicion de los distintos
personajes, paso previo que nos permitird profundizar en su posterior analisis, nos
parece oportuno describir algunas apariciones que consideramos peculiares.

Debemos explicar el uso, no reglado de nominativos previos a los discursos que no
se refieren en concreto a ningiin personaje, sino que debemos deducir por el contexto su
identidad. Esto ocurre tnicamente cuando se trata de personajes que conforman un
grupo cerrado, como las ninfas, los soldados, los villanos, etc. Asi el marcador textual
“todos” es el mas recurrente en las comedias. Podemos aludir multiples ejemplos, como
el que sigue, que corresponde a la intervencion de las ninfas en la escena I de La
purpura... donde a la vez pronuncian:

“Todas-. ...ha desmayado en nosotras

vida, alma, aliento y accion.” 20

A menudo, su identificacion es mas dificil que en el caso anterior, y entonces
debemos basarnos en la ambientacion para conocer a los responsables del discurso
coral. Es lo que ocurre en V y VI de esta misma comedia con los soldados, que aparecen
bajo la denominacion de unos, otros y todos.

Suponemos que se trata de ellos por su vinculacion univoca a Belona y el ambiente
bélico que la caracteriza. Pasa de igual forma con este mismo grupo en la escena XX,

esta vez reconocidos por voces.

Pero otras veces incluso nos apoyamos en acotaciones escénicas para aseverar la
identidad de estos grupos aparentemente andnimos, como en el segundo caso citado, en

el que la acotacion escénica que sucede a la intervencion grupal nos dispersa cualquier

duda:
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’

“Vanse Dragon y soldados.’

Otro elemento destacable a partir del estudio de las configuraciones es la especial
disposicion de unos personajes en torno a otros. En realidad, los elencos calderonianos

tienen normalmente, una marcada estructura bipolar.

En la cabeza, dos focos de la accioén principal, uno positivo y otro negativo; tras
ellos, los personajes de cierta nobleza, caracterizados con honor por el dramaturgo
dureo; les siguen los seres sobrenaturales que también se distribuyen en torno a los
grandes actantes; y, siempre presentes, los villanos con sus acciones paralelas, a
menudo, también vinculadas a la principal; finalmente los grupos andnimos que

acompafian a unos u otros segun las necesidades dramaticas.

Esta situacion jerarquica es comun a las cuatro comedias, con ciertas salvedades:

ElILAUREL DE APOLO
PROTAGONISTA ANTAGONISTA
SECUNDARIOS
Dafne Cupido/Apolo
NOBLES Silvio; Céfalo
SERES SOBRENATURALES Eco Iris
VILLANOS Rustico

Coro de Zagalas Coro de Zagales

GRUPOS
Coro de Eco Coro de Iris
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No todos los personajes de El laurel... estan incluidos en esta visualizacion, porque
efectivamente no todos participan de esta vinculacion con los personajes “mayores”.
Ademéds, en cuanto a los grupos, tampoco la tabla responde a la realidad de toda la
comedia. Los coros comienzan dividiéndose segin la deidad a la que alaban: las
mujeres a Venus, los hombres a Apolo. Pero al ser Apolo el que consigue acabar con la
fiera Fiton, todos acaban por estar del lado de Apolo, para, tras la resolucion del
conflicto Apolo/Dafne, volver del lado del dios Amor, verdadero vencedor en la
contienda.

En realidad, la funcion de antagonista es mas compleja de lo que refleja nuestro
primer acceso. Cupido y Apolo se enfrentan, en igualdad de condiciones, por un asunto
independiente de la ninfa Dafne; pero primero Cupido, quien la elige para cumplir su
venganza en Apolo, y después Apolo, quien intenta forzarla, adquieren la funcion que
les hemos asignado. En este punto podemos incluir una caracteristica comun a todos los
personajes calderonianos: se trata de personajes planos. Esto quiere decir que no sufren
ningin tipo de evolucidon psicoldgica, entendida como cambio de actitud o de

pensamiento debido a las vicisitudes de la trama.

Sin embargo, esto no significa que no sufran transformaciones, pero siempre
procedentes de la acciéon magica de las deidades. No se observa, por tanto evolucion,
pero si cambios repentinos por conjuros o designios divinos. El propio dios Apolo sufre
uno de ellos, de manos de su oponente Cupido:

“Cupido-. [...]
Flecha de oro su pecho,
para amar, ha de herir,

cuando el de Dafne, a quien
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tejer las flores vi, 985
flecha de plomo hiera;

porque los dos asi

lleguen, aborreciendo

y amando, a discurrir

que no son brutos triunfos para mi.” 990

Los personajes calderonianos se definen principalmente por las actitudes que
desarrollan en el drama; pero sobre todo por lo que de ellos dicen otros personajes.
Un pasaje crucial en la caracterizacion de las dos deidades enfrentadas de esta
comedia lo constituye el encuentro entre ambos, cuando dispuestos a cazar la fiera
Fitén, Apolo se burla de Cupido por sus valientes pretensiones. Apolo argumenta
principalmente que no es labor de Cupido entrar en estos asuntos, pues su funcion es
otra:

“Apolo-. Porque no se hiciesen

para los montes tus armas. 670
No desdores, Cupido,

tu arco y tus flechas;

que es desaire de hermosas

que maten fieras.”

La defensa de Cupido estriba en cuestiones alegoricas referidas al sentimiento

amoroso que su presencia encarna:

“Cupido-. Aunque el Amor es ciego, 691
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desnudo y nifio,
(cuando le ha retirado

ningun peligro?”’

Cupido encarna el personaje, cuya significacion va mas alla de sus acciones. En
realidad, se desenvuelve en la comedia como un personaje de carne y hueso, pero sus
intervenciones siempre suponen una alegoria del Amor. También ocurre con otros
personajes mitologicos de las comedias calderonianas, pero es en Cupido donde esta

doble caracterizacion es mas destacada.

Dafne encarna el papel de la dama en esta comedia. Pero en realidad, mas que
actuar por motivaciones propias es objeto de las acciones de los demds. En principio
debe dirimir la contienda entre Céfalo y Silvio, desdefioso el primero y enamorado el
segundo, por haber sido salvada por ambos. No consigue discernir a cuél de los dos
otorgar el valor del salvamento y les propone una practica: el que ama debe fingir
que olvida, y el que olvida, amar. Al final, también por las acciones de las deidades,
lo que en un principio era fingimiento acaba siendo realidad. Pero la funcion de este
pasaje, que relaciona a Dafne con dos pastores galanes -cuya caracterizacion viene
dada por la historia que de si mismos ambos personajes cuentan-, es mostrar a una
heroina cauta y casta, que no se entrega a cualquier advenedizo; a la vez que ofrecer
objetos de celos para Apolo en su particular proceso de enamoramiento: los celos le
llevaran a la desesperacion por conseguir su deseo, y de ahi al intento de conseguir a

la ninfa por la fuerza.
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La otra acciéon de la que es objeto Dafne es precisamente el amor pasional que
por ella siente Apolo (recordemos que también esta causado por la accion divina de

Cupido), del cual ya conocemos el final.

LA PURPURA DE LA ROSA
PROTAGONISTA ANTAGONISTA
SECUNDARIOS Adonis/Venus Marte
DIOSES Y SERES Amor; Cintia; Clori; Belona; Todos los de la
SOBRENATURALES Libia; Flora gruta del Desengafio
VILLANOS Celfa; Chato Dragon
GRUPOS Musicos; Ninfas Soldados

La bipolaridad referida se expresa de forma mas destacada en La purpura... Todos
los personajes toman partido por uno u otro extremo de la trama. Aunque no siempre
respondan a la funciéon de adyuvante, sus apariciones se sitllan en torno a uno de los
personajes centrales de la fabula. La que si aparece con claridad es la funcion
greimasiana del oponente, encarnada en la figura del dios Marte. Es el personaje que
pretende estorbar los amores entre Venus y Adonis, pues es el amante oficial de la
diosa. Lo que hace durante toda la comedia es evolucionar hacia el desengaio amoroso,
y saberse engafiado por la bella deidad, por lo que més que trabas impone una cruenta
venganza. Es belicoso, posesivo, inspira temor en los demas personajes, sufre celos, y

finalmente es vengativo.
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Todo ello se desprende principalmente de sus propias réplicas y de las de los demas.
No existe, como en el caso de Apolo, un pasaje extenso donde se expliquen las
caracteristicas mas sobresalientes de su personalidad.

En torno a ¢l se situa Belona, su hermana tal como ya hemos referido, que si le
ayuda en sus pretensiones, y Dragon, un personaje del grupo de la villania. Ya hemos
tratado el pasaje alegdrico de la gruta del Desengafio. Los personajes que participan en
¢l han sido vinculados evidentemente al propio Marte que es quien experimenta el
desamor.

En el polo opuesto encontramos a Venus y Adonis. Como ocurre en El laurel...
Adonis, al igual que Dafne, es sujeto pasivo de los deseos y acciones de las deidades. Se
presenta con un largo parlamento en el que narra su historia y su destino: morir de
amor; por lo que manifiesta su oposicion rotunda a relacionarse con Venus. Sin
embargo, la diosa, ayudada por Cupido, consigue del malogrado personaje sus amores.
Después es también sujeto de la venganza de Marte, que acabard con su vida; y
finalmente de su restitucion en flor de manos de Japiter. Por tanto constatamos cémo
los humanos de las comedias de caracter mitologico carecen totalmente de voluntad,
pues, aun manifestdndola, es suprimida ya que estdn sujetos a los vaivenes de los
caprichos divinos.

Venus aparece caracterizada como una dama caprichosa, que a su vez teme a Marte,
como si de su marido se tratase. Solo al final muestra su verdadero amor por el joven
cuando ante su posible muerte se presenta temerosa, y tras su constatacion arremete con
rabia contra Marte:

“Venus-. jAy infelice de mi! 1395
Injusto amante, que pones

en la fuerza de tus safias
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la fuerza de tus amores;
aunque tirano te vengues,
por lo menos no blasones, 1400
que sin tirarle Amor flechas
le coroné de favores,
flechas le tir6 el Amor,
temida deidad de Jove,
tanto porque tus celos 1405
su mayor triunfo no borren,

vivira a su ruego eterno,

aunque ahora en ¢l y en mi notes

las venas con poca sangre,

los 0jos con mucha noche. “ 1410

Celos aun del aire matan, es la comedia mas compleja de las cuatro de nuestro

corpus.
CELOS AUN DEL AIRE MATAN
PROTAGONISTA ANTAGONISTA
SECUNDARIOS
Céfalo/Procris Diana
NOBLES Eréstrato

SERES SOBRENATURALES Aura; voz de Venus

Megera; Alecto; Tersifore

VILLANOS Clarin; Rustico; Floreta

GRUPOS Gente

Ninfas; Gente
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Como ya hemos referido, existen personajes que desempefian funciones diversas
seglin la situacion dramatica en que nos encontremos, por ejemplo Aura, que ademas
presenta dos naturalezas distintas.

Por esto es mas complicado describir los diferentes actantes en términos de
bipolaridad. Aun asi, es posible identificar un oponente: Diana. La diosa representa el
polo opuesto al amor: pregona el olvido, es implacable y vengativa.

Pero la caracteristica de este personaje que mas influye en el devenir de la fabula es
la exigencia hasta la muerte de la castidad a sus sacerdotisas, como muestra en las
palabras dedicadas a Aura, completamente enojada tras el desliz amoroso de la ninfa:

“Diana-. [...]

Sacrilega hermosura,

que torpemente ciega,

de mi deidad no sélo

el sacro honor desdenas, 50
pero de mi enemiga

Venus el triunfo aumentas,

haciendo que mis aras

sirvan a tus ofensas;

(como atrevida intentas 55

que reine amor donde el olvido reina?”

La diosa inicia la dialéctica que se desarrolla a lo largo de toda la comedia, y que
instaura la construccion bipolar de base: amor/olvido. Ademads en la réplica expresa su
rivalidad con Venus, a la que considera “enemiga”. Sin embargo, esta diosa no aparece

como personaje, solo su voz participa una vez en todo el devenir dramético. Serd Aura
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la que actie desempefiando la funcion de Venus, pues, salvada por esta del castigo de
Diana, se considera ahora defensora de sus principios de amor. Pero algo ocurre con
Aura que nos impide encuadrarla totalmente en una funcién: por una parte defiende el
amor, e incluso pretende ayudar a Céfalo en su conquista de Procris, con el que se
encuentra en deuda por haber intentado salvarla enfrentandose a Diana; pero, por otra, si
lo que defiende es aparentemente positivo, entre las razones que le llevan a actuar asi se
contempla una rencorosa y negativa venganza contra Procris. La siguiente réplica

muestra todo lo apuntado a propodsito de este personaje:

“Aura-. Ya que alada hija de Venus,

dejando en nuestra mansion 610
de ser de los bosques ninfa,

ninfa de los vientos soy,

a cuyo suave aliento

han de vivir desde hoy,

de Aura inspirados, la planta, 615
la ave, el cristal y la flor,

en flor, cristal, ave y planta,

no haya musica y verdor

que amor no publique; y pues

debi a Céfalo el favor 620
y el rencor de debi a Procris,

y se hallan juntos los dos,

a lograr los dos asuntos

del favor y del rigor,
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inspire suave el aura de amor.” 625

Céfalo y Erodstrato son los personajes masculinos de esta obra comandada por las
damas, diosas o no. Sus acciones siempre tienen una importancia relativa. Céfalo es
presentado como un noble y gallardo galédn, dispuesto siempre a salvar doncellas
desvalidas. Su valentia se demuestra en el enfrentamiento con Diana, a la que reta.
Ademas sabemos de su historia por una intervencion de su criado, Clarin. En ella se nos
informa de que la presencia en la acciébn que desarrolla la comedia es puramente
fortuita, pues iba de paso hacia Lidia a cobrar una herencia, cuando le sorprendieron los
gritos de auxilio de Aura. A partir de su primer encuentro con Procris decide
permanecer en la zona y asistir a cuanto acontece en torno suyo.

De Erostrato sabemos bastante menos. La informacion la profiere tanto su propio
discurso como de Ristico, el villano que explica la parte de sus amores con Aura que no
conoce el publico, a la vez que refiere lo acontecido tras ser descubiertos por las
sacerdotisas de Diana. Su caracter es un tanto amargado. La tnica razén de su presencia
es cumplir su venganza contra Diana, y por ello anda siempre escondido, aguardando el
momento de cumplirla, siendo capaz incluso de fingir adorar a la diosa para conseguir
su proposito:

“Erdstrato-. [ Aparte]

Mi soberbia el primero

a la ofrenda me lleva;

la voz al labio mueva,

no el corazon, si espero 910

lograr postrado lo que altivo quiero.”
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Lo curioso es que Erdstrato es un personaje constantemente “escondido”, pues aun
cumplida su venganza con el incendio del templo de Diana, se oculta temeroso de las
iras de la diosa.

Solo un rasgo se observa en este personaje distinto al vengativo y escondido
apuntados. Cuando conoce el fin de su amada, profiere una réplica cargada de

sentimiento y dolor, que constituye un verdadero planto dentro de la comedia:

“Erostrato-. Desvanecida hermosura,

que vagamente constante,

dejando de ser lisonja a las flores,

a ser te trasladas lisonja a las aves:

a llorarte voy perdida, 440
y no me atrevo a llorarte,

porque a la tierra las lagrimas corren,

y no esta en la tierra atin caduca tu imagen.

Y asi, en suspiros presumo

que mejor mi fe te halle, 445
puesto que el aire merece tu sombra,

y son los suspiros alhajas del aire...”

Finalmente el desarrollo de ambos humanos depende, como no, de los designios de
los dioses, en este caso de Diana, quien envia contra ellos las furias, provocando en

Erostrato la locura y en Céfalo el engafio de los sentidos.
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No hemos hablado de un personaje que se cita en esta comedia y en La purpura....
Se trata de Jupiter, dios entre los dioses, cuya presencia rige las acciones de todos los
demas.

Es el responsable tltimo de las restituciones de Venus y Adonis en estrella y flor, y

de Céfalo y Procris en viento y estrella:

“Céfalo-. jFeliz yo, Procris, pues quiere 2420

Japiter que a verte torne!”

En Celos..., ademas, aparece con funciones de juez, pues Diana acude a ¢l a

presentar sus quejas:

“Diana-. [...]

Pues aunque todos los dioses 1095
favor a algun traidor den

contra mi, no contra mi

han de mantenerle, al ver

que penetrado el supremo

solio, subo a proponer 1100

a Jupiter mi querella...”

Deidades sobre deidades, motores indiscutibles de los cambios que se operan en las

fabulas.
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EL GOLFO DE LAS SIRENAS

PROTAGONISTA ANTAGONISTA
SECUNDARIOS
Ulises Escila; Caribdis
NOBLES Anteo; Dante”’?
SERES SOBRENATURALES Sirenas
VILLANOS Celfa Alfeo
GRUPOS Pescadores; Gente

Ya hemos aludido al especial caracter de E/ golfo... respecto a las demas comedias

de nuestro andlisis. La determinacion de las constelaciones de fuerzas no presenta

v
~

Caribdis y

dificultad alguna:
) » Continuar
el viaje
Dante N T
> Ulises

Escila

El analisis a partir del sistema actancial de Greimas, muestra que en la comedia no

se dan referencias sobre destinador y destinatario.

Tras el naufragio, el deseo de Ulises (Sujeto) es la continuacion de su viaje y la

superacion del escollo que supone el golfo de Mesina.

472 . . . . 7
2 Aunque este personaje no es noble sino criado, el tratamiento respetuoso que se hace de él y la

importancia que tiene en la comedia nos hace vincularlo a este tipo.
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La comedia narra la intencién de los oponentes en este esquema: Caribdis y Escila,
que intentan evitar a toda costa el objeto de deseo de Ulises. El héroe es ayudado
unicamente por Dante, un superviviente del naufragio.

La comedia presenta un héroe enamoradizo y dubitativo, cualidad que es la que
finalmente le salva la vida. No desarrolla actitudes valientes como corresponderia a su
condicion, y es, como hemos visto, Dante el que finalmente y en una pequefia réplica
salva a Ulises del peligro de los sentidos, encarnado al final por las sirenas:

“Dante-. Que al arbol atado vayas,

vendados los o0jos y oidos.” 1110

Caribdis y Escila no estan caracterizadas tal como las describe la Mitologia. De
ellas solo sabemos sus cualidades magicas: canto y belleza respectivamente. Otras
cualidades de estas damas asesinas ya han sido tratadas con anterioridad en esta

investigacion, por lo que no vamos a insistir mas en ellas.

Evidenciado el valor estructural de los personajes, dispuestos en constelaciones
cuyo epicentro estd constituido por presencias principales, antagonistas y
protagonistas, aun queda un grupo de figuras que no hemos tratado en nuestro
analisis: los villanos. Segln el rango que ocupan en las comedias, realizan acciones
paralelas a la principal. Antes de continuar con nuestro esbozo, observemos las
relaciones que se establece entre ellos. La simbologia empleada para ilustrar estas
relaciones refleja el estado civil (casados(), el sentimiento amoroso (¥) y, por

medio de un vector que varia su direccion, los destinatarios del amor (en uno y otro

sentido o correspondido<—):
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a. Celos aun del aire matan.

Rustico @ Floreta <> ¥ Clarin

Rustico y Floreta constituyen un peculiar matrimonio de villanos. Sus relaciones
estan marcadas por pequefios engaios y actitudes totalmente opuestas a las que
presentan los protagonistas enamorados’’>. Tanto estos como los demas
representantes de la villania cuando desempefian la funcion de adyuvante lo hacen
por causas distintas a su voluntad. En esta comedia nos encontramos con Floreta
quien traiciona inocentemente a su marido ante las preguntas inquisitoriales de
Diana, en un gracioso pasaje que enfrenta la solemnidad de la diosa con la estulticia
de Floreta, y los desesperados comentarios aparte de su marido:

“Diana-. Tu, Floreta, has de decirme

la verdad, pues tu la sabes.

Rustico-. [Aparte]

Sera la primera que ha dicho en su vida. 490
Floreta-. Si haré que soy boca de muchas verdades.
Diana-. ;Quién es quien estos jardines

a deshora cierra y abre?

Floreta-. Yo, sefiora... cuando... si... 500
Diana-. ;Qué te turbas?
Floreta-. No te espantes,

porque decirte que Rustico ha sido

* Ya tratamos la especial relacion amorosa que entablan los villanos a proposito del estudio de los

temas. Vid. en este mismo capitulo, apdo. 7.3
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el vil, el traidor, el picaro infame

que por interés o miedo

a Erostrato espaldas hace, 505
no lo he de decir porque es mi marido,

y no has de saberlo de mi aunque me mates.
Rustico-. [Aparte]

iOh mujer mia! Mintid

contigo la mas constante.

iCon el valor que se resiste a decirlo!” 510

Las consecuencias de la indiscrecion de la mujer demuestran que los villanos,
como humanos que son, también estan sujetos a las iras de las deidades. Pero tal
como refiere Diana en su intervencion, la muerte es un castigo demasiado noble para
tan gafian enemigo, asi que idea otro mucho maés acorde a su condicién:

“Diana-. [...]

Hoy he de vengarme

de un villano con su muerte.

Mas darle muerte es desaire;

que no merece castigo tan noble

el rustico objeto de un pecho cobarde. 515
A Acteon mudé la forma

en venganza de otro ultraje,

y a aqueste he de hacer que nadie le vea

que en forma distinta de bruto no le halle.”
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Son muy previsibles los efectos humoristicos que se desprenden de los
encuentros de Rustico, convertido en bruto cambiante, con los demas personajes de

la comedia.

La funcion del otro personaje villano de trascendencia, Clarin, es doble: por una
parte acompafia a Céfalo, como criado suyo que es; por otra se acerca a Floreta
provocando una comica situacion de cortejo al estilo villano, con los consabidos

celos del marido que presencia, en su metamorfosis, dichos requiebros.

Los mismos villanos se reconocen pertenecientes a una categoria social inferior.
Floreta dice de si misma ser una “ninfa de escalera abajo”; también Clarin, atacado
por Rustico en forma de jabali se autodenomina “Adonis del trapillo”. Calderén,
como vemos, caracteriza a los criados y pastores ya desde sus propias intervenciones
como integrantes de baja clase, y por ello hablan y actuan de forma diferente a los

héroes y heroinas.

b. La purpura de la rosa.

Chato @ Celfa <> ¥ Dragén

Chato y Celfa reproducen el mismo tipo de relacion que el matrimonio villano de

Celos... Las caracteristicas del amor que se profesan son expresadas por ellos
mismos:

“Chato-. ;Sabra, Celfa, responder 285

a una duda?

Celfa-. A buen seguro.
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Chato-. Desde que eres mi mojer,

,qué sera...

Celfa-. Di.

Chato-. ... que de puro

verte, no te puedo ver?

Celfa-. ;Sabras responderme a mi 290
tu a otra duda?

Chato-. Creo que si.

Celfa-. Aborrida yo también,

(por qué no te quiero bien,

ya que me muero por ti?”

Como ocurre en las cuatro comedias que analizamos, son los portadores del
humor. Este viene dado tanto por las acciones que desarrollan como por sus propias

caracteristicas: pensamientos, lenguaje, etc.

Dragoén es un soldado que sirve en los escuadrones de Marte, pero para nosotros
forma pare de la villania. Flirtea con Celfa, lo que lleva a Chato a preguntar, celoso,
por ¢él. Su mujer, agradecida por los requiebros del zafio galan, no puede menos que
contrariarse ante las sospechas de su marido:

“Chato-. Mas si es dragdn, ;como, di,

tu con él a hablar te pones

cada noche en el jardin, 325
adonde a Venus servimos?

Celfa-. jAy, maldito magin!”
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La funcion principal de esta accion entre villanos es el tratamiento grotesco y
humoristico de una situacion que se reproduce, con gravedad, en la accion principal.
Supone, por tanto, una accion paralela, contrastante y humoristica: Céfalo siente los
celos de Marte; Celfa disfruta complacida como Venus, y a la vez se muestra

temerosa de su marido; y Dragon es el villano paralelo a Adonis.

El tratamiento grotesco del tridngulo amoroso entre los villanos ayuda también a

destacar los sentimientos elegantes de los personajes principales.

c. Ellaurel de Apolo.

Bata ¥ — Chato

En principio, la relacion establecida entre los villanos es la que une a Bata 'y
Chato en una suerte de amor no correspondido. Bata ama a Chato, quien a su vez
huye de los asedios de la villana:

“Bata-. Rustico, ;como te quedas? 565
Rustico-. Cansado me quedo, Bata,

a tomar aliento, aunque

si viera que te quedabas

tu, me fuera por no verte.

Bata-. Mal el pergefio me pagas 570
con que pienso que te quiero,

si es que el magin no me engafia.

Rustico-. Pues enganete el magin,

si es posible; que yo hasta

que encuentre a quien me merezca 575
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no he de amar.

Bata-. Pues alimana,
(,quién que te merezca quieres
sino una desesperada

como yo?”

Una de las formas que Calderén usa para la caracterizacion de los villanos es el
lenguaje. Destaca el uso de vulgarismos. En el analisis de las réplicas de Celfa y

Chato, hemos encontrado incorrecciones lingiiisticas como “mojer” y “aborrida”.

En el caso que nos ocupa encontramos muchos ejemplos de estos usos desviados
e imperfectos de la lengua: es muy usual el trueque de la “I” por la “r”” cuando va en
medio de la silaba: “tiembras” (por “tiemblas™), “frauta” (por “flauta”), “copras” (por

“coplas™), etc.

Pero lo interesante al respecto es que, de forma similar a la autoconciencia de
clase inferior que hemos observado anteriormente, los villanos muestran una
autoconciencia de incultura, manifestada en una forma de hablar “distinta” de la de
dioses y nobles. Bata lo explica asi:

“Bata-. Los dioses, aun disfrazados,

dan de quien son sefias craras,

que no habran como nosotros.

Rustico-. Pues, ;de qué manera habran? 590
Bata-. Con tan dulce melodia,

tan suave consonancia,

que siempre suena su voz
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como musica en alma:

y asi, en oyéndole que hace 595
gorgoritas de garganta,

catale dios.

Rustico-. El sabello

es bien, porque todos hagan

esta distincion. Mas dime,

(todo lo que dicen cantan? 600
Bata-. Cuando habran entre si,

(qué se yo lo que les pasa?”

Ademas de lo ya referido, el pasaje tiene una importancia crucial desde nuestra
optica analitica. Bata nos indica que la comedia serd una zarzuela, por tener partes
cantadas -que segun la réplica estan realizadas por los dioses, y partes habladas -
como las que ellos reproducen. Por tanto, observamos una especializacion, no solo

lingiiistica, sino ademads genérica, segun los personajes.

Como ya hemos podido comprobar en tantas ocasiones, los villanos sufren las
acciones de las deidades, por lo que se produce, debido a los conjuros de Cupido y
Apolo una inversion en la situacion amorosa inicial de nuestros pueblerinos

protagonistas:

Bata < ¥Chato
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“Bata-. Escucha.

Rustico-. Atiende. 1450
Bata-. Habiendo, Pollo, sabido...
Rustico-...cuantos el ristico albergue...

Bata-. ... de los montes de Tesalia...

Rustico-. ... habitan, lo que te deben...

Bata-. ... no s6lo en matar figones... 1455
Rustico-. ... sino en vencer justamente...

Bata-. ... los encantos del Amor...

Rustico-. ... pues trabucando calletres. ..

Bata-. ... vine a olvidar yo a ese tonto...

Rustico-. ... vine a amar yo esa serpiente...” 1460

El pasaje pone de manifiesto otra desviacion lingliistica, que no sabemos si
responde a la incultura de los personajes o a la costumbre, también vulgar, de poner
motes: “Pollo”, no es sino Apolo. De la misma forma se designa a Cupido como

“Escopido”, y en Celos... a la diosa Diana, como “dona Ana”

d. El golfo de las Sirenas.
Mediatizados por la ambientacion marina, los villanos de E/ golfo... no pueden

ser sino pescadores.

Alfeo @D Celfa
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La pareja Alfeo-Celfa constituye un matrimonio mal avenido. La relacion que
establecen no es de amor, sino que ambos desearian verse libres al fin el uno del otro.
En la siguiente intervencion, Celfa lleva a su maxima expresion este sentimiento, y a

las puertas de la muerte lo expresa:

“Celfa-. {Mal agasajo para una 890
huéspeda como yo! Aunque

por lo menos me consuela

el que Alfeo no lo ve,

y cantada o no cantada,

al fin viviré sin é1.” 895

La presencia de los villanos pescadores es mas necesaria que en el resto de las
comedias. La interaccién de éstos con los personajes nobles es fundamental, por
cuanto Alfeo es quien debe ayudar a Ulises a salir del golfo, y Celfa es quien informa
de la identidad de Caribdis y Escila al héroe. Encontramos en la réplica un nuevo
error, esta vez morfoldgico, constituido por la incorrecta construcciéon de un

femenino:“huéspeda”.

Baste lo apuntado para testimoniar la importancia de los villanos en la
dramaturgia de Calderén. A la vez hemos pretendido la expresion de las funciones
actanciales de los personajes de las comedias aureas, a través de la descripcion
individual de cada uno de ellos, de las relaciones que con el resto de personajes
establecen y finalmente con la comparativa entre cada funcion actancial en las cuatro

obras que analizamos.
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7.3.5. Tiempo y Espacio.

La descripcion del tiempo y del espacio en cualquier obra literaria constituye uno de
los elementos bésicos de su estudio, llegando incluso a determinar la estructura o a
convertirse en una presencia indispensable. Si esto es asi, en el teatro adquiere una
importancia mayor, simplemente por la multiplicidad de niveles de andlisis que este
género ostenta. A su vez, tiempo y espacio mantienen una “estrecha vinculacién que se
advierte incluso en el lenguaje”™’*.

Volvemos a tener presente la doble dimension del teatro: literaria y espectacular.
Asi, la representacion de la obra teatral se realiza en un tiempo y en un espacio, es decir,

necesita del tiempo y del espacio para existir y, en su segundo nivel, el texto dramatico

también posee sus particulares coordenadas espacio-temporales.

7.3.5.1. Tiempo.

“El tiempo es uno de los elementos fundamentales de la constitucion del texto
dramatico y de su presentacion (“presentificacion”) escénica. Estd tan amalgamado con
éstos que es dificil desmontar su mecanismo y analizar sus engranajes. Parece
indispensable considerar al menos su doble naturaleza™’’. Por tanto, dos
temporalidades intervienen en el género teatral:

a. El tiempo dramatico vivido y acontecido en el desarrollo del espectaculo al cual
asiste el espectador.

b. El tiempo de la ficcién descrita por el texto: el universo representado (tiempo

€pico).

474 Cfr. M. C. Bobes Naves, Semiologia de la obra dramatica, cit, p. 217.

475 Cfr. P. Pavis, Diccionario de Teatro, cit. p. 476.
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Sin embargo, otros tedricos infieren de esta circunstancia tres planos —y no dos- en
el tiempo teatral: tiempo diegético, que es el tiempo total de la ficcion, lo explicito mas
lo sugerido, esto es, el tiempo natural que abarca todo el contenido; tiempo escénico —al
que Pavis llama dramatico-, que es el real de la representacion teatral; y tiempo
dramatico —tal como desde nuestra investigacion asumimos el término-, establecido por
las interrelaciones de los dos planos anteriores. Por tiempo dramdtico hay, pues, que
entender los procedimientos artisticos que permiten representar el tiempo de la historia
ficticia en el tiempo de la representacion, fijado por las convenciones sociales e
historicas de cada cultura. Sobre esta distincion inicial, que situa nuestro andlisis en el
que hemos llamado tiempo dramadtico, explicamos a continuacidon diversas nociones
temporales que usamos en el examen de las referencias al tiempo de la obra
calderoniana.

El texto dramatico utiliza la categoria fiempo como un signo literario cuyas
unidades manipula en las dimensiones formal, semantica y pragmatica de los signos. En
principio, el tiempo puede constituir un elemento arquitectonico del drama, en virtud
del cual surge la necesidad del estudio del orden temporal. Nos parece interesante, en
este punto, la inclusiéon de la teoria de Bobes Naves al respecto, por la dimension
semiotica que caracteriza su trabajo. Destaca la presencia de un presente inexorable, en
ambas dimensiones del espectaculo teatral, y la posibilidad de establecer relaciones con
otras unidades y categorias dramadticas, con las que da forma y sentido al drama. Para
ella queda patente “como el pasado queda asumido en el presente, y como el sentido
lineal del tiempo, con su orden en sucesividad, en progresion y en regresion, y como el
sentido circular del tiempo, pueden dar lugar a estructuras sintacticas y a significaciones

semanticas y pragmaticas diversas, a pesar de que se manifiesten invariablemente en un
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didlogo en directo, en presente”™”. Asi pues, en la representacion el didlogo también
discurre en presente, sea cual sea la estructura temporal del drama y sea cual sea la

relacion cronolédgica de las escenas de la obra.

Distinguimos, desde esta perspectiva, tres posibilidades de ordenacioén temporal: la
sucesividad, en progresion o regresion, la simultaneidad de varias acciones y la
circularidad del tiempo. Ademas también puede darse la diferenciacion entre
continuidad y discontinuidad temporal, -segin el fluir del tiempo no presente
interrupcion o vaya marcado por esta anomalia-. Cabe preguntarse, ademas, la relacion
que establecen estos segmentos temporales entre si. Sefialamos la relacion de
coordinacién y la de subordinacion (que se daria en un segundo nivel de ficcion como el
“teatro en el teatro” o los suefios), y la relacion de yuxtaposicion —por ejemplo en el

drama por cuadros-.

La especial configuracion del género teatral, que renuncia totalmente a la figura del
narrador, hace que el texto dramatico disponga unicamente del tiempo presente del
personaje. Sin embargo, esto no significa que se renuncie a otras temporalidades, pues
el propio género dispone de convenciones que posibilitan su expresion, como tendremos
oportunidad de observar durante nuestra practica analitica.

Otro concepto relacionado con la temporalidad en el drama es la duracion, medible
objetivamente o como una vivencia de tipo psicoldgico, y ademads se puede alterar segiin

el concepto musical del tempo.

476 M2 C. Bobes Naves, Semiologia de la obra dramatica, Madrid, Taurus, 1987, pp. 232-233.
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En cuanto a su dimension semantica, el siguiente aspecto a considerar es la
referencialidad o ficcionalidad del tiempo dramatico, es decir, si la obra se ubica en un
tiempo histérico o, en cambio, se desarrolla en un marco temporal ficticio o
indeterminado. En numerosas ocasiones los limites entre las dos opciones son bastante
difusos, pudiendo una obra teatral participar de ambas opciones.

Identificada totalmente con el género teatral, encontramos la siguiente oposicion
entre tiempo escénico y extraescénico. Referido el primero al tiempo transcurrido sobre
el escenario, a través de las acciones de los distintos personajes, el segundo, en
contraste, se refiere al tiempo que no acontece frente al espectador, sino que se sugiere a

través de referencias verbales.

El tiempo en el teatro ha dependido de distintas normativas segun los preceptos
estéticos que han regido la actividad literaria de los autores en cada momento. Desde las
tres unidades de Aristoteles hasta la ruptura de todas las normas de Botho Strauss, en la
dramaturgia de la deconstruccion, pasando por las ideas de Voltarie, en la Ilustracion o
las de Lope de Vega, en el Barroco, cada época historica lleva aparejada una estética
relacionada con todos los elementos teatrales en general, y, en concreto, con el tiempo.

En el caso que nos ocupa consideramos la unidad de tiempo enmarcada en la teoria
aristotélica de las tres unidades, por encuadrarse nuestro objeto de andlisis en el siglo
aureo espafiol. La postulacion mas radical obligaba a los autores a no exceder las 24
horas, por lo cual se veian abocados a recuperar el pasado a través de alusiones
dialogicas narradas por alguno de los personajes. Sin embargo, no fue todo tan univoco.
Alborg nos el relata alcance que tuvo esta regla y como el Arte Nuevo de hacer
comedias de Lope de Vega supuso un revulsivo para los seguidores de Aristoteles: La

unidad de tiempo fue, en cambio, harto discutida.

509



“Los preceptistas rigurosos sefialaban que la accion de una obra dramética nunca
debia rebasar el término de un dia, y se indignaban [...] contra aquellas obras en que se
metia una cronica historica completa.

La presion —inevitable- del triunfo de la comedia nueva hizo parecer aquel plazo
demasiado angosto, y los preceptistas abrieron la mano hasta conceder tres, cinco e

. . , . . . g, . . 477
incluso diez dias, limitaciones ridiculamente arbitrarias™"".

Una vez, reveladas las nociones, es el momento de discernir los diversos modos de
plasmacion del tiempo en el drama. Ya hemos tratado las posibilidades estructurales de
la ordenacion del tiempo en el drama. Ademas, podemos analizar la forma en que el
autor expresa en la obra dramadtica las referencias temporales. En principio, podemos
argumentar que se sirve de distintos codigos: desde el codigo verbal se puede aludir a
los tiempos en las acotaciones o en las intervenciones de los personajes; pero los
cddigos extraverbales ofrecen otras muchas posibilidades de expresion temporal:
decorados, vestuario, accesorios (reloj, campanas, etc.), objetos propios de una época
determinada (television, teléfono, etc.), iluminacion, maquillaje, etc.

En este punto, incluimos una caracteristica fundamental del tiempo dramatico, que
consiste en la evidencia de que la historia, la ficcidn, es por lo general mas amplia que
el discurso y que la representacion. Por tanto, y sobre todo en el marco del teatro dureo
donde nuestra investigacion se desarrolla, el tiempo se constrifie. En concreto, en la obra
calderoniana, “en pocos dias, en pocas horas, corriendo contra el reloj, amenazados por

sus manecillas, los personajes construyen su felicidad o asisten a su desgracia. [...] La

7 Cfr. J. L. Alborg, Historia de la Literatura espafiola, vol 11, cit. p. 266.
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socorrida imagen del aparato de relojeria no se refiere solo a su acabado ajuste
mecanico, sino también a la presién del tiempo sobre la vida de los personajes™’®,
Relacionado con la plasmacion del tiempo en el drama, determinamos la existencia
de un recurso que permite anticipar el futuro, se trata de las profecias, el horéscopo, los
presagios e incluso los suefios premonitorios, de amplia presencia en el teatro de

Calderon. Finalmente, podemos tener en cuenta el valor simbdlico del tiempo, que

aparece en algunas obras, como significado mas alla del puramente referencial.

Pero, atendiendo al nivel espectacular de la obra teatral, todavia podemos incluir un
nuevo criterio de analisis: la distancia temporal respecto al espectador que se crea desde
la comedia. Para este caso empleamos el concepto de ucromia, esto es cuando la
localizacion temporal es imprecisa, infinita, ilocalizable en el tiempo real, tipico de los
autos sacramentales y de las comedias mitoldgicas, como las de nuestro particular
corpus.

Podemos hacer uso de la escena temporal, como unidad bésica para el andlisis

»479 caracteristica del

temporal. En ella se asiste a la “sucesion absoluta de presentes
teatro. La mera existencia de escenas temporales implica, pues, un presente continuo,
que so6lo se ve truncado, en la representacion no marcada, por elementos discursivos

tales como pausa, elipsis, suspension y resumen. Los dos primeros suponen una

interrupcion, mientras que los dos segundos constituyen una transicion.

Cada una de las cuatro comedias que constituyen nuestro objeto de estudio

contienen una estructuracion distinta del tiempo.

478 Cfr. F. B. Pedraza Jiménez, “Notas sobre la técnica dramatica calderoniana” cit, p. 305.
49 Cfr. Peter Szondi, Teoria del drama moderno, (1880-1950). Tentativa sobre lo tragico, Shurkamp,
Verlag, 1978 (1* ed. 1956). (v.e., Destino, 1994, p. 16).
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No son muy minuciosas en referencias temporales, y ademas se transmiten siempre
a través de dos medios principales: las acotaciones escénicas y las intervenciones de los
distintos personajes. No abunda Calderon en métodos innovadores para reproducir estas

alusiones de la temporalidad en el drama.

Sobre La purpura de la rosa, sabemos que se desarrolla a lo largo de un solo dia por
la indicacion de Jornada unica que precede a los dialogos, que estd en consonancia con
la preceptiva cléasica de la unidad temporal. Ya sabemos del alcance irregular que esta
regla tuvo en el siglo dureo y como el Arte Nuevo de hacer comedias cambid no poco la
idea que sobre esta cuestion existia entre los dramaturgos.

Pero no podemos asegurar que se trate de una secuencia de 24 horas porque so6lo
contamos con esa referencia. Las alusiones al tiempo que encontramos en el texto son
bastante escasas.

La primera referencia temporal la menciona Venus, quien nos indica que en este
momento de la trama aun luce el sol con intensidad por lo que todavia est4 lejano el
atardecer.

“Venus-. En tanto que declinando 915

el sol sus ardores temple

para volver a la caza,

porque conmigo no eches

menos a tu inclinacion,

descansar, Adonis, puedes 920

en estos jardines.”
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La segunda ya ha sido tratada en el estudio de las acotaciones. Se encuentra al final
de la comedia y relata, en una acotacion escénica, el anochecer y, con €I, el desenlace de
la trama. Por tanto, nada se dice del amanecer ni de las primeras horas del dia.

Celos aun del aire matan refleja pulcramente, y acorde a las tres jornadas en que se
divide, tres dias. Ninguna de las comedias que analizamos es muy rica en referencias

temporales, y la que nos ocupa no es una excepcion.

La tnica que encontramos en la primera jornada no se refiere a la ficcion misma
que se esta desarrollando, sino a los hechos por los cuales Aura es acusada ante Diana.
La simple referencia “anoche” nos hace pensar en un presente, en el que se narran los

acontecimientos del dia anterior:

“Procris-. Anoche cuando en sombras...”

La segunda jornada se inicia con la referencia temporal mas concreta de cuantas

hemos encontrado en las obras calderonianas: El equinoccio de primavera*.

“Coro de Pastores-. Venid, moradores de Lidia, venid;
venid, que hoy de marzo la luna se cumple,
en que partidos el dias y la noche,

iguala Diana las sombras y las luces.” 710

Se corrobora se estamos en un nuevo dia a través de la intervencion de Erostrato:

“Erostrato-. Pues ya el dia amanecid 716

en que estos montes saluden

0 Cada afio, entre el 20 y el 21 de marzo, el sol atraviesa el Ecuador y pasa del hemisferio Sur al Norte,
dando lugar al Equinoccio de primavera. Esta fecha y la del 20 de septiembre (Equinoccio de otofio) son

los tnicos momentos del afio en que la duracion del dia es igual a la de la noche.
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a Diana...”

Pero el dia avanza, constrefiiddo como todas las acciones de la historia que la ficcion
reproduce, y a menos de 500 versos empezamos a encontrar las referencias que apuntan

al ocaso. La primera viene inserta en el discurso amoroso entre Céfalo y Procris:

“Céfalo-. Preguntadselo al ardor 1181
de aquella primera estrella,
veréis que en blando rumor

del aire que inspira, responde por ella...”

Mas tarde, otra vez es Céfalo quien nos refiere la llegada de la noche:

“Céfalo-. {Cémo quieres 1315
que me ausente de aquella,

que, imperioso destino de mi estrella,

no solamente el dia

en estos montes, mas la noche fria,

cual ves, me tiene en calma.” 1320

La tercera jornada comienza con el amanecer de un nuevo dia, incluido también en
las réplicas de los personajes. Pero avanzado el acto nos damos cuenta de que, si bien
podemos considerar sucesivos los dos dias anteriores, el tercero estd separado de ellos
varios dias. Las quejas de Procris sobre la intensa actividad de Céfalo en el monte nos

dan la clave:
“Procris-. [...]
De la caza el afan generoso 1556
tanto estos dias te lleva tras si,
que, envidiosa del monte, trocara

el techo dorado al verde pensil.”
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El tiempo en E! laurel de Apolo, presenta una peculiaridad. La comedia esta
dividida en dos jornadas, que en realidad no corresponden a dos dias. Podemos decir,

pues, que no es el tiempo el elemento estructurador de los actos.

El primer dia se prolonga hasta bien entrado el segundo acto. Lo sabemos pues la
primera jornada acaba con la misma fiesta con que empieza la segunda: loando las
grandezas de Apolo.

El cambio temporal se produce en el desarrollo de una acciéon humoristica que
implica a Apolo y a Rustico. El dios enamorado de Dafne convierte en arbol a Rustico
para que por la noche escuche y observe las relaciones que presuntamente mantiene
Dafne con otros posibles pretendientes. Y al dia siguiente Apolo acude a conocer el

resultado de las pesquisas del sufrido villano:

“Apolo-. Apenas la blanca aurora 1700
dord la cima eminente
deste monte, cuando a él
mis sentimientos me vuelven,
fiando el pértigo del carro
a Etonte y flemoén. Aqueste 1705
es el arbol que dejé
por espia: a saber llegue

que vio en mi ausencia...”

El golfo de las Sirenas, se desarrolla, sin apenas referencias temporales, en una

unica jornada, por lo que intuimos un dia, sin referencias a amaneceres o atardeceres.
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Si comparamos el tiempo diegético de la ficcion de la obra calderoniana con la
formulaciéon de los diferentes mitos que pueblan nuestras comedias musicales
encontramos algunas sorpresas. La mas llamativa, en lo que podriamos calificar de
“tiempo constrefido” la encontramos en La purpura...En el caso de Adonis podemos
determinar una condensacion de los hechos en un solo dia, frente a los afios que parece
durar la historia del bello joven: las fuentes mitolc')gicas481 nos cuentan que tras nacer
Adonis del arbol de la mirra, fue custodiado por Perséfone a la cual lo confio la propia
Venus Afrodita.

Pero mas tarde lo reclamo y ante la negativa de la diosa de los infiernos, Zeus tuvo
que dividir su cautela y decidi6 que permaneciese con cada una de ellas cuatro meses
del afio. Pero los cuatro restantes también decidid pasarlos con Venus. Por tanto la
relacion Venus-Adonis abarca toda la vida del bello joven, e incluso pasa con ella
grandes temporadas al afio. Sin embargo Calderén imagina un encuentro fortuito, donde
Adonis conoce por vez primera a la diosa, se ve forzado a explicar sus origenes y se
muestra contrariado por la participacion de Venus en las desgracias de su madre. Desde
este conocimiento hasta la muerte de Adonis, incluyendo el conjuro del dios Amor para
que amase a Venus y los amores finales entre los dos personajes, solo pasa un dia, lo
cual no deja de parecer un encorsetamiento de la acciéon que, sin embargo, no la
convierte en inverosimil. Queda evidenciada con este ejemplo, la reduccion del tiempo
diegético respecto al que suponemos real por la Mitologia, en la obra de Calderon.

El autor barroco se ve obligado a prescindir de algunos hechos importantes del
desarrollo de los mitos, y a seleccionar los pasajes que mas juego emotivo pueden dar
en escena, y obliga a que los sentimientos de los personajes evolucionen con rapidez,

destacando aquellos mas determinantes para el desarrollo de la accion.

! Ver en este mismo capitulo el apartado referido al estudio del mito (7.3.1).
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Respecto a los tiempos escénicos, no podemos concretar ninguno de ellos, pues

queda fuera de nuestras fronteras analiticas lo referido a la puesta en escena.

Analizada la estructura temporal de las comedias musicales de Calderén, lo que
enriquece principalmente nuestro analisis es el estudio del tiempo dramético por cuanto
de especial encontremos en ¢l. Aun asi hemos de iniciar nuestra explicacion sobre la
base de que estamos ante la sencillez técnica del siglo &ureo, pues las variantes
principales en la presentacion del tiempo se circunscriben principalmente a siglos
posteriores (y sobre todo al siglo XX), plagados de influencias, busqueda y
experimentacion en todas las facetas del arte. Calderon en estos libretos no investiga

demasiado sobre las posibilidades temporales de su trama.

En general, nos encontramos con una representacion cronolégica de los
acontecimientos, haciendo asi coincidir, en la mayor parte de las comedias, el tiempo
escénico con el dramdtico. Las acciones se suceden en un orden temporal sin
demasiadas fisuras. Los actos, cuando encontramos mas de uno, se relacionan por
yuxtaposicion, y dependiendo, normalmente, de las indicaciones de los dias
transcurridos. Nuestro andlisis de la estructura temporal arroja unas secuencias de
escenas temporales justificadas por la relacion que todos los hechos mantienen entre si.
Tan solo hay que explicar algunas desviaciones que encuentran su lugar preciso dentro
de la teoria que venimos siguiendo.

El orden cronolédgico, normalmente en sucesividad, se podria ver truncado en las
comedias en varias ocasiones, aunque realmente no demasiadas. Ya hemos tratado las
extensiones narrativas, puestas en boca de algiin personaje, cuya funcion es relatar la

historia propia o la de otros.
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El resultado en la vision global del tiempo del drama es una suspension cronologica
que frena la accion principal. Podemos recordar la explicacion de la propia historia de
Adonis, en La purpura..., o la de Dafne en El Laurel... Pero es fundamental distinguir,
también para las siguientes ocasiones en que nos encontremos con esta variante, que en
estos casos no se rompe el orden cronolédgico. Tan solo se trata de una verbalizacion del
pasado, pero esta ocurriendo en un presente que sigue su curso.

Otras manifestaciones de detencion del tiempo estan constituidas por los pasajes
descriptivos, también analizados con anterioridad.

Se corresponden normalmente con pasajes amatorios, en los que se describe las
beldades de la dama o se realiza un conmovido cortejo. Son ejemplos destacables las
promesas de Apolo a Dafne en El laurel... o la descripcion de Venus en La purpura...

La combinacion de los pasajes dilatorios con otros de mas accioén da lugar a las
variaciones de fempo, de modo que se sucede un fragmento de la trama mads estatico tras
otro que parece pasar mas rapido, sin que ni uno ni otro dejen el presente de los
didlogos. Asi se aprovecha, con fines estéticos, la consciencia subjetiva del tiempo.
Ademés de distinguir las escenas por su velocidad —con sus posibilidades de
condensacion y dilatacion- podemos vincular esta caracteristica a la capacidad
significativa del tiempo: los pasajes mas lentos son mas liricos, y son también los de

mas sentimiento y pasion, o los mas intensos emocionalmente.

Podemos citar varios casos: el cortejo de Céfalo y Procris en Celos...; la cancion en
los jardines de Venus, y la visita a la gruta del Desengafio de Marte en La purpura...; el

autorretrato de Apolo en El laurel..., etc.

Este hecho esta relacionado intrinsecamente con la idea de la realizacion de una
obra teatral para ser cantada en su totalidad, en el caso de Celos... y La purpura..., o

para contener importantes intervenciones musicales, en el de las otras dos comedias de
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nuestro corpus. Efectivamente, en la musica teatral suelen ser mas ricos musicalmente
los textos que reflejan las pasiones, dados mas a convertirse en incipientes arias,
mientras que los pasajes de mas accion se diluyen en menos cuidados recitativos y, mas

tarde, también ariosos.

Como variacion importante y de imprescindible tratamiento, dada la dramaturgia
objeto de nuestro andlisis, hemos de destacar la existencia de premoniciones y suefios
con componente adivinatorio.

Son interesantes desde el punto de vista temporal por suponer una anticipacion de la
trama y un hipotético futuro. Sin embargo, no podemos olvidar que no es un futuro real
sino la representacion verbal de éste que en nada afecta al orden cronologico de la
trama. Contamos con dos ejemplos principales. El primero, de El laurel..., es la
sensacion premonitoria que Dafne sufre al coronar a Apolo con guirnaldas:

“Dafne-. No sé més de que al ir

a coronar tus sienes

con mi guirnalda, vi

que otra de verdes hojas

flechaba contra mi 890
ardientes rayos, cuyo

pavor me hace afligir

tanto, que sin fatigas

del cincel y el buril,

parece que, animado 895
tronco, el hado de mi

va labrando una estatua.”
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El suefio de Adonis, que finalmente se convierte en premonicion, constituye el otro
ejemplo destacable:

“Adonis-. No sé, 510
que a sombrea me dormi

de estos troncos, y como

se suelen repetir

en fantasmas del suefio

de aquello que antes vi 515
las especies, sofié

que el fiero jabali

que a ti te daba muerte,

volviendo contra mi

las aceradas corvas, 520
navajas de marfil,

con mi sangre manchaba

las rosas, que hasta aqui

de nieve fueron, para

que fuesen de carmin.” 525

Si es verdad, en relacion con este pasaje, que el tiempo empleado por €l es doble:
primero el espectador es testigo del momento en que Adonis descansa y sueiia,
profiriendo algunos quejidos lastimeros que hacen pensar en el cardcter de ese suefio;
en segundo lugar, también se asiste al mismo fragmento temporal cuando Adonis cuenta

a Venus su contenido.

Esta circunstancia propicia que un tiempo real se duplique en la escena. Pero
tenemos que concluir, al respecto, que tampoco esto supone una ruptura del orden

cronoldgico, puesto que se mantiene intacta la sucesion de presentes, realmente Adonis
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pasa un rato sofiando y realmente ocupa un tiempo en narrar a Venus lo sofiado, pero

siempre en presente.

En cuanto a los nexos temporales recogidos en nuestra introduccion teorica -pausa,
elipsis, suspension y resumen-, cabe decir que el que mas se prodiga en las comedias de
Calderon es el resumen, si tenemos en cuenta todos los pasajes dilatorios de caracter
narrativo referidos en varias ocasiones. También nos parece interesante la cuestion de
las acciones simultdneas (o mas bien que tienen lugar en lo que en la realidad seria al

mismo tiempo), que implican varias anomalias no cronoldgicas en la puesta en escena.

Es el caso de las acciones que ocurren mientras otros personajes realizan otras, que
son las que el autor elige para su exposicion. Las posibilidades de representacion que
encontramos en la obra de Calderén son dos: o bien se incluyen en el texto dramadtico
ambas acciones, con lo que un mismo tiempo diegético da lugar al doble escénico; o

bien, una de ellas se resume para darla a conocer.

En el primer caso podemos tratar el amplio fragmento de La purpura..., en el que,
persiguiendo a Amor, Marte entra en la gruta del Desengafio: lo que alli ve no puede ser

mas explicito:

“Desengafio-. [Qué ves en é1? 875
[...]

Marte-. De las campafias de Chipre

el mas deleitosos albergue,

en cuya apacible estancia

festivos coros alegres 880

de ninfas, la falda al monte

van floreciendo dos veces.

[...]
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Ya el ojeo pasa, y ya

por varias sendas descienden

Venus y un gallardo joven,

que amorosos y corteses,

con los brazos se saludan, 895
y el uno al otro se ofrece

los despojos de la caza...”

Calderon, a través del artificio del espejo magico que permite a Marte ver los
amores de Venus, consigue a la vez reflejar el presente simultaneo que se esta llevando
a cabo en los jardines de la diosa. Estamos ante un presente doble, el de la gruta y el de

los jardines, de forma simultanea.

Tras las escenas que ocupan el proceso del desengafio del dios guerrero, aparece la
continuacion de esa accion de los jardines, que es el fragmento correspondiente a la
cancion disputa que mantienen los enamorados acompanados por los coros de ninfas, ya

tratada anteriormente.

En el segundo caso podemos citar, en esta misma comedia, la salida de escena de un
Marte receloso de Venus, que requerido por su hermana Belona, marcha a la guerra. Su
ausencia ocupa desde el verso 285 hasta el 632; en total 347 versos, que

aproximadamente podrian suponer unos 10 minutos escénicos.

En ese periodo de tiempo suceden pocas acciones, en total seis escenas en las que
acontece el planteamiento de la accion secundaria entre Chato y Celfa, el lanzamiento
de la flecha del dios Amor, que inicia los amores correspondidos entre Venus y Adonis
y poco mas. En realidad esta ausencia evidencia un desajuste temporal pues el tiempo
escénico nos parece imposible para lo que en un tiempo real habria tardado un personaje

en marchar a la guerra, pelear, y volver victorioso.
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No hallamos otras presentaciones desviadas que pudieran suponer la ruptura del
orden cronoldgico establecido mdés arriba. También consideramos, que a pesar de las
posibles variantes en relacion al tiempo, y a pesar de algunas originalidades de Calderén
en su presentacion, no podemos decir que la estructura temporal de las comedias de
nuestro corpus analitico sea complicada en ningln caso. El autor, desde la sencillez y
algin ardid narrativo consigue dotar de entidad temporal a sus obras, incluso

cumpliendo a veces la preceptiva durea de la unidad temporal.

Finalmente debemos analizar la distancia temporal respecto al espectador que se
crea desde la comedia. Empleamos el concepto de ucronia, esto es cuando la
localizacion temporal es imprecisa, infinita, ilocalizable en el tiempo real, tipica de los

autos sacramentales y de las comedias mitologicas, como la que nos ocupa.
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7.3.5.2.Espacio.

Hablar de espacio no es tratar una realidad tnica. En el ambito teatral, el espacio
presenta tantas dimensiones como el propio género al que se circunscribe.

Segun algunos autores el espacio es el elemento basico del género dramatico. Es un
hecho que el espacio impone tanto al texto literario como al texto espectacular unos
condicionamientos que afectan a todas sus unidades: a las situaciones, a los personajes,
al texto y a todas las relaciones que todas estas unidades establecen entre si. Ademas
otorgamos al género teatral un uso especial del espacio, que consiste en el
condicionamiento que la finitud del escenario impone a todas las demas categorias de la
obra dramatica. En cualquier caso, “todos los signos dramaticos, tanto los codificados
como los circunstanciales o formantes, encuentran en el espacio dramatico su lugar
sémico [...] es decir, el ambito donde pasan a ser significantes en una unidad de
sentido™*™,

Ademas, advertimos la magnitud del aspecto espacial, en el cual -y referido al
género teatral-, identificamos los siguientes aspectos™™:

a. Espacio dramadtico: al cual se refiere el texto, espacio abstracto y que el lector o el
espectador debe construir con su imaginacion.

b. Espacio escénico: el espacio real donde se mueven los actores.

c. Espacio escenografico: Es el espacio escénico definido de forma més precisa como
el espacio en cuyo interior se sitlan el publico y los actores durante la
representacion.

d. Espacio ludico o gestual: Es el espacio creado por el actor con su presencia y sus

movimientos en el escenario, y en relacion con otros actores.

2 Cfr. M* C. Bobes Naves, Semiologia de la obra dramdtica, cit. p. 237.
83 vid. P. Pavis, Diccionario de Teatro, cit. 175-176.
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e. Espacio textual: es el espacio considerado en su materialidad grafica, fonica o
retdrica; el espacio del volumen impreso donde estdn consignadas las réplicas y las
didascalias.

f. Espacio interior: es el espacio escénico en que se desarrolla la representacion de un

fantasma, de un suefio, de una vision del dramaturgo o de un personaje.

En relacion a este ultimo tipo, incluimos en nuestro analisis las distinciones entre
espacios objetivos y espacios subjetivos, que es la diferencia entre un espacio no

marcado, y la vivencia personal del espacio, interiorizado, en un suefio, una vision, etc.

Sin embargo, la perspectiva que pensamos adoptar en nuestro analisis espacial se
acerca a lo que hemos llamado espacio dramatico®™, y que viene determinado por la
existencia de una unidad, ya tratada a proposito de la estructura dramadtica, que va a
permitirnos la descripcion y determinacion del espacio en nuestro andlisis: el cuadro.
Definimos el cuadro como la unidad espacio-temporal en el desarrollo del drama,
delimitada por un cambio de lugar o por una ruptura de la unidad temporal. Sin
embargo ya vimos como los cuadros en las comedias que nos ocupan vienen
determinados principalmente por las variaciones espaciales, puesto que la temporalidad
se presenta mas parca en referencias textuales.

Pero previo a nuestro analisis es imprescindible determinar que el estudio del

espacio solo puede hacerse atendiendo a lo que el texto nos procura sobre ello.

4 Efectivamente nuestra idea de espacio dramatico se acerca mas a la primera definicion de Pavis, pero
la acepcion que hacemos como propia es la que lo entiende, en paralelismo con lo acontecido a proposito
del tiempo, como la relacion entre el espacio diegético —el del argumento- y el escénico —el de la
representacion-, es decir, la manera de la cual el teatro dispone para representar los espacios ficticios del

argumento en los espacios reales para la escenificacion.
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A proposito, Ubersfeld define el espacio draméatico en general como el espacio
representado en el texto, es decir, que las situaciones teatrales sdlo pueden desarrollarse

5 Llevada a sus ultimas

en el espacio tal como se construyen en el texto
consecuencias, esta concepcion del teatro implica, en nuestro particular analisis, que el
espacio escénico so6lo serd accesible a través de lo que quedo indicado en el apartado de
las acotaciones escénicas, y que ahora volvemos a citar someramente. Nos vemos
privados asi de un estudio completo del fendmeno espacial, que deberia incluir, ademas
de la textual, la dimension espectacular. Dejamos también a un lado, por tanto, las
referencias a los llamados espacios vacios, es decir, los espacios previos a la obra
teatral: el teatro y el escenario. Pero conscientes del obligado abandono del aspecto
escénico y la relacion de los espectadores con ese espacio, consideramos que el analisis
del espacio dramatico si puede ser analizado a partir de las intuiciones sobre el espacio

escénico y a partir, también, del decisivo contenido espacial que se desprende del texto

calderoniano.

Acotado nuestro objeto de estudio, analizamos las técnicas de creacion del espacio
dramatico segin las distintas aportaciones que desde la Teoria de la Literatura se
desarrollan en este ambito. La primera distincion radica en la distinta expresion de las
referencias espaciales: a través del codigo verbal y a través del uso de codigos no
verbales.

Reconocemos tres fuentes principales, responsables de las referencias espaciales

procedentes de codigos verbales: el autor, los personajes y fuentes anonimas.

5 1 a teoria de Ubersfeld desarrolla cuestiones imprescindibles para la comprensién del hecho teatral, no
s6lo a nivel espacial sino abarcando todos los elementos dramatico. Vid. entre otros volimenes, A.
Ubersfeld, L ‘espace teatral (avec diapositivas), CNDP, 1979, Le roi et le bufon, Paris, Corti, 1974, Lire
le théatre. Paris, Ed. Sociales, 1978.
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En primer lugar, el autor aporta la informacion sobre el espacio que se transmite en
las acotaciones.

Tienen la peculiaridad de empezar siendo verbales pero en la escena se traducen en
codigos no verbales. El segundo tipo corresponde a los signos espaciales emitidos por
los personajes, es decir, las referencias temporales incluidas en las intervenciones
dialdgicas. Y, finalmente, la tercera fuente, los llamados signos verbales espaciales
anonimos, son asi porque los emisores de tales signos permanecen en el anonimato,
como en los carteles, pancartas o incluso en la voz en off.

Respecto a las técnicas no verbales, podemos identificar varios grupos
relacionados estrechamente: escenario, decorado, accesorios, iluminacidon, musica y
efectos sonoros y las técnicas relacionadas con los personajes-actores. Debido a nuestro
objeto de andlisis, concretamos el estudio de estos elementos a su aparicion en el texto
dramatico, es decir, entendida la importancia de estas técnicas no verbales, en nuestro
analisis s6lo incluimos lo que sobre estos aspectos se deduzca del texto, y no todo lo
que a partir de ¢l infiera un director y se materialice en una puesta en escena concreta.

En la préctica analitica, la descripcién de los cuadros nos permite distinguir si se
trata de un espacio unico, o, por el contrario, nos encontramos ante una obra dramatica
que se desarrolla en espacios multiples. Las comedias de Calderon arrojan la evidencia
del incumplimiento de la unidad de lugar. Y otra vez Alborg nos proporciona un primer
acercamiento al estado de la cuestion: “en cuanto a la unidad de lugar, que nunca
mencionan Aristdteles ni Horacio, ni siquiera es aludida por Lope; de hecho, nunca en
la practica se habia tenido en cuenta, y so6lo levemente la exigieron algunos teoricos.
Subordinada a la unidad de tiempo, la de lugar quedaba englobada en una misma

.y 55486
solucion” ™.

86 Cfr. J. L. Alborg, Historia de la Literatura espariola, vol. 11, Madrid, Gredos, 1974, pp. 266-277.

527



Como también corroboramos en el estudio del tiempo, los espacios en el drama
desempefian una importante funcioén en la creacion de la estructura dramaética. Asi, los
espacios no aparecen de forma aislada, antes bien establecen relaciones sintagmaéticas -
entre los demds elementos dramaticos-, y paradigmaticas, -entre los distintos espacios
entre si-, creandose una trabazon entre todos los elementos que integran el drama. Esta
via de investigacion, que nos permite obtener resultados asombrosos sobre la conexion
entre todos los aspectos dramaticos, es indispensable para la aprehension del sentido en

cada obra teatral.

Nos queda determinar el tipo de espacios que no aparecen en escena, Sino que
solamente se citan a través de los parlamentos de los personajes. Nos referimos a la
distincidon entre espacios visibles, que son los espacios ficticios representados en el
espacio real del escenario, contiguos, representados por elementos del decorado que
implican un espacio mas alla (como el que se imagina a través de una ventana) y
ausentes, unicamente referibles verbalmente, no son visibles ni para el publico ni para el
personaje. Los espacios visibles se expresan, ademas, a través del codigo verbal,

mediante tres posibilidades principales:

a. Lavoz “de fuera”, procedente de este espacio: Si estas manifestaciones verbales
son audibles para el publico, también los personajes, se hacen eco de lo que
acontece fuera del escenario, aportando mayor credibilidad y naturalidad ante la
existencia de un espacio que continua el visible por todos.

b. La réplica “hacia fuera”: parlamento de personajes dirigido hacia el espacio

contiguo.
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C.

La teicoscopia: con este nombre se designan los momentos en los que algin
personaje describe para los demads y para el publico lo que acontece, en el mismo

presente, en un espacio contiguo visto por el primero (vision desde la muralla).

Segun la funcion que los espacios cumplen en la obra teatral, encontramos en la

teoria de Alonso de Santos una tipologia, cuya ejemplificacion incluimos, que se

.. 4
compone de los siguientes elementos™’:

a.

b.

Tipo: oficina, hotel, parque, hospital, calle, celda, etc.

Clase social: oficina moderna, hotel mugriento, hospital de la Seguridad Social,
etc.

Situacion: oficina en el paseo de la Castellana, hotel en Alcala de Henares,
parque de un pueblo andaluz, etc.

Ambiente: elementos que singularizan el espacio, como el mobiliario, la
disposicion de puertas y ventanas, etc.

Finalidad: la oficina “como” un lugar de conquista amorosa, el hotel “como”
escondite de un asesino, etc.

Lugar del conflicto: es distinto que el protagonista luche por su deseo en “su”
espacio, 0 en un espacio enemigo, etc.

Espacio aludido: el escenario puede ampliarse con ventanas que dejan ver otros
espacios, o con ruidos y parlamentos que vienen de fuera, etc.

Atmosfera: la plasmacion psicologica del espacio, donde juegan un papel

importante la musica, la luz, ciertos objetos, etc.

Aunque algunos de los criterios ya han sido tratados desde otra perspectiva en

nuestra presentacion del espacio, hay otros que resultan novedosos y pueden completar

la descripcion de este aspecto del drama.

®7vid. J. L. Alonso de Santos, La escritura dramdtica, cit. p. 432.
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Finalizamos el apartado con el planteamiento de las posibilidades significativas del

espacio.

En este punto resulta indispensable la alusion a Lotman para el que el lenguaje de
las relaciones espaciales se revela como uno de los medios fundamentales de la

interpretacién de la realidad**®

. Reconocemos a partir de esta aseveracion, un grado cero
de semantizacion del espacio, y en el polo opuesto, la tematizacion del espacio, es decir,
la sobrecarga semantica hasta el punto de situarlo en el centro de la obra dramatica.
Entre ambos polos las posibilidades son diversas. En relacién con este aspecto cabe

destacar la existencia de oposiciones espaciales que se asocian facilmente a valores

significativos, como luminoso/oscuro, cerrado/abierto, etc.

En este campo, el uso de nociones lingiiisticas posibilita el estudio del significado
espacial en otros muchos aspectos, tales como denotacion y connotacidn, sinonimia,
antonimia y polisemia o relaciones sintagmadticas y paradigmaticas, que aportan nuevas
perspectivas al investigacion espacial, y son, sin duda alguna, el colofén perfecto a
nuestra practica analitica.

Como ya hemos apuntado, el espacio serd, por tanto, el elemento que determine los
cuadros, aunque no de todas las obras. A tal efecto, observamos la estructura espacial de
las cuatro comedias de nuestro analisis:

El golfo... y El laurel... presentan unidad de espacio. Como tampoco contienen
referencias temporales de suficiente magnitud, no establecemos cuadros en ninguna de
ellas. El espacio en que se desarrollan viene indicado por la primera acotacion, a partir

de la cual no se produce ningin cambio de lugar en la ficcion.

8 vid. Yuri Lotman, Estructura del texto artistico, Madrid, Istmo, 1978.
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Si bien son casos similares, no resultan totalmente idénticos, por lo que procedemos

a su individualizacion.

El laurel de Apolo se desarrolla segun la acotacion inicial en los “campos y bosques
a la orilla del Peneo”. En realidad se trata de un Unico espacio que funciona como la
musica de fondo: creando un ambiente continuo, sin estridencias y apenas perceptible.
Es suficientemente amplio como para desarrollar en €l toda la trama que se despliega en
las dos jornadas que componen la comedia. Observamos la peculiaridad de tener el rio
como referencia, el padre de Dafne y final salvador de la ninfa.

En términos absolutos es lo que podemos decir del espacio en esta obra. Sin
embargo, si encontramos otras referencias al espacio, que aunque no intervengan en la
estructura, resulta interesante comentar. Aparecen espacios aludidos, como la cueva
Fiton en la narracion inicial de Dafne, o Tesalia489, marco general donde se desarrolla la
accion (“!Moradores de Tesalia!™).

Pero el espacio de mas importancia es, claro esta, el rio Peneo. Es el lugar de
referencia a lo largo de toda la comedia. En primer lugar constituye el hogar de las
ninfas:

“Libia-. [...]

...venid vosotras, ninfas 815
del Peneo, venid,

cuantas de sus cristales

el liquido wiril

en bovedas de nacar

plata y coral vivis... 82”

9 Actualmente Tesalia es una de las trece regiones de Grecia, que se encuentra subdividida en cuatro
prefecturas. La capital regional es Larisa. La prefectura se localiza en Grecia central y limita con

Macedonia al norte, Epiro al oeste, Crecia central al sur y el mar Egeo al este.
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Pero ademas es crucial porque en torno suyo acontecen los principales momentos
del argumento, y sobre todo por ser la personificacion del padre de Dafne, al que pide
auxilio en el momento mas tenso de la trama —que reproducimos sin las repeticiones que

en el texto realizan los musicos de todos los versos de la ninfa-:

“Dafne-. Gran Peneo, padre mio!
por tu honor y por mi honor vuelve,
no permitas que yo llegue a ver antes

mi desdicha que mi muerte.”

Un tratamiento especial del espacio que conviene referir es la teicoscopia que
encontramos en la escena VII, donde Libia narra lo que se supone que ve en un espacio
contiguo al escenario, que se desarrolla en el mismo presente que ella utiliza: Apolo da
caza y muerte a la fiera Fiton que sembraba el terror entre los habitantes de Tesalia. La

extensa pero agil y bella narracion —no la incluimos completa- se realiza en presente:
“Libia-. jQué¢ valiente a salir
al paso va a la fiera!
Y jqué fiera (jay de mi!) 780
ella le mira! Entrambos
vibrando a un mismo fin,
ellas sus aceradas
navajas de marfil,
y él de su arco la cuerda. 785
iQué tiro tan feliz!
Que falseando a la escama
las conchas que bruilir
pudo, al temple del sol
del aire el esmeril 790

al corazon penetra...”
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El golfo de las Sirenas también expresa, en la acotacion que inicia la comedia, el
espacio Unico en que se desarrolla: “Marina. Un monte. Una torre” La diferencia entre
la especificacion temporal de la comedia anterior y esta, radica en el hecho de que, en
este caso se trata de un espacio compuesto por tres partes, y las tres aparecen y son
marco de las escenas de forma simultanea. Asi podemos establecer, segun las
referencias de que disponemos, cuando funciona una u otra parte del escenario multiple.
Los elementos espaciales son en el mar, el barco; y en la tierra, la playa, el monte, y
principalmente la torre de Escila. Como ejemplo argumentamos como en la escena I
solo aparece el barco a la deriva y el naufragio; en la escena II el mar y el monte,
aunque continia viéndose el naufragio en el mar; en la escena IIl, la playa; etc. Esta
simultaneidad espacial tiene que dar no pocos problemas al director teatral que tenga la
intencion de aportar verosimilitud a la comedia. Y los personajes se relacionan en este
maremagno espacial, trasgrediendo hasta su propia naturaleza, como Escila impreca a

Caribdis:

“Escila-. Mi misma duda es esa; 70
y con mas razén, pues yo

trascendiendo desta sierra

a esta playa, no trasciendo

los términos de mi esfera;

tu si, pues dejas la tuya, 75

que es el mar...”

Resulta curioso, que precisamente sean las obras consideradas zarzuelas las que
presentan mayor sencillez en la estructuracion espacio-temporal.
Las comedias consideradas operas presentan mayor complejidad en la utilizacion de

los espacios.
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Esto es asi también porque las Operas tenian vocacion de una Unica representacion,
y siempre éstas eran a causa de conmemoraciones, hitos politicos, etc. Se constituian,
por tanto, con la mayor riqueza escénica posible, pues sus primeros espectadores eran,

sin duda, personajes ilustres.

Respecto a Celos... y tal como observamos en la siguiente sintesis, cabe destacar
como primera caracteristica, la estrecha vinculacion de los espacios ubicados en las dos
primeras jornadas con el templo de Diana (incluido ademas en todas las acotaciones
espaciales). Esto se debe a que también toda la accion acontece en torno a este espacio.
Ademas simboliza la importancia determinante de este personaje para el devenir y
posterior desenlace de los conflictos de todos los demads actores. El templo de Diana se
tematiza representando la fuerza divina de la diosa, justo hasta su incendio, cuando deja
de existir y solo es una ruina. Abundando en el significado que le hemos otorgado,
surge una paradoja: mientras el templo esté en pie, Diana, aun temida, solo recibe lo que
para ella son afrentas; sin embargo, el monte que sirve de albergue a la diosa tras el
incendio del templo, absorbe toda su fuerza y asiste a una atroz y calculada venganza,
positiva para ella. El monte asume la ira de Diana y con mdas poder que el propio

templo, la alberga después, victoriosa:

CELOS AUN DEL AIRE MATAN

CUADROS ESCENAS

Jornada Primera

1. Jardin del templo de Diana -1V

2. Soto que linda con el jardin del templo de Diana V-IX

Jornada Segunda
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3. Entrada a una huerta vecina al templo de Diana X-XII

4. Templo de Diana XII-XVI
5. Campo inmediato al templo XVII-XX
6. Vista exterior del templo de Diana incendiado XXI-XXIII

Jornada Tercera

7. Bosque/Penasco XXIV
8. Salon regio XXV-XVI
9. Monte XXVII-XXXVI

La tabla recoge, tal como aparecen en el texto, las indicaciones temporales de la
primera y segunda jornada. Las de la tercera se desprenden de largas acotaciones que
contienen importantes indicaciones para la puesta en escena. Aun no siendo la
representacion nuestro objeto de estudio, analizamos una de estas acotaciones para

testimoniar la vision del escenario de Calderon:

“Estando puesta la escena del bosque, que fue con la que se
cubrio la del incendio, sube un peniasco con cuatro personas:
DIANA, en lugar eminente; MEGERA, en un lado, T. ESIFONE,
en otros, y ALECTO a los pies, vestidas de velillo negro, el de

DIANA con estrellas de oro, y el de las tres con algunas llamas

de oro.”

La acotacion describe al detalle la escena.
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Implica, por lo que podemos leer, una maquina teatral compleja, por cuanto se
supone que asciende una tarima en forma de roca, capaz de soportar el peso de cuatro
actores. También se describen minuciosamente elementos del vestuario, concretamente
el velo, que es quiza lo que Calderdn considera mas importante en la caracterizacion de
estos personajes.

En esta comedia se da mucha mds importancia a la escenografia que en el resto de
las de nuestro anélisis. Lo demuestran el ejemplo aducido, y las cinco acotaciones mas
que incluyen indicaciones concretas sobre la escenografia y la representacion, ademas

de las que llevan implicitas estas alusiones al escenario.

Aparecen otras referencias temporales, de importancia dispar. Asi encontramos dos
espacios reales: Trinacria®’ y Lidia*'. Ambos estan incluidos en la historia de Céfalo
que narra Clarin. El primero es el origen del héroe, mientras que el segundo es el lugar
donde debia recoger una herencia.

Ademas podemos testimoniar la existencia de espacios que establecen relaciones
sintagmaticas con otros elementos dramaéticos, principalmente con los personajes. Asi el
tronco se vincula a Aura: primero es atada a él y después con él volando se transforma
en aire, tal como se explica en la acotacion escénica: “Vuela el tronco con aura”. Pero
mads interesante resulta la utilizacion del pefasco. Ya hemos visto que es un pefasco el

que constituye el trono de Diana tras el incendio de su templo.

40 En latin, la isla de forma triangular ubicada al sur de Italia, se llamaba Trinacria, que hace referencia
precisamente a su triangularidad. Sin embargo, el nombre actual con que se conoce, Sicilia, procede de su
denominacion griega, Sikeila, debido a que la tribu nativa eran los Sikels. Es la séptima isla europea por
dimensiones, la principal isla italiana y la mayor del Mediterraneo.

! Lidia es una region de la actual Turquia asitica. Se encuentra en una posicion privilegiada porque
actué como bisagra entre Oriente y Occidente. Ademas era muy rica en minas de oro. También resulta

curioso que esta region dé nombre a un modo de la musica griega: el quinto, llamado, en honor de sus

habitantes, Lidio.
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Este espacio aparece una vez mdas en escena: cumplida la venganza de Diana,
Procris muere sobre ¢l (“Procris, herida, cayendo sobre un pefiasco”) Asi pues, el trono
de la deidad sirve mas tarde de timulo mortuorio para la malograda ninfa, corroborando
la responsabilidad de su muerte.

También, pero mucho menos significativas, podemos establecer vinculaciones de
otros personajes. Se deducen de las relaciones que establecen. Asi, las ninfas y los
villanos Rustico y Floreta estan relacionados con el templo de Diana, donde viven o
sirven. Las Furias, ya en la tercera jornada, en una de sus réplicas expresan los lugares
relacionados con los personajes en este punto de la trama, por lo que no resulta nada

dificil su determinacion:

“Megera-. Pues a los riscos donde 1510
a las gentes Erostrato se hurta.

Tesifone-. A los bosques, en que

Aura a Céfalo busca.

Alecto-. A los palacios, donde

Procris de Amor la vanidad ilustra.” 1515

Clarin es extranjero como su amo Céfalo, por tanto estan fuera de su patria.
Las ultimas referencias temporales de la comedia que vamos a exponer son las que
implican la descripcion de las partes en que se compone el templo de Diana. Estan

incluidas en los gritos de auxilio de las ninfas durante el incendio:
“Uno-. Al altar.
Otro-. Al chapitel.
Otro-. A la torre.

Otro-. Al claustro.”
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Ademas podemos sefialar un fenomeno espacial, de menor entidad, que se da en

todas las comedias. Se relaciona con el topico calderoniano, ya tratado, de implorar la

huida. Esta lleva consigo la cita de diferentes espacios, que siempre dan una pista de

donde se desarrolla la accion, por exclusion (“Al monte, a la ribera...!”).

LA PURPURA DE LA ROSA

CUADROS ESCENAS
1. Bosque I-X
2. Jardin de Venus XI-XTV
3. Gruta del desengafio XV-XVI
4. Jardines de Venus XVII-XX
5. Monte XXI-XXIV
6. Monte-cielo XXV

La purpura... es la comedia que mas pormenores espaciales contiene, y por ello

hemos realizado un comentario exhaustivo de todas las referencias a lugares que

aparecen, de las funciones que realizan y de las relaciones que establecen, entre si y con

otros elementos del drama. En este comentario encontramos representados la mayoria

de los recursos que Calderon utiliza referidos al espacio.

A los lugares que determinan los cuadros escénicos en La purpura..., debemos

sumar otros que, de forma abundante, aparecen en la obra: encontramos alusiones a

valles, llanos, montafas, riscos, praderas, campos, campanas, selva, prados, pefiascos,

cielos, faldas, cimas, tierra, etc.
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Todos son espacios naturales, que pintan el ambiente pastoril que encuadra la
comedia. A esto podemos afadir el hecho de que acciones principales que deben
llevarse a cabo (por exigencias del guidon) necesitan de este tipo de espacios de forma
indispensable. S6lo debemos pensar en las intervenciones del jabali, imposibles en un
espacio cerrado, o el desenlace mismo de la trama que requiere la existencia de un
espacio florido donde se puedan tornar ptrpuras las rosas por la accion de la sangre. Los
espacios que estamos analizando no aparecen de forma fortuita, sino como ya vimos en
el caso de Celos... establecen relaciones sintagmaticas y paradigmaticas en el total de la
obra creandose una trabazon entre todos los elementos que la integran.

Asi podemos constatar que los lugares que se incluyen en la comedia estan
estrechamente vinculados a los personajes que aparecen:

a. Las escenas en las que aparece el jabali, se circunscriben al monte o al bosque.

b. Venus estd intimamente relacionada con sus jardines.

c. En la gruta se desarrolla el pasaje alegorico en el que se ven implicados los

personajes que desarrollan la alegoria — la Envidia, la Ira, la Sospecha, el Temor
y el Desengafio-, y los que la viven —Marte y Dragon.

Y no so6lo con los personajes, también se relacionan con las tematicas que en cada
ocasion se desarrollan: el jardin se corresponde con el amor, el monte con el destino
inexorable que guia la vida del joven Adonis, el cielo siempre aparece en alusion a
deidades, en la gruta se desarrolla el tema del desengafio amoroso, etc.

En este sentido nos parece interesante la alusion al verde lecho, que aparece en el

verso 357:

“Adonis-. El jabali sigo en vano,
y pues no alcanzarle es llano,
descansar a sombra quiero

deste risco, pues me ofrece,
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matizado de colores, 355
en la alfombra que guarnece,

verde lecho, que parece

mullido catre de flores.

Echase en el suelo”

Mas adelante Adonis precisa:
“;Cuanto vive aqui mejor
ociosa la voluntad, 360
que en el alcazar mayor,
donde la deidad de amor
a mi costa sea deidad!
Digalo en la verde esfera
desta estancia lisonjera 365
cansancio que en sueflo para;
pues no durmiera si amara,

0 no amara si durmiera.”

Este verde lecho no es un espacio mas en La purpura... En realidad realiza tres
funciones: la primera consiste en servir de lugar de descanso a Adonis; la segunda es

servir de espacio a la pesadilla del joven, la cual resulta ser una premonicion:
“Adonis-. (...)
Sofié
Que el fiero jabali
que a ti te daba muerte,
volviendo contra mi
las aceradas corvas, 520
navajas de marfil,

con mi sangre manchaba,
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las rosas, que hasta aqui
de nieve fueron, para

que fuesen de carmin.” 525

La tercera de las funciones, es servir también como lecho mortuorio de Adonis,
cumpliéndose asi su nefasto augurio. Nada nos dice el texto de que la muerte del

personaje ocurra en el mismo lugar, pero el resultado si es el idéntico al del suefio.

Lo vemos en las palabras de Belona (vs 1361-1363):

“...el que en pena tan enorme
con su sangre les infunde

nuevo espiritu a las flores...”

También nos lo indica la acotacion que sigue a la réplica:

“Descuibrese a Adonis, muerto entre unas flores.”

La funcién estructural como conductor de la trama que realiza este espacio es
evidente. Debemos ahora detenernos en la disposicion de los cuadros y en la aparicion

paulatina de los espacios, analizando la presentacion y descripcion de cada uno de ellos.

El primero de ellos, el bosque, viene indicado en la primera acotacion de la
comedia: El teatro serd de bosque... A partir de este dato nada mas se nos informa sobre
el tipo de bosque o su apariencia fisica. Ademdas este habitat se asimila a otros,
diluyéndose la distincion entre ellos: monte, bosque, selva, llano, campifia, etc., pues, en

realidad, son unos lugares la continuidad de los otros.
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Debemos pensar en un espacio conjunto y unico que los englobe a todos; un paisaje
pastoril, donde las acciones se sucedan sin tener muy en cuenta la parte de la acuarela
en la que ocurran.

En ¢l acontecen varios sucesos como el salvamento de Venus, a cargo de Adonis, o
la primera intervencion de un extrafiado Marte ante la actitud turbada de Venus.
También el descanso de Adonis en el citado verde lecho y su suefio premonitorio ya
comentado.

A pesar de la disparidad de asuntos y situaciones que acontecen, el espacio no
cambia hasta la escena XI, precedida por la acotacion escénica que indica: Mudase el
teatro en el de jardin... Y algo mas se nos dice de este nuevo lugar. La intervencion de
las ninfas lleva implicita una somera descripcién de los elementos o animales que

pueblan el vergel de Venus:

“Todas-. Corred, corred, cristales;

plantas, vivid, vivid, 610
aves, cantad, cantad;

flores, lucid, lucid;

pues vuelve Venus

hermosa y gentil...”

Las ninfas nos informan, pues, de que el jardin estd repleto de fuentes o
manantiales, de aves y de flores, ayudando a imaginar la escena, que por otra parte el
espectador estaria también observando. Esto nos lleva al ya discutido tratamiento de la
descripcion en el teatro, pues, a primera vista, esta modalidad discursiva parece mas

. . 492
propia de la narracion que del drama™".

2 Para acercarse someramente a la descripcion como modalidad discursiva véase J. M. Pozuelo

Yvancos, Teoria del lenguaje literario, cit. pp. 258-260. Si se quiere profundizar en los pasajes de

caracter descriptivo de las cuatro comedias vid. en este mismo capitulo, apdo. 7.3.3.
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Sin embargo en el texto dramatico la descripcion adopta unas peculiaridades que la
distinguen de las propiamente narrativas:

a. La descripcion como tal se circunscribe al ambito de las acotaciones.

b. Los demads rasgos explicativos de la espacialidad hay que deducirlos de las
intervenciones de los distintos personajes. En cualquier caso, nos
encontrariamos con una redundancia pues el espectador lo es también de la
escenografia, que se supone fiel (al menos en el caso del teatro cldsico) a las
indicaciones del autor.

En este segundo caso las funciones de la descripcion se circunscriben a los &mbitos
estético y expresivo. En realidad, estos conatos descriptivos solo pueden constituir o un
alarde de las capacidades lingiiisticas del autor, o una manifestacion de sentimientos
apasionados.

Pero para el investigador que no disfrute de la posibilidad de ver la puesta en escena
de una determinada obra teatral —como es nuestro caso- estas descripciones insertas en
los parlamentos de los personajes constituyen, como venimos demostrando, una fuente

indispensable para el estudio del espacio y la virtual escenografia del drama.

El tercer cuadro viene determinado por la aparicion de un nuevo espacio: la gruta
del Desengario. Este es un ejemplo de lo que acabamos de apuntar. Marte se empeia,
cegado por el ambiente hostil y agobiante que le embarga —es decir, cegado por una
pasion-, en describir todo lo que ve, y lo que se supone que con ¢l ve también el
publico:

“Marte.- Dices bien, 765
pues nunca la planta, pues nunca la vista

piso6 temerosa, previno confusa

tan lobrega estancia, mansion tan horrible,
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prision tan funesta ni céarcel tan dura.

A la escasa luz que dispensa 770
el torpe bostezo que entreabre la gruta

(porque el sol, que de miedo no pasa,

de lejos la acecha, aun mas que la alumbra),
melancélico espacio diviso

de negras paredes, que teas ahuman, 775
colgadas de grillos, cadenas y lazos,

trofeos que infaman deidad que no ilustran.”

Anteriormente nos referimos a este pasaje y no ahondaremos ahora en lo ya
apuntado, pero sirva para manifestar la importancia de las intervenciones de los
personajes en la conformacion de los espacios. Solamente debemos apuntar que nos
estamos refiriendo a la existencia de unos espacios reales- pues aparecen en escena-
pero a la vez alegoricos- pues aluden a espacios sentimentales, si es que los podemos
llamar asi-. Son espacios con existencia fisica, pero que reproducen una actividad
mental, relacionada siempre en nuestro caso, con el sentimiento amoroso. El lugar que
mejor ejemplifica esta variedad espacial que pretendemos exponer, es, precisamente, el
que nos ocupa: la gruta del Desengario. En verdad, lo que acontece en ella es del todo
alegorico: situaciones, personajes, parlamentos, etc. y sin embargo sucede sobre el
escenario como si realmente ocurriese en un lugar fisico ajeno a la propia conciencia
humana. Ademas, la original presentacion se ve incrementada por el hecho de aparecer
dentro de la realidad de la trama, y no como una secuencia onirica o ilusoria. Si a esto
afiadimos que lo que ocurre en la gruta provoca un giro en la accion de los personajes
(nos referimos a las visiones de Marte a través de un objeto magico, lo cual nos aleja
mas de la realidad) nos parece mas curioso si cabe, el artificio usado por Calderon,

materializando, mediante el espacio, un sentimiento humano: el desengafio.
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Este modo de proceder no es Unico en la obra, la existencia de la alegoria implica
que el procedimiento analizado se repita en otros agentes teatrales, distintos al espacio,
que ya hemos visto en su momento, por lo tanto no consideramos este tema agotado

aqui.

En el cuarto cuadro se vuelve a desarrollar la trama en los jardines de Venus, de los
cuales no se apunta nada més. También en esta ocasion acontecen sucesos dispares pero
importantes en el discurrir del argumento: la celebracion de los amores de Adonis y

Venus; el enfrentamiento de Marte —apoyado por Belona- y Venus, etc.

Finalmente el quinto cuadro vuelve al monte, donde acontece el desenlace de la
trama y la muerte de Adonis. Entendido asi, podemos corroborar una estructura espacial
de carécter ciclico:

a. Toda la accion comienza en el espacio Unico exterior que podemos llamar
monte-bosque, donde se desarrollan las acciones que tienen que ver con el jabali.

b. Después contintia en los jardines de Venus. Aqui suceden acciones dispares pero
decisivas para el desarrollo de la fabula.

c. La gruta del Desengafio constituye el espacio central, en el cual ocurre un
momento de climax que propiciara el desenlace de la trama.

d. Se vuelve al vergel del amor, donde Venus disfruta de su amado. Pero, de nuevo,
se suceden varias acciones principales, pero contrapuestas en su caracter (placidas unas
y desagradables otras), de vital importancia en la obra.

e. El desenlace ocurre otra vez en el espacio pastoril, con una nueva intervencion

del jabali, que provoca la muerte del apuesto Adonis.
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Aun no hemos citado el sexto cuadro, precedido por un cambio de escena que en la
acotacion que lo inicia se describe asi:

“La parte superior del teatro serd de cielo: vese un sol
que se va poniendo, y al mismo tiempo sale una

estrella...”

Este espacio, que hemos definido como Cielo+Monte, contintia el decorado del
cuadro anterior, pero gran parte de la accion de este final sucede en la parte superior del
escenario, identificada, como acabamos de sefalar, con el cielo.

Ya hemos dicho anteriormente que el cielo siempre aparecia vinculado a asuntos de

los dioses. Algunas de las citas de este espacio asi lo atestiguan:
“Adonis-. [...]
Que ya a tu invocacion,
del diafano viril
cortando las esferas 465
me ves, para asistir

a tus lamentos...”

Entendemos /as esferas como la evidente y tradicional metafora de cielo, por lo que
parece ser que el dios Amor las utiliza como espacio de sus desplazamientos.

Las invocaciones de los personajes en apuros a los cielos, también nos hacen pensar
en una equivalencia entre estos y las deidades que los habitan, en una cierta suerte de
metafora:

“Venus-. Pastores,

decidme (jay de mi!), decidme

si dijeron unas voces 1325
“Piedad, cielos”

(Dentro)Adonis-.  jPiedad, cielos!

546



Venus-. jFavor, Dioses!...”

Asi pues no es de extrafiar que el cielo constituya el espacio marco del final de la
comedia pues estd en consonancia con los destinos eternos, mas alld de la muerte, de
ambos personajes: Adonis serd una flor de la tierra y Venus una estrella del cielo. Por
tanto, el ciclo cerrado que habiamos descrito hasta el cuadro quinto, encuentra en el
sexto la corroboracion de su final, cerrando todos los demaés aspectos del drama: tiempo,

trama, etc.

Lo dicho hasta aqui afecta a los espacios que conforman los distintos marcos
escénicos, pero ya hemos apuntado con anterioridad algunos de los espacios que se citan
a lo largo de la obra. Que los espacios son un elemento importante en la obra que nos
ocupa es facil de aceptar si tenemos en cuenta que en total hay alrededor de 60 alusiones
a distintos lugares en las alocuciones de los personajes. El més profuso en apariciones
es, sin duda, el monte, que se cita 11 veces a lo largo de la obra sin tener en cuenta sus
apariciones en las acotaciones escénicas.

A este le siguen el cielo (5 apariciones), el valle (4), el risco (4), los jardines (4), la
selva (3), Gnido (3), Delfos (3), Chipre (3), el bosque (3), el llano (3), montanas (3),

los prados (2), la gruta (1), el pefiasco (1), la tierra (1), campos (1) y quiebra (1).

Si dejamos a un lado los lugares naturales, tratados mas arriba, llama nuestra

atencion la existencia de tres lugares con nombre propio: Chipre, Delfos y Gnido.
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El primero de ellos, Chipre493 se relaciona, en realidad, con el correlato griego de la
diosa de la Belleza, Afrodita. Su nacimiento estd motivado por la accion de Crono
quien, incitado por Gea, castra a su padre, Urano, y arroja sus 6rganos sexuales al mar.
De la espuma que surge de ellos nace Afrodita. El viento Céfiro la traslada a la isla de
Chipre, donde seria recibida por las Horas. Por lo tanto, Chipre se presenta como el
espacio natural de esta diosa, y por ello, es en esta isla donde en la comedia se ubican
sus maravillosos jardines.

Las otras dos ciudades: Delfos *** y Gnido*’ representan las partes enfrentadas en

el conflicto bélico en el que Marte participa:

“Marte-. (...) Ves el militar estruendo,

ves el bélico furor 170
con que aclaman las lides

por su mas guerrero dios,

y mas hoy, que Gnido y Delfos,

islas de Marte y el Sol,

arden en guerra...” 175

Mas adelante es Belona quien informa del estado de esta guerra, en la que los de

Delfos, con el Sol al mando, atacan la isla de Gnido, que es la de Marte:

3 Isla del Mediterraneo oriental, frente a las costas de Anatolia, que constituye la Republica de Chipre.
Su superficie abarca 9251 Km®. Est4 dividida en dos zonas (Grecochipriota y Turcochipriota ), separadas
por la “linea Atila”.

44 Ciudad de la antigua Grecia, situada en la Focida, en la vertiente SO del Parnaso, en un circo entre las
rocas Fedriadas (“resplandecientes”) y el Cirfis. Santuario de Apolo y oraculo célebre. Después de la
consagracion de este lugar, en una época muy antigua, a una divinidad de la Tierra, y posteriormente a
Poseidon, la introduccion tardia (s. VIII) del dios insular, Apolo Delphinios, adorada bajo la forma de un
delfin (pero en realidad invisible, desprovisto de efigie), hizo prevalecer el nombre de Delfos.

3 Gnido. Colonia doria fundada en un islote del mar Egeo, situado en el extremo de la peninsula de
Quersoneso, cerca del cabo Triopion. El culto a Apolo explica las buenas relaciones que sostuvo Gnido

con Delfos.
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“Belona-. Yo,

Que al fin, como hermana tuya,

interesada en tu honor, 250
vengo, Marte, a persuadirte

que vuelvas por tu opinion;

pues los de Delfos, sabiendo,

que te ausenta la pasion,

porque el Sol se lo ha contado, 255
(que no calla nada el sol)

los ejércitos de Gnido

asaltan, y tu favor

aclaman cuantos en ¢l

te dan sacra adoracion...” 260

Asi pues, representan los lugares de la guerra. Las funciones que desempefian son
variadas: en principio sirven para caracterizar a Marte, el dios guerrero, valiente, leal a
los suyos, y siempre victorioso, pues se sabe que de esta contienda vuelve el dios

laureado:

“Belona-. La planta fugitiva

del laurel ceda al roble.

Todos-. iViva Marte! 635
Marte-. Mejor, Belona, fuera

decir la aclamacion que Marte muera;

pues aunque de blasones

victorioso en Gnido me corones

de Delfos...” 640
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Pero estas ciudades, que como hemos visto funcionan como sinénimo de la guerra,
cumplen la funcién principal de obligar a Marte a marcharse, con lo que la accion de
Venus puede desarrollarse sin trabas, y se puede gestar asi el conflicto a la vuelta del
belicoso dios. Estdn pues por una mera razon argumental: es necesario que Marte viaje,
y Calderén lo envia a realizar la funcidén con la que, a la misma vez, le caracteriza.
Como ya apuntamos a proposito de los temas de La Purpura... la fama estd, incluso para

un atribulado Marte, por encima de cualquier otro asunto, y asi lo deja claro en sus

parlamentos:
“Marte-. iAy, Belona!
que has venido en ocasion 270

que rémora de mis iras
cobardes sospechas son.
Pero mi fama es primero.

Vamos...”

En resumen, podemos argumentar que Calderodn, con la inclusion de estos espacios
reales, resuelve varias cuestiones de la trama: aleja a Marte de Venus, caracteriza la
actitud guerrera y victoriosa del dios, y pone de manifiesto la preferencia y desarrollo de
la vida de la fama a través de la figura de la deidad guerrera. Espacios, pues,
aparentemente vacios, pero que tras nuestro analisis quedan revalorizados como

necesarios y plenos de contenido.

Nos queda determinar qué tipo de espacios representan los analizados y otros, con

los que comparten la caracteristica fundamental de no aparecer en escena, sino que

solamente se citan a través de los parlamentos de los personajes.
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Son espacios lejanos, que no aparecen en escena, que no suponen siquiera la
continuidad del espacio representado, por lo cual se enmarcan dentro de los

denominados espacios ausentes.

También corresponde a esta categoria la comercial poblacion (v. 130) que cita
Adonis en su autobiografia inicial, refiriéndose a la ciudad que ha debido abandonar
para huir de su destino.

Mas abundantes son en la comedia calderoniana los espacios contiguos, nacidos de
la presuposicion de continuidad del espacio patente. Los mecanismos para sugerir un
espacio contiguo son variados: desde la aparicion de ruidos o musica procedente de
bastidores, hasta las alusiones verbales a este espacio. Del primer tipo encontramos en
la obra calderoniana bastantes muestras, ya recogidas en el andlisis de las acotaciones

escénicas, pues es donde aparecen estos signos sonoros:

“Dentro cajas y trompetas”

En cuanto a las expresiones verbales sobre espacios latentes o contiguos, debemos
tener en cuenta:

a. Lavoz “de fuera”, procedente de este espacio:

“(Dentro) Unos-.
jArma, arma!
Otros-.[1d.]

iGuerra, guerra!
Unos-. [Id.]
iViva Marte!
Otros-.[Id.]

iViva el sol!

Marte-. ;Pero qué lejano acento, 245
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Ocupando la region
Del aire, llega a mi oido?

(Quién trae estos ecos?”

Si estas manifestaciones verbales son audibles para el publico, también los
personajes, como Marte en este ejemplo, se hacen eco de lo que acontece fuera del
escenario, aportando mayor credibilidad y naturalidad ante la existencia de un espacio

que continua el visible por todos.

b. La feicoscopia. Ya hemos tenido la oportunidad de analizar una en Celos... En este
caso encontramos una manifestacion bastante peculiar, tanto por no tratarse de un
espacio realmente contiguo, aunque el resultado es el mismo, como por la forma de
ver lo que acontece en el otro lugar. Nos referimos a la descripcion que Marte
realiza desde la gruta del Desengafio de lo que ocurre en los jardines de Venus,

gracias al espejo magico que le muestra la verdad:

“Descubre un espejo y vese en él lo que dicen las coplas
[...]
Desengafio-. ;Qué ves en é1? 880
Dragén-. Sefiores, ;qué encanto es este?
Marte-. De las campafias de Chipre
el mas deleitoso albergue,
en cuya apacible estancia
festivos coros alegres 885
de ninfas, la falda al monte

van floreciendo dos veces...”
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Marte culmina su descripciéon con maldiciones al espejo por lo desvelado:

“Marte-. [...]

Ya el ojeo pasa, y ya

por varias sendas descienden

Venus y un gallardo joven,

que amorosos y corteses,

con los brazos se saludan, 900
y el uno al otro se ofrece

los despojos de la caza.

iQue aquesto mire!. {Oh, aleve

cristal!, perezca tu luna,

aun cuando la del sol fuese, 905
si es verdad porque es verdad,

y si mientes porque mientes.”

El uso del espejo entronca con la més clara tradicion barroca, tanto pictérica como

. . 496
literaria

. En la comedia de Calderon supone el tratamiento simultineo de varias
realidades dentro de la comedia. Por una parte, y dentro de la alegoria, es lo que vemos:
un ardid barroco para ver lo que ocurre en otro lugar. Pero si pensamos en la evolucion

del personaje y, al mismo tiempo, desentraiiamos la alegoria nos damos cuenta de que el

espejo supone una introspeccion del antihéroe, un encuentro de Marte con su propia

4 Un claro exponente del artificio barroco es sin duda el uso del espejo, por cuanto de engafio, imitacion,
imagen irreal y opuesta hay en él. Rocco Mangieri se refiere a €l como “un signo de frontera, divisor de
dos o mas espacios de la representacion [...]: lo real y lo irreal, el espacio de lo idéntico y de la alteridad,
el espacio de un mundo y de su opuesto”. Asi relaciona la aparicion de los espejos en literatura con el
mismo artificio en la pintura de los siglos XVI y XVII, los cuales “suponen una metafora poderosa del
mismo proceso de la representacion”, es decir, suponen la pintura misma y el acto de pintar (recordemos,
por ejemplo el cuadro de las Meninas, de Veldzquez). También atribuye idénticas funciones a otros
objetos como lagrimas, superficies reflectantes, perlas, aguas, etc. (Cfr. Rocco Mangieri, Las fronteras

del texto, cit. pp. 283-288).
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conciencia, en el que nos muestra su dual, el hombre que “abre los 0jos” ante un amor

marchito®”’.

Para el andlisis que nos ocupa, destacamos simplemente el uso de este artificio
como vehiculo para la representacion simultanea de lo que acontece en dos espacios,
aunque en la escena solo se representa uno, y es la intervencion de Marte la que
conforma la teicoscopia.

En este punto de nuestro comentario espacial, nos parece interesante destacar una
representacion curiosa de los espacios. Belona, hermana de Marte, aparece en la escena

quinta sobre un arco iris, usado como eficaz medio de transporte:

“Aparece Belona en un arco iris.

Belona-. Yo,

que al fin, como hermana tuya,

interesada en tu honor, 250
vengo, Marte, a persuadirte

que vuelvas por tu opinion;

()

...a cuya causa, mi ira,

siempre tuya, le pidi6

a Juno el arco de Iris,

para que vuelvas veloz

a auxiliar a tus gentes, que 265

dicen en marcial clamor...”

7 Para completar la vision de este fragmento ver el apartado sobre los personajes (7.3.4) de este mismo

estudio.
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Esta artimafia pone en inverosimil conexion el espacio visible con los ausentes
Delfos y Gnido, a los que Marte acaba siendo transportado con la celeridad necesaria

para llevar a cabo la guerra. La acotacion que pone fin a la escena describe:

“Despliégase el iris, baja Belona, y arrebatando

s

a Marte, desaparecen los dos..."

Ademas de lo apuntado, el pasaje pone de manifiesto la existencia de una
exuberante maquina teatral, que ya hemos intuido en ocasiones anteriores. El hecho de

que Belona pida a Juno™®

el arco iris obedece, pensamos, al simple hecho de que
ademds de encarnar la diosa de la tierra, sea ésta la madre de Marte. Aunque la

explicacion no hace sino justificar lo increible del mecanismo de transporte.

Con anterioridad hemos apuntado las relaciones que se establecen entre espacios,
personajes y temas, que en este momento sistematizamos en el siguiente cuadro,
teniendo en cuenta algunas de las localizaciones sefialadas en nuestro analisis.

Los primeros de ellos coinciden en lo esencial con la disposicion de los cuadros

sefialada, mientras que los segundos aseguran nuestra tesis:

% Juno: Diosa romana esposa de Jupiter y madre de Marte. Desde fecha muy antigua se asimilaron sus
funciones a las de la Hera griega, aunque parecia personificar el principio lunar. Forma parte de la triada
capitolina con Japiter y Minerva, recibiendo entonces la invocacion de Iuno Regina. Vid., C. Falcon, E.

Fernandez y R. Lopez, Diccionario de la Mitolgia clasica, cit. p.367.
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ESPACIOS PRINCIPALES

ESPACIO

PERSONAJES

TEMAS

Monte-bosque

Adonis y jabali*”’

Historia y destino de

Adonis; y la caza.

Jardines de Venus

Venus, sus criados, y

las ninfas

Amor

Gruta del desengafio

Marte, Dragon, y todos
los personajes de la

alegoria.

Desengatio amoroso, en

todo su proceso.

ESPACIOS MENORES

Espacios urbanos:

Gnido y Chipre.

Marte , Dragon.

Guerra

Cielo

Deidades

Destino

Sin embargo, no son estas las tnicas relaciones que se establecen. En el marco en el

que venimos realizando nuestro anélisis, esto es, en la conviccion de que el texto posee

virtualidades musicales, nos cercioramos de que la acciéon de la musica y efectos

sonoros ayuda, sin duda alguna, a la recreacion de los ambientes, y también de los

espacios, relacionandose irremediablemente con ellos.

499

Evidentemente el jabali no es un personaje en sentido estricto, en primer lugar porque no es

reconocido como tal en la relacion de dramatis personae. Sin embargo, su importancia crucial en el

desarrollo y resolucion de la trama nos lleva a considerarlo como tal en nuestro comentario.
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Asi el ambiente festivo que pretende vivirse en los jardines de Venus viene
aderezado con la inclusion en él de una cancién™ y precede a la accidon guerrera de
Marte los sonidos de las cajas, clarines y trompetas; el Desengafio desaparece con un
ruido como de terremoto, etc. A veces incluso el desarrollo de la trama depende de estos
elementos. No tenemos mas que recordar, para demostrarlo, el pasaje en el que,
enfrentadas Venus y Belona para persuadir a Marte, una, y para que no sea engafado,
la otra, realizan conjuros que implican la accion de determinados sonidos. Venus

prepara el suyo:

“Amor-. ;Qué industria habré contra los celos?
Venus-. La siempre encendida

fragua en que a Jupiter forja Vulcano

los rayos que vibra.

Para el abrasado temple 1075
que montes fulmina,

de venenosas aguas se vale

Leteas y Estigias.

Destas pues, rompiendo los diques

las furias impias , 1080
haré que estas fuentes sus tdsigos corran,

en voz de mis ninfas,

cuyas disonantes voces

veras que al oirlas,

adormecido el sentido... Mas esto 1085
su efecto lo diga,

cuando callado conjuro...”

% Ver comentario a propésito de esta cancion en el apartado de analisis de los elementos musicales

(7.3.6) de este mimo capitulo.
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Si Venus se apoya en el sonido de los manantiales para tranquilizar los animos de

Marte, Belona, su celosa hermana, le responde con otros sonidos magicos:

“Belona-. Si puedes, que yo, que a todo

estoy a la mira,

al ruidoso estruendo del agua 1125
que impura te hechiza,

con otro estruendo sabré

vencer la malicia.

Venus-. ;[ Tu? ;Como?

Belona-. Al metal haciendo que brame, 1130
y al parche que gima.

Suenen idiomas de Marte,

y en voces altivas

confundid un ruido con otro,

y viva el que viva.” 1135

Marte aparece confuso por el ardid de ambas mujeres: el conjuro de Venus le

adormece, el de Belona anima su espiritu vengativo:

“Marte-. De una confusion en otra 1165
no sé lo que elija,
entre aguas que aduermen, acentos que elevan

y cajas que incitan.”

El pasaje nos parece interesante ademas de por lo que acabamos de apuntar, porque
la trama necesita de elementos espaciales y musicales, estrechamente vinculados, para
desarrollarse, indicando hasta qué punto tiene importancia la musica para el autor

textual, y también para conformar el significado y el devenir del argumento.
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El andlisis de las perspectivas espaciales que se adoptan en La purpura.... arroja la
clara supremacia de los espacios no marcados, de caracter objetivo. Sin embargo, la
presencia de la alegoria central, que lleva consigo la aparicion del espacio de la gruta
del Desengaio, nos lleva a reconocer un espacio subjetivo, segun la explicacion que
venimos dandole en este apartado. Efectivamente, aunque se inserte como “real” en la
trama, aunque los personajes “vivan” el pasaje sin hacer pensar a los virtuales
espectadores, en ningiin momento, que se trata de un pensamiento o una introspeccion
de los personajes implicados, para nosotros, a raiz de la lectura que hacemos de dicho
pasaje, se trata precisamente de eso, de una exteriorizacion literaria del desengafio
amoroso de Marte. Por tanto las descripciones que Marte realiza de la gruta se
corresponderian con el sentimiento doloroso que experimenta, materializado en la carcel
de amor. Aunque el pasaje ha sido analizado més arriba, transcribirlo aqui nos permitira

su observacion desde esta perspectiva:

“Marte.- Dices bien, 765
pues nunca la planta, pues nunca la vista

piso6 temerosa, previno confusa

tan lobrega estancia, mansion tan horrible,
prision tan funesta ni carcel tan dura.

A la escasa luz que dispensa 770
el torpe bostezo que entreabre la gruta

(porque el sol, que de miedo no pasa,

de lejos la acecha, aun mas que la alumbra),
melancélico espacio diviso

de negras paredes, que teas ahuman, 775
colgadas de grillos, cadenas y lazos,

trofeos que infaman deidad que no ilustran.”
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En realidad, en la obra calderoniana esta gruta funciona como un espacio objetivo,
fruto una vez mas de los ardides barrocos; pero no podemos evitar considerarlo, al
menos tedricamente, como subjetivo, por cuanto hemos apuntado anteriormente. Las
palabras de Marte describen un espacio confuso, de dificil visibilidad, que provoca
miedo y melancolia, un lugar de torturas. Trasladado a sentimientos se trataria de un
estado de melancolia y sufrimiento, que aporta confusion a la persona que lo padece, un
desengafio, en definitiva. Prueba de ello es también que su soldado, Dragdn, por otras
razones mas irrisorias, también sufre (visita) tal sentimiento, en compania de su
superior:

“Dragoén.- En poco nos han engafado,
que yo pienso que lo es

segin horroroso y triste

se nos muestra.” 764

Quiza la mejor opcidn seria considerar este espacio de la gruta como profundamente
semantizado, esto es, cargado de un contenido que también es transferido al resto de la
trama. Pero no se trata de un espacio novedoso, significa todos los tormentos del
sentimiento amoroso, como al analizar La cdrcel de amor ya dijimos.

Calderon presenta casi todos los espacios, aportando su particular significado,
motivado por las acciones que en cada uno de ellos se desarrollan. Asi los jardines de
Venus aportan todas las condiciones idilicas del amor dichoso, el bosque- monte (como
hemos dado en llamarlo) se refiere a Adonis y al destino que inexorable le persigue, y
significa, huida, escondite, etc.,

En general, en la obra la presentacion de los espacios supone un aditamento

significativo que coadyuva al sentido general de la obra.
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No en vano, al final de la comedia Venus invoca lugares, terrestres y celestes, para
llorar al malogrado Adonis, como si estos tuviesen el poder de volverlo a la vida. Estas
localizaciones aparecen pues como presencias que participan de la accion, del destino
de los personajes, del significado final, interfiriendo en los principales aspectos de la

comedia, y entre ellos de la musica:

“Venus.- jUn Adonis! jAy de mi!

(,Como, soberanos dioses,

cielo, sol, luna y estrellas,

riscos, selvas, prados, bosques, 1375
aves, brutos, fieras, peces,

troncos, plantas, rosas, flores,

fuentes, rios, lagos, mares,

ninfas, deidades y hombres,

suftis tal estrago?” 1380

7.3.6. Elementos musicales

La existencia de un apartado dedicado a los elementos musicales en las comedias de
Calderon, es uno de los objetivos prioritarios de nuestra tesis. Ademas de la realizacion
de un pormenorizado andlisis de los textos de las cuatro obras calderonianas
pertenecientes al acerbo aureo de la incipiente musica teatral espafiola, una de nuestras
pretensiones ha sido identificar en estas obras cuantas cualidades musicales pudiéramos
encontrar, para evidenciar la intencién musical de las comedias ya desde su propia

construccion textual.
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Y el analisis no ha podido ser mas generoso. Podemos decir sin complejos, que
Calderodn escribe estas obras desde una conciencia musical, introduciendo elementos de
la dramaturgia bajo el tratamiento intencionado y preciso que luego los hara proclives a
su adecuacion a la partitura.

La intencionalidad musical se expresa en casi todos los apartados del andlisis
textual. Realizamos una retrospectiva para ir recopilando cuanto resulte util para la

demostracion de nuestra tesis.

La primera virtualidad musical que consideramos es la temdatica mitoldgica de las
cuatro comedias. Si bien es verdad que por si sola no constituye la prueba definitiva de
la musicalidad defendida, es al menos, un primer dato que nos acerca a la aseveracion
de nuestra propuesta tedrica. Que el tema principal de nuestro particular corpus
calderoniano sea mitologico nos acerca indefectiblemente a las primeras producciones
operisticas italianas (y desde ellas al resto de las producciones operisticas de toda la
historia), sin duda ampliamente conocidas en la Espafia del siglo XVII, con intensas
relaciones con este pais mediterraneo. No es una coincidencia que las primeras
manifestaciones operisticas italianas —las realizadas en el entorno de la camerata Bardi,
a manos de compositores como Jacopo Peri o Claudio Monteverdi- tengan como fondo
el universo de la Mitologia clasica.

Baste pensar en las obras de una figura cumbre de la recién nacida opera, como
Monteverdi, para observar la predileccion tematica general: Orfeo, Ariadna, Poppea o
Ulises son el germen argumental de sus Operas. Una nueva estética con vocacion
grecolatina no podia méas que mirar a Grecia y Roma como fuente para la constitucion

de sus argumentos.
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Ademas ya vimos como la elecciéon de temas mitologicos como motivo para la
composicion de dramas en musica, resultaba habitual desde hacia casi un siglo en el
contexto dramadtico espafiol. La idoneidad de la eleccion de la Mitologia como tematica
principal se justifica también a partir de otras razones de distinta indole. Asi, esta
tematica presenta una funciodn social, por lo que se constituye como la mas apta para el
momento politico que se vive: con la inclusion de seres lejanos y extrafios, en lugares
idilicos e inexistentes, alejaba las conciencias de la realidad critica y decadente de la
centuria.

A lo argumentado se une el hecho de que los personajes mitoldgicos, con sus
poderes sobrehumanos, resultan bastante atractivos: en primer lugar porque permiten el
tratamiento de cualquier asunto -idea abstracta o enseflanza moral-, de forma evidente
para el publico, y a la vez porque son tematicas que favorecen la alegoria, y esta
totalmente aceptado el gusto de Calderdn por este recurso para transmitir su ideologia,
incluso sus criticas, de forma velada. La utilizacién de este recurso literario es un
vehiculo indispensable para, acorde con el momento estético y social, transmitir las
ensefianzas morales que de la trama se desprende a modo de “ejemplos”. Pero, ademas,
la tematica mitologica ha continuado siendo una de las fuentes principales para la
creacion de los libretos operisticos de todos los tiempos, lo cual demuestra su grado de

aceptacion en este género musico-teatral.

En cuanto a la estructura dramatica que hemos descrito en cada una de las comedias
musicales calderonianas cabe decir que se presta a ser musicada sin problemas.

Responde, como hemos visto, a la existencia de varios momentos de climax, que se
corresponderian musicalmente con las arias, partes operisticas cargadas de expresion de

los sentimientos.
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Son las largas réplicas, normalmente “a solo” que los personajes principales
profieren para expresar los momentos sentimentales mas relevantes de su actividad.

Hemos de distinguir entre Celos... y La purpura..., cuyas escenas son bastante
equilibradas, de E! golfo... y El laurel... donde aparecen escenas de tamafos muy
dispares, pues encontramos tanto de 424 versos -como la extensa explicacion de Dafne
sobre los acontecimientos pasados y presentes que sirven para encuadrar la accion-,
como de 22 versos, sin apenas incidencia en el acontecer general dramatico. En las
comedias del segundo grupo descrito, la alternancia de las partes habladas y cantadas
permite realizar extensisimos parlamentos que seran, sin duda, representados
verbalmente. Pero en las del primer grupo, al representarse cantadas en su totalidad, se
cuida mas la longitud de las escenas, por cuanto se adecuan a las posibilidades
musicales de los distintos agentes operisticos.

Ademéds destaca la variedad combinatoria en las relaciones de los personajes en las
escenas, por lo que podemos pensar en duos, trios, cuartetos, quintetos, coros, etc. A los
personajes secundarios se les encuentra en pareja, por lo que la forma musical natural
seria el duo, y otros personajes, que aparecen en grupo, suelen interpretar, ya desde el
texto, momentos corales. Las unidades aristotélicas favorecen la recepcion de la opera:
el nimero reducido de personajes, y la estructura sencilla junto con la buena
distribucion de los parlamentos entre los personajes, segiin su importancia, también
ayudan a la comprension, por parte de publico, de la accion desarrollada.

Que Calder6n pensaba en poner musica a su drama, y que lo construyé poniendo
cuidado en algunas cuestiones de su dramaturgia, parece un hecho cada vez mas

plausible.
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De entre todas las referencias musicales que hemos encontrado en nuestro analisis,

la que sigue nos parece una de las mas determinantes para nuestro propdsito analitico:

“El teatro serd de bosque, y van saliendo FLORA, CINTIA, CLORI y
LIBIA, cada una de por si, cantando en estilo recitativo, mirando al
vestuario, y huyendo como con asombro y admiracion”

(La purpura...)

La alusion al “estilo recitativo” implica el conocimiento por parte de Calderon del
estilo operistico que destaca durante el primer barroco y que supone el inicio de la
opera. El stile recitativo, como se le denomind en el ambito de sus creadores a
principios del siglo XVII, consiste en un modo de composicion en el que la musica se
convierte en un mero vehiculo del texto que se canta. Por tanto la funcién de la musica
consiste en imitar y destacar las inflexiones, ritmos y la sintaxis del habla natural.
Ademas tiene como principal objetivo la expresion de los afectos, esto es, los
sentimientos deben quedar evidentes en este estilo a medio camino entre musica y
palabra. Los compositores que lo desarrollaron se sirvieron de una textura mas liviana,
de una voz que presentaba clara y rapidamente una gran cantidad de texto, y de un
acompafiamiento armonico (bajo continuo), de ritmo lento que poco o nada interferia en

la transmision del mensaje lingiiistico.

Los elementos cotextuales analizados nos ofrecen otras acotaciones de contenido
musical que deben ser tenidas en cuenta, pues nos aportan informacién muy util para el

tratamiento de la aparicion de la musica en las comedias.

Las relaciones sintagmaticas que establecen todos los elementos dramatirgicos nos
inducen, a través de las acotaciones, a identificar a ciertos personajes que, por su propia
naturaleza, estan conectados con la musica. Tal es el caso de Caribdis, en El golfo de las

sirenas.
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En realidad, el mito que reproduce la fadbula posee un componente musical
indisoluble de los propios personajes: Caribdis atrae con el canto a sus victimas, al igual
que hacen las sirenas. Las acotaciones musicales indican, simplemente, los momentos

en los que estos seres fantésticos utilizan su virtud mortal.

Un poco més complejos se configuran estos elementos del cotexto en El laurel de
Apolo. Poseen una mayor carga designativa. Encontramos en las acotaciones
descripciones de los cantos populares de los villanos, que como corresponde al género,
se acompafian de instrumentos propios de la musica festiva de los personajes rusticos.
Otra caracteristica de la musica de la villania, aunque no exclusiva, es la existencia de
coros de zagalas y zagales que acompaian a los personajes que realizan las coplas,

dejando para el coro la realizacion de los estribillos.
“Salen por un lado FLORA, BATA y otras zagalas;
y por otro salen LAURO, RUSTICO y otros zagales,
todos con instrumentos, cantando y bailando.”
(El laurel, 4)
En esta comedia ademas, los coros son constantes, pues a través de ellos se

defienden alternativamente cada una de las posturas que desarrolla la dialéctica amor vs.

olvido.

Es también una acotacion escénica la que explicita el modo de expresarse de los

dioses:

“Desasese della, y al entrarse cada uno por su lado, sale
por el de BATO, CUPIDO vestido de pastor, y APOLO
de cazador, por el otro, cantando todo lo que representan”

(El laurel, T)
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Hallamos una referencia concreta a la realizacidon vocal del pasaje, que evidencia la
concepcidn de esta comedia como una zarzuela desde la propia concepcion de lo que
constituye el libreto. La alternancia entre partes cantadas y habladas se encuentra,
ademads de en didlogos concretos como el que sucede a la acotacion referida, también
dentro de una misma intervencién. No puede considerarse un aria pues la interrupcion
del canto es continua. Pero si es una de las principales intervenciones de un personaje
principal: Apolo. Aun asi, para la comprension de los fendmenos musicales en Calderén

es indispensable el tratamiento de esta curiosa alternancia de géneros:

“Apolo-. Desta suerte

bellisima hermosa Dafne, 1360

[ ves ese monte eminente

que expuesto al rigor del hielo

y a la safia de la nieve, Canta.

humilde, postrado y hundido padece

helados rigores del cano diciembre? 1365
(Hablado)

Pues apenas el abril

bordara su esfera verde,

cuando le veras cefiido

de rosas y de claveles, Canta.

ufano gozando, contento y alegre 1370

matiz en las flores, cristal en las fuentes.

(Hablado)
Pasara la primavera
y en joven edad ardiente
el estio, su esmeralda
Veras que en oro guarnece, Canta. 1375

brotando la falda del rastico albergue

campaiias de flores en golfos de mieses.

567



(Hablado)
Llegaré el otofo, y no
habra yerto arbol, que fértil,
de varios frutos no veas 1380
todas sus ramas pendientes, Canta.
brindando a la vista y al gusto igualmente,

hermoso el agrado y goloso el deleite.

(Hablado)
Deste pues circulo entero
del afio soy rey, y deste 1385
compuesto triunfo de horas,
dias, semanas y meses, Canta.

el duefio seras, bella Dafne, si quieres
feriarme a tan solo un favor tus desdenes.

(Hablado)”

A veces, las acotaciones solo refieren un sonido de fondo, como una musica

indefinida que abraza la accidon de los personajes:
“Salen como oyendo la musica SILVIO por

la parte del Olvido, y CEFALO por la del Amor”

(El laurel, 25)

Si embargo, y tras lo apuntado, debemos recordar la sorprendente parquedad en las
referencias al canto en Celos... y La purpura... Pero tal como argumentamos en su
momento, es precisamente porque se trata de Operas —cantadas en su totalidad- por lo
cual no es necesario establecer los momentos musicales frente a los dialogados, entre

otras cosas porque no existen los didlogos hablados.
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Asi que las acotaciones sefalan la entrada de personajes y musicos en actitud

festiva y musical, pero con caracter descriptivo, y no como indicacidén imperativa.

En este sentido se encuentran acotaciones que se refieren a distintas realidades
musicales: coros, instrumentos, etc. Por ejemplo, en La purpura... encontramos
numerosas alusiones a instrumentos concretos que deben escucharse en escena, aunque
no son muy variados: cajas, trompetas y clarines. En Celos... no existen citas de los

instrumentos que deben aparecer en escena.

También encontramos descripciones detalladas de lo que ocurre en la escena,
sefialando como un elemento mas la presencia del canto:
“Aparece AURA en el aire en un carro tirado de dos camaleones,

y cantando baja al tablado, atravesandose por delante de todos sin

que la vean, y vuelve a subir por la otra parte, con el ultimo verso”

(Celos...)

Ya hemos aludido a la identificacion de propiedades musicales a personajes que por
su naturaleza las poseen. Ademas, determinamos la existencia de musica especifica para
determinados grupos sociales. Los momentos en los que se canta o se baila se
relacionan con determinados personajes susceptibles de poseer estas actitudes, con lo

que la musica se erige como un importante elemento caracterizador.

Es el caso de los villanos, las ninfas, los pastores; en general los grupos que realizan

acciones conjuntas como procesiones, celebraciones, etc.

Las acotaciones nos aportan otras informaciones musicales utiles, como alguna

indicacion sobre la realizacion del stile recitativo, en cuanto a expresion de los afectos:
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“MUSICA en tono triste [Dentro] ”

(La purpura...)

También aparece la musica con funcion meramente estructural, por ejemplo para

cambiar un decorado:

“Vase con sus ninfas, y con esta musica

»

se muda el teatro en monte...’

(La purpura, 22)

Si los elementos cotextuales suponen una fuente abundante de referencias
musicales, son los didlogos donde estas referencias se plasman y desarrollan mas
ampliamente. La propia institucion de funciones dramaticas, comienza a arrojar
elementos que corroboran la filiacion musical de estas comedias con la musica teatral
del momento. La funcion metadramatica del didlogo dramatico, reconocida en algunos
parlamentos de los personajes, ofrece una muestra de la pertenencia de estas comedias a
la Fiesta teatral, compuesta por diversas secciones, siendo nuestro objeto de estudio, la
parte principal, esto es, la comedia central. En el siguiente ejemplo se hace constar la
posicion en la cual aparece, precediendo a la mojiganga: en El golfo..., Sileno concluye

dando paso a la siguiente parte de la fiesta:

“Sileno-. Pues con dejar transformada

en escollos a Caribdis 1190
y a Escila, quedo6 acabada

la fabula, ahora, viendo

arrojar en esta playa

aquese marino monstruo

empiece la mojiganga.” 1195
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El coloquio es la forma dialdgica mas usual, por serlo también del género teatral.
Sin embargo, dentro de esta naturalidad encontramos algunos aspectos que son
particularmente calderonianos y que por la relacion que establecen con lo musical
conviene mostrar. Segun lo expuesto en nuestro exordio inicial, se pueden distinguir
tantos tipos de coloquio en el teatro como los que pueden darse en la realidad
(conversacion, careo, discusion, entrevista, debate, tertulia, perorata, etc.). Con
frecuencia aparecen discursos prolongados de los personajes, llamados parlamentos,
que en principio resultan considerablemente largos. Ya hemos referido algunos. La
justificacion de su cita en este apartado responde a que muchos de ellos son
introducidos a través de canciones, como la que en La purpura... debate si puede o no el

Amor mejorar la felicidad de los amantes Venus y Apolo:

“Venus.- Vosotras, porque no haya

cosa que no le deleite,

cantad algo.

Chato.-  Celfa, ven

a hacer unos ramilletes 935
para el nuevo amo.

Celfa.- Veamos

como una musica puede,

parecer entre otra.

Chato.- Como

Entre lo rojo lo verde.

Coro 1°de Ninfas.- No puede Amor 940
hacer mi dicha mayor.

Coro 2°de Ninfas.- Si puede Amor.

Coro 1°- No puede Amor

ni mi deseo
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pasar del bien que poseo,
porque crecer el empleo
de tan divino favor

no puede Amor.

Coro 2°.- Si puede Amor...

Los dos.- ...hacer mi dicha mayor.

Adonis.- Aunque la letra que ot
en lo primero que ofirece,

que habla conmigo parece,
pues yo el mas dichoso fui,
perdona, si

en lo segundo mi error

funda mejor

su dicha.

Venus.- ;De qué manera?
Adonis.- Como la contienda era
de vuestro dulce primor..

Ely Coro 1°- No puede Amor
hacer mi dicha mayor.

Ely Coro 2°- Si puede Amor
hacer mi dicha mayor.
Adonis.- La dicha no merecida
se posee desairada;

que mal puede estar hallada
sin achaques de perdida;

y mi vida

mds quisiera merecer,

que poseer:

luego si Amor puede dar

dicha que es mads singular

945

950

955

960

965

970
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cuanto hay de mérito a error... 975

Ely Coro 2°- Bien puede Amor

hacer mi dicha mayor.

Venus.- Dicha que a ser dicha crece,

aun antes que sea esperanza,

es dicha del que la alcanza, 980

mas no del que la merece;

y si se ofrece

la dicha sin merecella,

dando cuanto puede en ella

de mérito y de valor... 985
Ella y Coro 1°.- No puede Amor

hacer mi dicha mayor.

Adonis.- El que sin propio interés

logro dichas semejantes,

haberlas logrado antes 990
podrad merecer después;

luego si es

suya en la segunda accion

la estimacion

que hacer de su dicha puede, 995

v en ella Amor le concede

que pueda quedar mejor...

Ely Coro 2°- Bien puede Amor

hacer mi dicha mayor.

Venus.- Servir el favorecido 1000
no es en leyes del cuidado

mérito de enamorado,

que es deuda de agradecido:

y el mas rendido
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podra agradecer y amar; 1005
mas no aumentar

los grados a la fineza;

que es ser nieve cuando empieza,

y cuando fallece ardor.

Ella y Coro 1°.- No puede Amor 1010
hacer mi dicha mayor.

Adonis.- No hace poco el que agradece.

Venus.- El que agradece, ;qué hace?

Adonis.- Por lo menos satisface.

Venus.- Satisface y no merece. 1015
Adonis.- En fin, ofrece

lo que puede su ventura.

Venus.- Es locura,

Si ofrece y no sacrifica.

Adonis.- ;jEso no implica? 1020
Venus.- No implica;

Que una vez mio el favor...

Ella y Coro 1°- No puede Amor

hacer mi dicha mayor.

Adonis y Coro 2°- Si puede Amor

hacer mi dicha mayor.” 1025

Nos merece la pena su trascripcion completa por cuanto de interés ofrece en torno a
los elementos de analisis que nos manifiesta.

Aunque ya hemos tratado este pasaje a proposito del estudio de los elementos
textuales, es indispensable volverlo a reproducir aqui por las peculiaridades musicales

que conlleva.
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Lo mas importante desde nuestra perspectiva es el hecho de que esta escena se
concibe desde la propia ficcidn como una cancion (vs. 931-933), y esto aporta una serie
de caracteristicas relacionadas directa e inevitablemente con el hecho musical.

En primer lugar se nos ofrece una de las mayores pruebas para la demostracion de
que esta comedia es concebida por Calderon como una Opera, ya desde su escritura. Los
villanos se preguntan, con la inocencia propia de su condicion, sobre las convenciones

del género:

“Celfa.- Veamos
cOmo una musica puede,
parecer entre otra.

Chato.- Como

entre lo rojo lo verde.”

Las palabras de Celfa demuestran que estamos ante una obra cantada en su
totalidad, asi que expresan la confusion ante la introduccion de una cancion en medio de
lo que ya es musica, lo cual no parece l6gico desde el punto de vista de la construccion
de la comedia como género teatral, pues desbarata todo lo apuntado sobre el juego de la
ficcion que los actores desempefian y sobre la convencion en virtud de la cual la historia
se desarrolla en verso y ante un publico que nada se cuestiona y que para los personajes
no esta presente. Sin embargo, demuestra la genialidad de Calder6n de la Barca, pues se
sirve de los graciosos para la expresion de esta duda que atenta a la verosimilitud
dramatica. A nadie extrafia que los seres incultos y toscos se hagan preguntas de este
realismo casi comico. El publico es informado a la vez, del recurso dramatico y de la
introduccion de una cancion, y sin estridencias, acepta de buen grado la ficcion.

La respuesta de los villanos, en este caso es Chato quien argumenta, presenta el

recurso dentro de la cotidianidad de sus realidades.
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En el momento inmediatamente anterior Chato propone hacer unos ramos a los
amantes y creemos que su respuesta pudiera estar relacionada con estos ramilletes
(como entre lo rojo lo verde), en referencia al color de las flores con que los construyen.
No se necesitan mds explicaciones, o mas bien el publico no puede pedirselas a estos
personajes, que no dan mas de si. Simplemente la situacion se acepta.

Ya hemos descrito con anterioridad las particularidades musicales de esta cancion.
Argumentalmente supone un debate sobre cuestiones amorosas. Musicalmente responde
a la estructura de estrofa —estribillo, siendo el estribillo variado segun el personaje que
realice la estrofa: Adonis defiende que “bien puede el Amor/ hacer mi dicha mayor”,
mientras que Venus opina que “no puede el Amor/ hacer mi dicha mayor”, siendo este
el eje central de la agradable disputa. En torno a este estribillo variable se disponen las
estrofas, supuestamente realizadas como intervenciones solisticas. Dos coros se
disputan el estribillo dependiendo del motivo que se defienda. A éstos se les unen a
veces los solistas, tras razonar su postura en la estrofa. Incluso podemos constatar la
existencia de duos corales, cuando ambos coros se disponen a proferir su defensa, y de
estrofas compartidas en un alarde de dinamismo musical [vs. 1013-1022]. Pero no
estamos ante un fragmento Uinico en este tipo de caracteristicas.

La existencia de coros, esto es, un grupo de personajes que actilan como uno solo,
es bastante frecuente en las comedias. Se encuentran, con distinta apariencia, en las tres
comedias restantes. Donde menos incidencia tienen es en E/ golfo... En esta obra no se
cita literalmente al coro, pero las sirenas funcionan como tal. Si aparece el coro
especificamente en E/ laurel... donde se incluye ya en la relacion de dramatis personae.
En este preliminar se distinguen dos coros: “del amor” y “del olvido”, pero luego vemos

que también aparecen divididos por el sexo en coros masculinos, vinculados al dios
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Apolo, y femeninos, que defienden a Cupido. Ademas, los personajes de Iris y Eco se

hacen acompanar de su propio coro que difunde sus principios amorosos.

En Celos... el coro tiene también una presencia manifiesta, a pesar de no aparecer
evidenciado como tal. Hallamos once intervenciones corales, sin atender a los
momentos de idéntico cardcter que, sin ser designados como “coro”, vienen indicados
por el marcador textual “todos”. En ambos casos, el coro no es un personaje mas. En
esta comedia se configura, mas bien como una presencia, que en momentos
determinados destaca o repite alguna idea (normalmente sentencias) pronunciada por los
personajes en sus réplicas. Realiza, en estos casos, la funcion de eco, identificada por
los criticos en la dramaturgia calderoniana. Ademds participan de los fragmentos
narrativos, como hemos podido comprobar a propdsito de su estudio. Relacionado con
estas manifestaciones los coros presentan una tercera funcion: apoyar a los personajes
principales en su discurso, con intervenciones conclusivas o simplemente servir de

auditorio real, en la ficcion, a estos.

Pero junto a las intervenciones corales, podemos identificar otras, cuya
responsabilidad recae en un grupo de personajes, cada uno de los cuales realiza su
réplica de forma alterna con las de los demas formando un tipo peculiar de coloquio que
no puede sino desembocar en una textura musical: el contrapunto. Este tipo de
estructura circunscribe su uso a un conjunto de personajes muy concreto. Con la funcion
principal de coro, estos personajes no suelen tener por si solos la entidad suficiente para
realizar acciones independientes, aparecen siempre apoyando a otros. Aunque también
se da entre personajes principales, quienes en los dlios o trios intercalan sus versos en

una suerte de didlogo contrapuntistico.
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No se trata, pues, de un hecho fortuito y aislado sino que forma parte de la
dramaturgia de Calderon, y en concreto, de sus intenciones musicales. Proponemos uno

de los ejemplos hallados para testimoniar nuestra teoria. Pertenece a Celos...:

“Procris-. Por mas que ignorado acento...
Céfalo-. ...por mas que ignorada voz...

Procris-. ...en mi oprobio...

Céfalo-. ...en mi desdicha... 695
Procris-. ...en mi injuria...
Céfalo-. ...en mi temor...

Procris-. ...en mi ofensa...

Céfalo-. ...en mi fortuna...
Procris-. ...en mi agravio...

Céfalo-. ...en mi favor...
Procris-. ...me esté diciendo al oido...

Céfalo-. ...diciendo esté al corazén... 700

Los dos y Aura-....inspire suave el aura del amor.”

La consecuencia textual de este contrapunto es una configuracion sintdctica
caracterizada por frases cortas e incompletas que van conformando su sentido a medida
que avanzan. Algunas de estas conversaciones contrapuntisticas contienen un estribillo
coral.

Ya hemos referido la necesidad de indicar cuando suceden las partes musicales en
las comedias que hemos considerado zarzuelas. Encontramos distintas indicaciones.
Una de las mas evidentes indica, en E/ laurel... que lo referido se realiza “cantando todo

lo que representan”.
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Podemos concluir que las canciones son la manifestacion mas genuina del interés
musical de la dramaturgia calderoniana. No son exclusivas de estas cuatro comedias,
sino que se prodigan con generosidad por toda su obra.

Sin embargo, en nuestro caso, hemos de sefialar su multiple presencia, bien con la
especificacion precia de que se trata de esta forma musical, bien porque se indica que
los personajes cantan y bailan mientras desarrollan las acciones que les son propias, y
nosotros reconocemos en ese particular pasaje, el desarrollo de una cancion. Asi pues, la
inclusion de canciones en el transcurso de los argumentos de nuestras comedias, se hace
sin estridencias, pues pertenece a lo cotidiano del universo dramatico de Calderén, y
como cotidiano lo acepta el espectador, quien no se extrafia ni se cansa de este alarde de

vida musical en los personajes que pueblan las obras objeto de nuestro analisis.

Como hemos podido comprobar, los didlogos de las comedias musicales de
Calder6n arrojan bastante luz sobre la incidencia e importancia de la musica. Son
numerosos los aspectos tratados, desde lo genérico a lo puramente excepcional. Las
evidencias que hemos manifestado sobre la creacion de las comedias en cuanto a las
intenciones musicales de la misma, ya desde la construccidn textual, nos parecen muy
significativas. Podemos declarar que Calderén de la Barca va mas alld de una
coordinacion literario-musical es estas obras; se trataria mas bien de intentar escribir

“textos musicales”, o lo que es lo mismo, libretos.

Los personajes de las comedias calderonianas se corresponden con los tipos usuales
que campaban por la dramaturgia espanola del siglo XVII. Son caracteres perfectamente
definidos, estaticos, con rasgos plenamente establecidos: temperamentos realistas,

perfiles comicos, caracterizacion por el uso de los dialectos, etc.
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De la galeria de personajes aureos, Calderon selecciona los rasgos que aplicara a las
deidades que protagonizan sus obras, asimilando los tipos en la figura que los dioses
encarnan, y que no por ser dioses evitan en sus comportamientos: celosos, estilizadas
damas, jovenes aventureros y enamoradizos, héroes y heroinas, en definitiva, que
adoptan las caracteristicas del reparto tipico del XVII. A estos se les unen otros
personajes de baja clase social: los villanos, con las funciones que ya hemos descrito,
entre las que destaca la produccién de acciones secundarias, normalmente comicas.
Podemos distinguir asi una serie de personajes fundamentales y caracteristicos de estas
obras: los dioses —adyuvantes y oponentes-, el héroe, el villano, el caballero, el galan, la
dama, el gracioso o figura del donaire, los criados, etc. La disposicion jerarquica de las
dramatis personae, normalmente bipolar, permite, casi siempre, identificar los actantes
dramaéticos con los operisticos. Asi, normalmente la heroina sera la soprano principal; el
héroe con el que forma pareja, el tenor. Si el oponente es femenino, como en el caso de
Diana, se presta por el cardcter de su accion a ser la mezzosoprano; si es masculino,
como en el caso de Marte, normalmente desempefia su accion un bajo. La observacion
de los personajes y sus relaciones en las comedias de Calderon nos permite atribuir, sin
muchas dudas, a cada personaje su funcion operistica, que no es sino la que realiza en el
propio drama.

Hemos citado la presencia prolifica de los coros. Ademas podemos sefialar la de
grupos estaticos que formarian en la version musical agrupaciones vocales fijas, como
el cuarteto compuesto por las sirenas de E/ golfo... o el mismo cuarteto de las ninfas en
La purpura... De sus intervenciones se desprende normalmente la realizacion de pasajes

contrapuntisticos con finales concertantes.

Por ultimo sefialamos la existencia en las cuatro comedias musicales, de grupos

andnimos de personajes que entre sus funciones desempefian ademas la de coro.
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La revision de la temporalidad en las obras de Calderon, nos permite identificar una
duracion medible objetivamente, pero también vista como una vivencia de tipo

psicologico, que ademas se puede atemperar segun el concepto musical del tempo.

Asi asistimos a intervenciones cantadas, cargadas de lirismo y donde la expresion
de los afectos constituye un objetivo principal, en las que el tiempo se suspende, dando
la impresion de flotar sobre un Adagio lirico; mientras que en otros fragmentos las
acciones se suceden de forma dindmica, dando la sensacion de rapidez que aporta el
tempo Vivace. Asi pues, la combinacion de los pasajes dilatorios con otros de mas
accion da lugar a las variaciones de tempo, de modo que se sucede un fragmento de la
trama mas estatico tras otro que parece pasar mas rapido, sin que ni uno ni otro dejen el
presente de los didlogos. Asi se aprovecha, con fines estéticos, la consciencia subjetiva
del tiempo.

Podemos citar varios casos de pasajes lentos, tanto objetiva como subjetivamente,
como el cortejo de Céfalo y Procris en Celos...; la cancion en los jardines de Venus; la
visita a la gruta del Desengafio de Marte en La purpura...; o el autorretrato de Apolo en

El laurel...

Efectivamente, y como podemos observar que ya ocurre en el texto dramatico, en la
musica teatral suelen ser més ricos los textos que reflejan las pasiones, dados mas a
convertirse en arias, mientras que los pasajes de mas accion se diluyen en recitativos, y
mas tarde, también ariosos. Aunque no podemos perder la nociéon del tiempo de
produccion de estas comedias, cuando el recitativo, melddico y cuidadisimo, es el modo
de expresion mas adecuado para la expresion de los afectos, y el aria, s6lo apunta el

esplendor con que se la dotaré en siglos posteriores.
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En cuanto a la escenografia, el estudio de los espacios arroja la concepcion de una
maquina teatral compleja, por cuanto se supone la realizacion de numerosas acciones
que implican un escenario compuesto de complicados aparatos que posibiliten las
subidas y bajadas de plataformas, los vuelos de los personajes, los cambios complejos
de decorados, que apunta Calderén en sus acotaciones. Recordemos por ejemplo, la
tarima en que asciende Diana acompafada de tres personajes mas.

Este hecho estd intimamente relacionado con la practica de la primera Opera.
Realizada principalmente como conmemoracion de un evento politico o social, las
primeras manifestaciones operisticas se representaban solamente en esa ocasion
sefalada, pero, dedicadas casi siempre a reyes y otros personajes ilustres, debian
presentar la mayor pomposidad y riqueza posibles, por cuanto se convertian en
costosisimas producciones, cuya partitura, en la mayoria de ocasiones, no se imprimia.
Esta circunstancia no cambia hasta la llegada de la 6pera empresarial, pero aun no es el

€aso que nos ocupa.

La musica, tiene otras funciones dentro de las comedias aurcas. En el marco en el
que venimos realizando nuestro anélisis, esto es, en la conviccion de que el texto posee
virtualidades musicales, identificamos la importante accion de la musica en cuanto a la
recreacion de los ambientes, y también de los espacios, relacionandose
irremediablemente con ellos. Asi el ambiente festivo viene aderezado con cantos y
bailes que apostillan la alegria ambiental; las situaciones bélicas se adornan con sonidos
de instrumentos de corte militar, como la caja; terremotos y estruendos marcan
situaciones de climax; etc. A veces incluso el desarrollo de la trama depende de estos

elementos.
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Encontramos varios ejemplos de ello, como los aires de amor y olvido que
propugnan Iris y Eco, o los conjuros de Venus y Belona, con la intervencién de

sonoridades especificas: el fluir del agua y los tambores militares respectivamente:

“Amor-. {Qué industria habra contra los celos?

Venus-. La siempre encendida

fragua en que a Jupiter forja Vulcano

los rayos que vibra.

Para el abrasado temple 1075
que montes fulmina,

de venenosas aguas se vale

Leteas y Estigias.

Destas pues, rompiendo los diques

las furias impias , 1080
haré que estas fuentes sus tdsigos corran,

en voz de mis ninfas,

cuyas disonantes voces

veras que al oirlas,

adormecido el sentido... Mas esto 1085
su efecto lo diga,

cuando callado conjuro...

[...]

Belona-. Si puedes, que yo, que a todo

estoy a la mira,

al ruidoso estruendo del agua 1125
que impura te hechiza,

con otro estruendo sabré

vencer la malicia.

Venus-. ;[ Tu? ;Como?

Belona-. Al metal haciendo que brame, 1130

y al parche que gima.
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Suenen idiomas de Marte,
y en voces altivas
confundid un ruido con otro,

y viva el que viva. 1135”

El pasaje nos parece interesante ademas de por lo que acabamos de apuntar, porque
la trama necesita de elementos espaciales y musicales, estrechamente vinculados, para
desarrollarse, indicando hasta qué punto tiene importancia la musica para el autor

textual, y también para conformar el significado y la progresion del argumento.

Hasta aqui nuestro recorrido por los elementos musicales de las comedias de
Calderon que analizamos. Queda evidenciada, desde todos los puntos de vista, la
intencion musical en la creacion misma del texto, dotado de las virtualidades musicales
que acabamos de exponer. Ademads, intuimos los conocimientos musicales de un genio
del siglo de Oro, que no pretende quedarse al margen de las nuevas propuestas estéticas
de su tiempo en relacion a la unidon de musica y texto en un nuevo objeto artistico: el

drama lirico.
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CONCLUSIONES

Al principio de nuestra investigacidon nos marcamos unos objetivos que llevaban
aparejado el ejercicio multiple de disciplinas de distinta naturaleza.

Desde una perspectiva historica sefialamos la necesidad de conocer y exponer el estado
de las producciones musico-teatrales en el Siglo de Oro espafiol. A pesar de que el siglo
XVII se encuentra azotado por una grave crisis a todos los niveles, las artes y las letras, sin
embargo, viven un desarrollo espectacular con el surgimiento de figuras geniales cuyas
obras se consideran clasicos universales. En medio de esta exaltacion del arte, parece
evidente que la creacion de dramas liricos en Espafia fuese también una practica usual.
Efectivamente se dispone de numerosas muestras de teatro musical, aunque, en la mayoria
de los casos no se conserva la musica. Aln asi, se sabe de la labor destacada de Lope de
Vega y Calderén de la Barca como verdaderos libretistas.

Nuestra tesis se centra en las producciones calderonianas en este ambito. Al respecto
hay que sefialar que, en general, la introduccion de la musica en los dramas era una
constante desde el mismo inicio del género teatral. Calderén también usé la musica en toda
su dramaturgia. Pero ademas cre6 obras vinculadas a tres géneros musicales con incidencia
dispar.

En primer lugar, cabe destacar sus semi-dperas, obras en las que introduce fragmentos
musicales al estilo italiano, por tanto de corte operistico: Fortunas de Andromeda y
Perseo; Fieras afemina amor; La estatua de Prometeo, etc. Ademas, culmina la
realizacion de dos dperas, concebidas para ser cantadas en su totalidad (Celos aun del
aire matan y La purpura de la rosa), ambas con musica de Juan Hidalgo. El tercer
género que cultivd fue la zarzuela, de mayor fortuna que los anteriores y de caracter

mucho mas hispano (E! laurel de Apolo, El golfo de las sirenas, etc.).
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El andlisis de las comedias musicales Celos aun del aire matan, La purpura de la
rosa (6peras), El laurel de Apolo y El golfo de las sirenas (zarzuelas), constituye el
centro principal de nuestra investigacion, vehiculo indispensable para la consecucion de
los objetivos planteados al inicio de esta tesis. La realizacion del mismo se ha llevado a
cabo teniendo en cuenta multiples perspectivas, por lo cual hemos acudido a las teorias
analiticas que hemos considerado apropiadas para aportar la mayor pluralidad, claridad y
detalle a la hora de describir nuestros objetos de estudio. La Semidtica, en cuanto al
estudio de las posibilidades comunicativas y significativas de los textos que analizamos y
de los aspectos que los integran, la Retorica con las caracteristicas que hemos inferido a
partir del estudio de las operaciones de inventio, dispositio y elocutio, y la Literatura
Comparada y las importantes aportaciones de la Tematologia, han sido las bases teodricas

de la practica analitica que acabamos de exponer.

Nuestra pretension principal ha consistido en el andlisis del método calderoniano
aplicado en la creacion de las comedias musicales seleccionadas, con el propdsito de
encontrar en ellas las principales caracteristicas de la dramaturgia de Calderdn de la Barca,
y ademas descubrir posibles virtualidades musicales que no se hallen en otras de sus
comedias. Este hecho ha demostrado una clara intencion musical, que para nosotros
constituye una de las premisas de la produccion de estas comedias por parte de Calderdn,
lo cual lo aleja de una simple imitacion de las formas italianas, entre otras cosas por la

utilizacion de las peculiaridades estilisticas determinadas.

De los resultados del analisis de las comedias musicales de Calderon de la Barca

podemos deducir que:

587



El tema principal en las cuatro comedias que centran nuestro estudio es, en los todos
los casos, mitoldgico. La eleccion de la Mitologia clasica como fuente de
inspiracion durante el Siglo de Oro, en general, y en el teatro cortesano, en
particular, no es en absoluto baladi. Podemos argumentar multiples razones: desde
su funcionalidad escenografica hasta cuestiones ideologicas, pasando por
planteamientos estilisticos y formales. Asi, sefalamos, en primer lugar, la larga
tradicion en el uso de esta tematica en la composicion de dramas liricos, ya sean
totalmente puestos en musica o sélo parcialmente cantados. Se trata de una préctica
imitada de las primeras manifestaciones operisticas italianas —las realizadas por
compositores como Jacopo Peri o Claudio Monteverdi-. Es en este &mbito donde el
interés manifiesto por la expresion de los afectos convierte al mito, dado su caracter
simbdlico, en el medio iddneo para la expresion de cualquier idea moral o abstracta,
ya sea positiva o negativa, de modo que resulte evidente para el publico, posibilidad
nada desdefiable para los intereses de la dramaturgia de Calderén. Ademas, las
producciones musico-teatrales se caracterizan por una destacada monumentalidad y
un profuso ornamentalismo que encuentra en esta temdtica su mayor soporte.
También se relaciona con el gusto de la nobleza del XVII, demostrado en pintura y
escultura, que reproduce constantemente motivos mitoldgicos. Como ultima causa
de la eleccion de la mitologia podemos sefalar la politica, pues la grave crisis que se
vive en Espafa durante el Siglo de Oro precisa de asuntos en el teatro que alejen al
espectador de la dura realidad que estd obligado a vivir. En este sentido destaca,
ademas, su potencial como medio de transmision de una ideologia, implicita en un

complejo entramado simbdlico.
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2. Los temas principales que se desarrollan en las comedias son: el amor, la venganza,
los celos y la muerte. El estudio detallado de los argumentos nos ha permitido
distinguir topicos y motivos relacionados con estos temas principales. Asi, afines al
amor encontramos los motivos del enamoramiento, el cortejo, el amor prohibido, el
amor correspondido, el desamor, etc. De la muerte se desprenden los motivos del
suicidio, la metamorfosis, la restitucion de los amantes, etc. Calderon despliega al
maximo las posibilidades motivicas de sus temas, ademds de usar magistralmente
los topicos universales en sus comedias, como el de la cércel de amor, o el furor
amoris. Calderon usa topicos universales y muchos de los motivos se constituyen en
topicos dentro de su propia dramaturgia. Se trata de una serie de motivos que fijan
su formulacion en sus repeticiones en las comedias de nuestra seleccion. Por lo cual
podemos corroborar la existencia de una topica calderoniana en el corpus
dramaturgico del genial autor madrilefio. Sobresalen ademds, en cuanto a sus
desarrollos tematicos, las dialécticas amorosas, los motivos vegetales, las acciones
de los dioses, etc. En definitiva, podemos corroborar que los argumentos de las
comedias cuyo andlisis nos ocupa, estan compuestos por una sucesion de topicos y
motivos que se relacionan estrechamente. Para la identificacion de los topicos frente
a los motivos hemos tenido en cuenta varios criterios, como su indivisibilidad o su
recurrencia, ademas del que presenta al motivo como un nucleo argumental que
puede presentar muchas versiones, mientras el topico se identifica por ofrecer un

aspecto mas condicionado y fijo en su apariencia textual.

3. En cuanto a la especificacion de la estructura dramatica de las comedias de nuestro

corpus destacamos la intervencion de la Retdrica, principalmente en cuanto al

desarrollo de la dispositio, del cual se desprenden las siguientes caracteristicas:
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a. El relativo respeto, dependiendo de los casos, a las unidades de tiempo y lugar.
b. El incumplimiento absoluto de la unidad de accion.
c. Existencia, por tanto, de multiplicidad de acciones, que se estructuran en varias
formulaciones:
i.  Una accidn principal que desarrolla el tema cumbre de la obra.

it.  Unas acciones secundarias que se disponen en torno a la principal, pero
que no son determinadas por ella, sino que son estas acciones las que
determinan a la principal en su desarrollo.

iii.  Unas acciones secundarias propias de personajes que ayudan o actian en
torno a uno principal.

iv.  Unas acciones secundarias propias de personajes villanos, que, en
ocasiones, se convierten en paralelas para, con el contraste que suponen,
cumplir una fundamental funcién caracterizadora.

d. El respeto por el ordo naturalis, es decir, la disposicion lineal temporal que
respeta el esquema retdrico de introduccion, nudo y desenlace.

e. La existencia, sin embargo, de varios momentos de climax en la obra, debido a
la diversidad de acciones y a la intensidad de las mismas.

f. Lautilizacion del marcador “jornada” para diferenciar cada acto.

g. Estructura cerrada.

Los cuatro titulos responden a lo que genéricamente se espera, sin suponer ninguno
de ellos una excepcion a la norma. Incidiendo en su descripcion, podemos decir que
cada uno de los titulos de las obras de nuestro corpus responde a una referencialidad

distinta. Baste mirar el sustantivo nuclear de cada uno de ellos para comprobarlo:
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3.

a. Celos- alusion al tema principal.

b. Purpura- descripcion, alusion a una circunstancia de la trama.
c. Laurel-. Resolucion del conflicto.
d. Golfo-. Indicacion espacial.

Ademas, observamos como la titulogia en Calder6én no conlleva inequivocamente el
conocimiento del argumento, respetando y no desvelando como corresponde al
género, los motivos principales del desarrollo de la fabula. Sin embargo, el hecho de
que se trate de comedias mitologicas, hace que el factor sorpresa que supone la
comprension real de la trama se diluya segun el conocimiento individual y colectivo
que se tenga de los mitos en cuestion.

Como curiosidad, podemos destacar que los titulos de las cuatro obras de nuestro
andlisis aparecen con idéntica formulacion textual entre las réplicas de los
personajes. Nuestra opinion al respecto considera el titulo anterior a su inclusion en
los dialogos, por lo que ésta seria totalmente intencional, buscando precisamente,

como ha pasado en nuestro caso, su reconocimiento por parte del espectador.

No estamos ante unas obras dramaticas que destaquen por la presencia y magnitud
de sus acotaciones, mas bien se limitan a un marcado caricter funcional, lejos de
una buisqueda de lirismo o un efecto semejante en ellas. Pero tampoco nos debemos
dejar llevar por la ingenuidad de pensar que practicamente carecen de valor. En
principio podemos precisar que las acotaciones que hemos encontrado en Calderén
no encajan como un puzzle perfecto en ninguna de las categorias de la tipologia que
hemos utilizado en su estudio. Mds bien, por ser lenguaje, emanan riqueza expresiva

que se traduce en su participacion simultanea en varios tipos.
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Por tanto podemos afirmar, sin ningun tipo de reserva, que las categorias resultantes
no son excluyentes entre si, antes bien, las acotaciones participan de unas y de otras
sin menoscabo de su naturaleza. Se evidencia una mayor cantidad de acotaciones
intradiscursivas, por cuanto podemos deducir que Calderon se muestra mas
interesado en la evolucion de los personajes y la ambientacion en su desarrollo, que
en determinar, con exceso de detalles, el inicio de cada escena. También lo hace,
pero en contadas ocasiones, bastando incluso el uso de una forma verbal para sugerir
su propuesta.

Las acotaciones de contenido musical deben ser tenidas en cuenta a pesar de que no
son muy numerosas, ya que nos dan informacion muy util en relacion con el
tratamiento de la musica en las comedias: la familiaridad con el hecho musical que

se vislumbra ya desde este elemento cotextual.

En las cuatro comedias hemos encontrado ejemplos de casi todos los tipos de
acotaciones. Sin embargo, ademds de la variedad hemos de tener en cuenta la
riqueza referencial de estas acotaciones, aparentemente sencillas. En definitiva,
destacamos la categoria dramatica de este tipo de discurso teatral, ostensiblemente

importante en el avance dramatico.

Consideramos bastante fecundo el examen que hemos realizado de los didlogos de
las comedias musicales de Calderon. Son numerosos los aspectos tratados, desde lo
genérico a lo puramente excepcional. La luz que arroja sobre la creacion de las
comedias y las intenciones musicales de la misma, ya desde la construccion textual,
nos parece muy significativa. Podemos declarar que Calderon de la Barca escribio
un texto con virtualidades musicales, que incluso van mas alla de una coordinacion

literario-musical; se trataria mas bien de intentar escribir “textos musicales”.
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También hemos podido constatar que normalmente la comedia calderoniana
responde a lo que el género teatral prescribe, aunque hemos puesto de manifiesto la
existencia de pasajes narrativos y descriptivos que se alejan de estas reglas basicas
del diadlogo. Sin embargo todas las excepciones responden a una funcién
determinada: bien narrar informacién necesaria para la correcta recepcion de la
fabula, bien dotar a la obra de una belleza estética que no hace sino acrecentar su
valor.

Calder6on elabora los didlogos draméaticos de sus comedias sin estridencias y
desempefiando todas las funciones que, en la actualidad, se le otorgan. Ademas,
hemos analizado la estructura y formacion de los didlogos dramaticos, segun las
formas de este tipo de discurso que se reconocen en la Teoria de la Literatura.
Destaca en este &mbito, la importancia de la elocutio, y su componente de lenguaje
figurado, en el desarrollo de las comedias calderonianas, y su vinculacion, desde el
estudio mismo del didlogo, con el género musico-teatral al que pertenece.

Podemos concluir que del estudio de las intervenciones de los personajes apunta
hacia una vision completa de las caracteristicas de estos textos del siglo de Oro cuyo
destino no era la simple diccion, sino la realizacion de una magna obra donde lo

musical y lo literario se convirtiesen en una Unica y nueva realidad.

Los personajes que hemos hallado en las comedias calderonianas se corresponden
con los que en la época nutrian la dramaturgia espafiola. En el siglo XVI y
comienzos de XVII domina la escena la comedia de accion, con sus personajes
perfectamente construidos y caracterizados, con rasgos plenamente establecidos:
temperamentos realistas, perfiles comicos, caracterizacion por el uso de los

dialectos, etc.
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En el teatro espafiol del Siglo de Oro, encontramos una variada galeria de personajes
en escena: campesinos humildes y orgullosos, nobles aventureros y enamoradizos,
jovenes hidalgos con problemas de amor, héroes defensores del honor, y en el caso
que nos ocupa, deidades mitoldgicas que participan de las mismas virtudes y
defectos que los humanos a los que, como titeres, manejan. Podemos distinguir asi
una serie de personajes fundamentales y caracteristicos de aquellas obras: los dioses
—adyuvantes y oponentes-, el héroe, el villano, el caballero, el galan, la dama, el
gracioso y los criados.

Una practica destacable en nuestro andlisis ha sido el estudio de las
configuraciones, pues de ellas hemos deducido la especial disposicion de unos
personajes en torno a otros. En general, los repartos calderonianos tienen
normalmente, una marcada estructura bipolar. En la cabeza, dos focos de la accion
principal, uno positivo y otro negativo; tras ellos, los personajes de cierta nobleza,
caracterizados con honor por el dramaturgo 4ureo; les siguen los seres
sobrenaturales que también se distribuyen en torno a los grandes actantes, a veces de
caracter alegdrico; y, siempre presentes, los villanos con sus acciones paralelas, a
menudo, también vinculadas a la principal; finalmente los grupos andénimos que
acompafian a unos u otros segin las necesidades dramaticas. Esta situacion

jerarquica es comun a las cuatro comedias, con ciertas salvedades.

Todos los personajes calderonianos tienen una marcada funcion dentro del
desarrollo de la trama, ya sean nobles o villanos. Hemos demostrado la disposicion
de los mismos en constelaciones que los relacionan entre si en términos de
oposicion o adicion, dependiendo del caso (destacamos la funcion principal de las

acciones villanescas, consistente en el tratamiento grotesco y humoristico de una
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situacion que se reproduce, con gravedad, en la accion principal). También, hemos
planteado la expresion de las funciones actanciales de los personajes de las
comedias 4ureas, a través de la descripcion individual de cada uno de ellos, de las
relaciones que con el resto de personajes establecen y finalmente con la comparativa

entre cada funcion actancial en las cuatro obras que analizamos.

En cuanto a la estructura temporal de las comedias musicales de Calderon, hemos de
destacar, en primer lugar, la sencillez técnica del siglo &ureo, pues las variantes
principales en la presentacion del tiempo se circunscriben principalmente a siglos
posteriores. Calderéon en estos libretos no investiga demasiado sobre las
posibilidades temporales de su trama.

En general, nos encontramos con una representacion cronolégica de los
acontecimientos, haciendo asi coincidir, en la mayor parte de las comedias, el
tiempo escénico con el dramatico. Las acciones se suceden en un orden temporal sin
demasiadas fisuras. Los actos, cuando encontramos mas de uno, se relacionan por
yuxtaposicion, y dependiendo, normalmente, de las indicaciones de los dias
transcurridos. Nuestro andlisis de la estructura temporal arroja unas secuencias de
escenas temporales justificadas por la relacion que todos los hechos mantienen entre
si. Tan solo hay que explicar algunas desviaciones que encuentran su lugar preciso
dentro de la teoria que venimos siguiendo.

El orden cronoldgico, normalmente en sucesividad, se ve truncado en las comedias
en varias ocasiones, aunque realmente no demasiadas. En primer lugar debemos
sefialar las extensiones narrativas, puestas en boca de algiin personaje, cuya funcion
es relatar la historia propia o la de otros. El resultado en la vision global del tiempo

del drama es una suspension cronoldgica que frena la accidn principal.
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Es fundamental distinguir que en estos casos no se rompe el orden cronoldgico. Tan
solo se trata de una verbalizacion del pasado, pero estd ocurriendo en un presente
que sigue su curso.

Otras manifestaciones de detencion del tiempo estan constituidas por los pasajes
descriptivos. Se corresponden normalmente con pasajes amatorios, en los que se
describe las beldades de la dama o se realiza un conmovido cortejo.

La combinacion de los pasajes dilatorios con otros de mas accioén da lugar a las
variaciones de fempo, de modo que se sucede un fragmento de la trama mas estatico
tras otro que parece pasar mas rapido, sin que ni uno ni otro dejen el presente de los
didlogos. Asi se aprovecha, con fines estéticos, la consciencia subjetiva del tiempo.
Ademas de distinguir las escenas por su velocidad —con sus posibilidades de
condensacion y dilatacion- podemos vincular esta caracteristica a la capacidad
significativa del tiempo: los pasajes mas lentos son mas liricos, y son también los de

mas sentimiento y pasion, o los mas intensos emocionalmente.

Sobre el espacio hay que destacar, en primer lugar, que tiene un tratamiento mas
complejo que el tiempo. Ademads, determina, en la mayoria de los casos, los
cuadros, por lo cual tiene una marcada importancia estructural. Que los espacios son
un elemento importante en la obra que nos ocupa es facil de aceptar si tenemos en
cuenta que en total hay alrededor de 60 alusiones a distintos lugares en las
alocuciones de los personajes. Junto a los espacios ficticios, Calderon introduce
ademas espacios reales, con una funcidn muy precisa pues se utilizan para la
resolucion de varias cuestiones de la trama.

Destacamos las relaciones que se establecen entre espacios, personajes y temas, por

lo que las construcciones calderonianas se caracterizan por la imbricacion de todos
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10.

sus aspectos dramatirgicos. Ademas, Calderén presenta casi todos los espacios,
aportando su particular significado, motivado por las acciones que en cada uno de
ellos se desarrollan. El nivel mas elevado de estas motivaciones lo encontramos en
los espacios semantizados, es decir, con significacion propia mas alla de la
referencia geografica. En general, en las obras la presentacion de los espacios

supone un aditamento significativo que coadyuva al sentido general de la obra

Finalmente debemos destacar la gran presencia de elementos musicales dentro de la
dramaturgia de Calderén de la Barca, lo que nos impele a reconocer en las comedias
de nuestro corpus particular las virtualidades musicales que intuimos al principio de
esta investigacion. Estas referencias, relacionadas directamente con la musica, se
encuentran en todos los aspectos dramaticos.

Asi, la propia eleccion del tema mitologico se relaciona con las primeras
producciones operisticas italianas (y desde ellas al resto de las producciones
operisticas de este periodo), sin duda ampliamente conocidas en la Espafia del siglo
XVII, con intensas relaciones con este pais mediterraneo. Pero, ademas, la temdtica
mitolégica ha continuado siendo una de las fuentes principales para la creacion de
los libretos operisticos de todos los tiempos, lo cual demuestra su grado de
aceptacion en este género musico-teatral.

En cuanto a la estructura dramatica que hemos descrito en cada una de las comedias
musicales calderonianas cabe decir que se presta a ser musicada sin problemas.
Responde, como hemos visto, a la existencia de varios momentos de climax, que se
corresponderian musicalmente con las arias, partes operisticas cargadas de expresion
de los sentimientos. Son las largas réplicas, normalmente “a solo” que los

personajes principales profieren para expresar los momentos sentimentales mas
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relevantes de su actividad. Ademds destaca la variedad combinatoria en las
relaciones de los personajes en las escenas, por lo que podemos pensar en duos,
trios, cuartetos, quintetos, coros, etc., y en diversos tipos de voces. A los personajes
secundarios se les encuentra en pareja, por lo que la forma musical natural seria el
duo, y otros personajes, que aparecen en grupo, suelen interpretar, ya desde el texto,
momentos corales. Las unidades aristotélicas favorecen la recepcion de la opera: el
nimero reducido de personajes, y la estructura sencilla junto con la buena
distribucion de los parlamentos entre los personajes, segin su importancia, también
ayudan a la comprension, por parte de publico, de la accion desarrollada.

De todas las referencias musicales que hemos encontrado en nuestro anélisis, la mas
determinante para nuestro propdsito analitico consiste en la alusion al “estilo
recitativo”. Esto implica el conocimiento por parte de Calderdn del estilo operistico
que destaca durante el primer barroco y que supone el inicio de la dpera.

Los elementos cotextuales analizados nos ofrecen acotaciones de contenido musical
que deben ser tenidas en cuenta, pues nos aportan informacién muy util para el
tratamiento de la aparicion de la musica en las comedias. Encontramos en ellas
descripciones de los cantos populares de los villanos, que como corresponde al
género, se acompafian de instrumentos propios de la musica festiva de los

personajes rusticos.

Ademas, entre los didlogos calderonianos se deslizan intervenciones corales,
canciones que desarrollan dialécticas amorosas, etc. La alternancia entre partes
cantadas y habladas se encuentra tanto en didlogos concretos como en
intervenciones Unicas, claro estd, unicamente en las comedias que hemos descrito
como zarzuelas. En las 6peras hay menor cantidad de indicaciones musicales, pues

se considera que son cantadas en su totalidad.
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Pero junto a las intervenciones corales, podemos identificar otras, cuya
responsabilidad recae en un grupo de personajes, cada uno de los cuales realiza su
réplica de forma alternada con las de los demads, formando un tipo peculiar de
coloquio que no puede sino desembocar en una textura musical: el contrapunto. Este
tipo de estructura circunscribe su uso a un conjunto de personajes muy concreto.
Con la funcion principal de coro, estos personajes no suelen tener por si solos la
entidad suficiente para realizar acciones independientes, aparecen siempre apoyando
a otros. Aunque también se da entre personajes principales, quienes en los duos o
trios intercalan sus versos en una suerte de dialogo contrapuntistico.

La disposicion jerarquica de las dramatis personae, normalmente bipolar, permite,
casi siempre, identificar los actantes dramaticos con los operisticos. Asi,
normalmente la heroina sera la soprano principal; el héroe con el que forma pareja,
el tenor. Si el oponente es femenino, se presta por el cardcter de su accion a ser la
mezzosoprano; si es masculino, normalmente desempefard su accion un bajo.

La revision de la temporalidad en las obras de Calderdn, nos permite identificar una
duracion medible objetivamente, pero también vista como una vivencia de tipo
psicolédgico, que ademas se puede atemperar segun el concepto musical del tempo.
Asi asistimos a intervenciones cantadas, cargadas de lirismo y donde la expresion de
los afectos constituye un objetivo principal, en las que el tiempo se suspende, dando
la impresion de flotar sobre un Adagio lirico; mientras que en otros fragmentos las
acciones se suceden de forma dindmica, dando la sensacion de rapidez que aporta el
tempo Vivace. Asi pues, la combinacion de los pasajes dilatorios con otros de mas
accion da lugar a las variaciones de fempo, de modo que se sucede un fragmento de

la trama mas estatico tras otro que parece pasar mas rapido, sin que ni uno ni otro
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dejen el presente de los didlogos. Asi se aprovecha, con fines estéticos, la
consciencia subjetiva del tiempo.

En cuanto a la escenografia, el estudio de los espacios arroja la concepcion de una
maquina teatral compleja, por cuanto se supone la realizacion de numerosas
acciones que implican un escenario compuesto de complicados aparatos que
posibiliten las subidas y bajadas de plataformas, los vuelos de los personajes, los
cambios complejos de decorados, que apunta Calderon en sus acotaciones, lo cual se
relaciona con la practica del teatro de corte, que precisaba de gran ornato y

magnificencia.

La musica, tiene otras funciones dentro de las comedias aureas. En el marco en el
que venimos realizando nuestro andlisis, esto es, en la conviccion de que el texto
posee virtualidades musicales, identificamos la importante accion de la musica en
cuanto a la recreacion de los ambientes, y también de los espacios, relacionandose
irremediablemente con ellos. Asi el ambiente festivo viene aderezado con cantos y
bailes que apostillan la alegria ambiental; las situaciones bélicas se adornan con
sonidos de instrumentos de corte militar, como la caja; terremotos y estruendos
marcan situaciones de climax; etc. A veces incluso el desarrollo de la trama depende

de estos elementos.

Creemos, tras la exposicion de las conclusiones, que la riqueza dramadtica de las

comedias calderonianas, objeto de nuestro estudio, queda definitivamente probada, y

que por ello, no deben ser consideradas “obras menores”.
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Junto a esto, queda evidenciada, desde todos los puntos de vista, la intencion
musical de Calderon de la Barca, en la creacion misma del texto, dotado de las
virtualidades musicales que acabamos de exponer, por lo que corroboramos su labor
como libretista operistico. Ademas, intuimos los conocimientos musicales de un genio
del siglo de Oro, que no pretende quedarse al margen de las nuevas propuestas estéticas
de su tiempo en relacion a la unidén de musica y texto en un nuevo objeto artistico: el

drama lirico.
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