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DIFERENTES Y ESCOGIDAS.
HOMENAJE AL PROFESOR LUIS IGLESIAS FEIJOO


PRESENTACIÓN


La vida profesional de Luis Iglesias Feijoo está indefectiblemente unida a la Universidad de Santiago de Compostela, en cuya Facultad de Filosofía y Letras inició sus estudios en el año 1961. Una vez finalizada la licenciatura en Filología Románica con premio extraordinario, comenzó su faceta docente como Ayudante de clases prácticas del Departamento de Literatura Española. A partir de ese momento, sin solución de continuidad entre su estatuto de estudiante y docente, se convirtió en profesor de la facultad en la que consolidó toda su carrera, salvo breves desplazamientos de carácter administrativo: Profesor Adjunto, Agregado y Catedrático desde 1983.


Paralelamente, Luis Iglesias desarrolló su labor investigadora dentro del ámbito de la literatura española, abarcando un amplio abanico de temas, autores y épocas, con una ambición y esfuerzo admirables. Una de las virtudes de Luis Iglesias es la capacidad que tiene para abordar asuntos de lo más diverso en el ámbito de la literatura española (y no solo) con rigor y propiedad. Un rápido repaso a sus intervenciones y publicaciones —que no siempre reflejan la totalidad de sus intereses— ilustra esta variedad: reflexiones teóricas sobre el teatro o la novela, estudios sobre la vida y la obra de Larra, Cervantes, Buero Vallejo, Calderón, Lope de Vega, Valle-Inclán, Torrente Ballester, Cela o Valente por citar las más señaladas.


Al tiempo, su densa carrera administrativa y de servicio profesional fue también enriqueciendo su sabiduría y dotándole de una capacidad de mando que ejerció con decidida generosidad e intachable justicia, aunque no siempre —admitámoslo— con disimulada discreción. Luis Iglesias fue en varias ocasiones director del Departamento de Literatura Española —con sus diferentes denominaciones—, vicedecano de la Facultade de Filoloxía y Vicerrector de Organización Académica y Profesorado de la Universidad de Santiago. Por otra parte, fue miembro de innumerables comisiones en organismos dependientes de la administración del Estado, tanto en su ámbito autonómico como estatal, o participante en diferentes programas de evaluación de universidades españolas. La rectitud inquebrantable de Luis Iglesias en cada una de sus decisiones —adoptando en más de un caso la posición más incómoda, pero la más justa— ha sido y es un ejemplo para todos quienes hemos estado a su alrededor.


Si la docencia, la investigación y la gestión son tres pilares sobre los que actualmente se valora el currículum profesional de todos nosotros, habrá que añadir otro elemento esencial en la larga vida académica de Luis Iglesias: su proyección social como personaje vinculado al mundo del saber y de la literatura, que le ha llevado a ser jurado de premios literarios, participar en distintas fundaciones, dirigir la Cátedra Valente de la USC, organizar congresos y simposios, formar parte de múltiples consejos editoriales, dirigir publicaciones o, en fin, ser Académico Correspondiente de la Reial Acadèmia de Bones Lletres de Barcelona, por citar un honor al que guarda especial aprecio. Y todo ello ha sido posible porque Luis Iglesias tuvo desde niño una sólida formación académica, alimentada por el magisterio de sus padres y, en particular, por la proyección cultural y social de su padre, don Luis Iglesias de Souza. Al tiempo, la sabia complicidad con otra gran maestra e investigadora como es su esposa, Ana María Platas Tasende, sostiene una vida plena de diálogo familiar con la literatura y el arte. Familiar y cotidiano también es su trato con los libros, con los que mantiene una relación de bibliómano, con una biblioteca admirable y asombrosa en la que el investigador en literatura hispánica encontrará muchos tesoros de primeras ediciones, colecciones completas, diferentes ejemplares con distintas emisiones, todo Valle-Inclán, y mucho más en el piso que le ha puesto a sus libros, en donde no se deja ver fácilmente por ser guarida de ilustrado.


Luis Iglesias ha impartido clase, continuadamente, en todos los niveles de la docencia universitaria, desde 1966 hasta hoy. Lo ha hecho en la Facultad compostelana y en muchos otros lugares como profesor visitante o conferenciante. Sus estancias en la Université de Bourgogne en Dijon, en Boulder, Colorado, en Brown o en la Temple University de Philadelphia son ejemplos de esta movilidad. Casi todos los miembros del actual Departamento de Literatura Española, Teoría da Literatura e Lingüística Xeral de la Universidade de Santiago hemos sido alumnos suyos; algunos, como yo mismo, escasas semanas; otros más afortunados, varios cursos, pero todos hemos disfrutado de su amenidad y de la riqueza de sus conocimientos. Muchos, además, han podido y pueden en estos momentos gozar del privilegio de ser tutelados en sus investigaciones porque ha dirigido y dirige un buen número de tesis doctorales. Todos ellos se han aprovechado de la minuciosidad generosa de sus correcciones y de su fatal oportunidad para encontrar errores inadvertidos.


Luis Iglesias comenzó su carrera investigadora de la mano de su maestro, don Enrique Moreno Báez. Tal vez de su magisterio heredó la obsesión por la exactitud, el rigor en la cita y la averiguación de la última referencia bibliográfica. Esta búsqueda obcecada de la precisión ha provocado no pocos retrasos en sus compromisos editoriales, como muchos de nosotros conocemos y alguno ha padecido. Pero ninguno podrá achacarle dejadez o trivialización en sus estudios. La exacta seriedad de cada una de sus líneas o en cada uno de los versos editados es un ejemplo y hasta una esclavitud para todos los que trabajamos a su lado: «quien lo probó, lo sabe».


Pero más allá de sus ediciones de Buero —con quien mantuvo una relación de admirado privilegio—, Larra, Valle o Calderón, de sus estudios sobre teatro o novela, Luis Iglesias también supo liderar multitud de proyectos de investigación y articularlos en un grupo como el que actualmente dirige, el Grupo de Investigación Calderón (GIC), de la Universidade de Santiago en el que, dicho sea de paso, nació la idea de este libro. Por este y otros grupos pasaron un buen número de investigadores, se establecieron relaciones formales y estables con otras instituciones, se creó un lugar de encuentro y debate y siempre se amparó el trabajo y la dedicación al estudio de la literatura española.


El carácter arrollador de Luis Iglesias, admirable en su impulso docente e investigador, apasionado en cada una de las actividades que emprende, deja, aun hoy en día, asombrados y extenuados a quienes lo rodean. Con idéntica vitalidad defiende una lectio difficilior en alguna de sus ediciones que rechaza con ciega vehemencia la impropiedad de la tortilla de patata con cebolla. Quienes tenemos el privilegio de compartir con él jornadas de trabajo y asueto, viajes e investigaciones, sabemos que no es fácil seguir los pasos del maestro, los pasos físicos de su caminar apurado y los pasos intelectuales que su memoria legendaria facilita.


Estas Diferentes y escogidas. Homenaje al profesor Luis Iglesias Feijoo son exactamente eso: trabajos y palabras diferentes por nuevas, y escogidas por haber sido elegidas entre sus amigos más próximos, aquellos que trabajan más cercanamente en lo intelectual, pero que no pertenecen ni coinciden con el ámbito estricto de su departamento de la Universidad de Santiago de Compostela. Entre ellos hay maestros y discípulos, todos de una probada excelencia investigadora que han aportado a este homenaje la calidad y el respeto que merece Luis Iglesias. A todos ellos, como responsable de este libro, les doy las gracias porque su colaboración ha sido desinteresada, muy puntual y tan discreta como la ocasión exigía. También particularmente a Alejandra Ulla Lorenzo que me ha ayudado, con su acostumbrada eficacia y generosidad, a elaborar el volumen. Añadamos a otros dos colaboradores muy queridos, también presentes en el homenaje: Ignacio Arellano, que ha querido acoger el libro en la colección Biblioteca Áurea Hispánica, y Juan Manuel Escudero, que lo convirtió en el magnífico ejemplar que ahora tiene en sus manos.


Finalmente quiero dejar constancia de mi agradecimiento a Luis Iglesias Feijoo por haberme permitido disfrutar a su lado de muchos años de sabiduría y bondad, por su alegría generosa, por la vehemente contundencia de sus afirmaciones, por su honestidad y rigor intelectual.


Santiago Fernández Mosquera


Santiago de Compostela, enero de 2014
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Luis Iglesias Feijoo.




LUIS IGLESIAS FEIJOO
 PUBLICACIONES (1969-2013)


LIBROS Y EDICIONES


IGLESIAS FEIJOO, L., ed., Antonio Buero Vallejo, La tejedora de sueños. Llegada de los dioses, Madrid, Cátedra, 1976; 14a ed., Madrid, Cátedra, 2011.


— ed., Antonio Buero Vallejo, La doble historia del doctor Valmy, Barcelona, Aymá, 1978.


— ed., Antonio Buero Vallejo, Jueces en la noche. Hoy es fiesta, Madrid, EspasaCalpe, colección «Selecciones Austral», núm. 88, 1981.


— La trayectoria dramática de Antonio Buero Vallejo, Santiago de Compostela, Universidad de Santiago de Compostela, 1982.


— ed., Antonio Buero Vallejo, Diálogo secreto, Madrid, Espasa-Calpe, colección «Austral», núm. 1655, 1985.


— ed., Antonio Buero Vallejo, Un soñador para un pueblo, Madrid, Espasa Calpe, colección «Austral», núm. A75, 1989. Reedición, Madrid, 1992.


— ed., Ramón del Valle-Inclán, Divinas palabras (edición crítica), Madrid, Espasa Calpe, colección «Clásicos Castellanos», núm. 26, 1991 [pero 1992].


— ed., Antonio Buero Vallejo, El tragaluz, Madrid, Espasa Calpe, colección «Austral», núm. A302, 1993.


— ed., Antonio Buero Vallejo, Obra completa, Madrid, Espasa Calpe, 1994, 2 vols. (en colaboración con Mariano de Paco).


— ed., Mariano José de Larra, Obras completas, Madrid, Biblioteca Castro, vol.I, Artículos, Madrid, 1996.


— ed., Antonio Buero Vallejo, El tragaluz, Madrid, Espasa Calpe, colección «Austral», núm. 302, 1998, Nueva edición, Apéndice de Ana María Platas. 38a ed., 2006. Nueva ed., 2010.


— ed., Antonio Buero Vallejo, Diálogo secreto, Madrid, Club Internacional del Libro, 1998.


— Cervantes y el Quijote. Una lección sencilla. Discurso inaugural leído en la solemne apertura del curso académico 2003-2004. Santiago, Universidade de Santiago de Compostela, 2003.


— ed., Pedro Calderón de la Barca, Comedias, vol. I, Madrid, Biblioteca Castro, 2006.


— Buero antes de Buero, edición y estudio, Toledo, Junta de Comunidades de Castilla-La Mancha, Consejería de Cultura, 2006. Ed. ampliada, Toledo, Junta de Comunidades de Castilla-La Mancha, Consejería de Cultura, 2007.


— ed., Antonio Buero Vallejo, Historia de una escalera, Barcelona, Vicens Vives, colección «Clásicos Hispánicos», núm. 31, 2011. «Estudio de la obra» de Ana María Platas Tasende.


— ed., Mariano José de Larra, Obras completas, Madrid, Biblioteca Castro, vol.II, Artículos II, Madrid, en prensa.


ARTÍCULOS, CAPÍTULOS DE LIBRO Y RECENSIONES


IGLESIAS FEIJOO, L., Recensión de Enrique Moreno Báez, Reflexiones sobre el ‘Quijote’, Cuadernos Hispanoamericanos, LXXVIII, núm. 234, junio 1969, pp. 792-798.


— Recensión de Pedro Calderón de la Barca, La divina Filotea, ed. José Carlos de Torres Martínez, Revista de Filología Española, LIII, 1970, pp. 317-321.


— «Los ensayos de Buero Vallejo», Cuadernos Hispanoamericanos, XCIII, núm. 279, septiembre 1973, pp. 640-646.


— «El ‘Lazarillo’ de nuevo», Ínsula, núm. 382, septiembre 1978, pp. 15-16.


— «Lectura sociológica de ‘Historia de una escalera’», Estreno (Universidad de Cincinnati), V, 1, 1979, pp. 19-24. Recogido en Estudios sobre Buero Vallejo, ed. M. de Paco, Murcia, Universidad de Murcia, 1984, pp. 221-235.


— «La actualidad del Arturo Ui, de Brecht», Cuadernos Hispanoamericanos, CXXI, núm. 361-362, julio-agosto 1980, pp. 330-342.


— «Larra y la novela», Nueva Estafeta, núm. 20, julio 1980, pp. 76-77.


— «Valle-Inclán y Galdós», Anales de la Literatura Española Contemporánea (University of Nebraska), VI, 1981, pp. 79-104.


— Recensión de Monique Joly-Ignacio Soldevila-Jean Tena, Panorama du roman espagnol contemporain, Anales de la Literatura Española Contemporánea, VI, 1981, pp. 320-324.


— Recensión de Eliane Lavaud, Valle-Inclán. Du journal au roman (1888-1915), Boletín de la Biblioteca Menéndez Pelayo, LVII, 1981, pp. 389-397.


— Recensión de Magda Ruggeri Marchetti, Il teatro di Antonio Buero Vallejo o il processo verso la veritá, Anales de la Literatura Española Contemporánea, VII, 2, 1982, pp. 286-289.


— «Una carta inédita de Quevedo y algunas noticias sobre los comentaristas de Góngora, con Pellicer al fondo», Boletín de la Biblioteca Menéndez Pelayo, LIX, 1983, pp. 141-203.


— «Función del marco en la poesía del primer Juan Ramón», Actas del Congreso Internacional Conmemorativo del Centenario de Juan Ramón Jiménez, Huelva, Diputacion Provincial de Huelva, 1983, vol. II, pp. 365-377.


— «La contribución de Jáuregui en las Justas poéticas del Colegio Imperial por la canonización de San Ignacio y San Francisco Javier (con algunas notas sobre la edición crítica de textos clásicos), Serta Philologica F. Lázaro Carreter, Madrid, Cátedra, 1983, vol. II, pp. 259-275.


— «Sobre la autoría de El Gran Duque de Gandía», Calderón. Actas del ‘Congreso Internacional sobre Calderón y el teatro español del Siglo de Oro’, Madrid, Centro Superior de Investigaciones Científicas, 1983, vol. I, pp. 477-493.


— «Los conceptos de trama y argumento», Estudios en honor a Ricardo Gullón, Lincoln, Nebraska, Society of Spanish and Spanish-American Studies, 1984, pp. 187-196.


— «Lectura de la Égloga I», Actas de la IV Academia Literaria Renacentista. Garcilaso, Salamanca, Universidad de Salamanca, 1986, pp. 61-82.


— «Circunstancia y sentido de El concierto de San Ovidio», El concierto de San Ovidio de A. Buero Vallejo, Madrid, Teatro Español, Ayuntamiento de Madrid, 1986, pp. 13-19. Reimpreso en Estreno, XIV, 1, 1988, pp. 18-21.


— «Introducción a Gonzalo Torrente Ballester: el teatro», Anthropos, núm. 66-67, noviembre-diciembre 1986, pp. 61-66.


— «El último teatro de Buero Vallejo», en Buero Vallejo. Cuarenta Años de Teatro, ed., M. de Paco, Murcia, Caja Murcia, 1988, pp. 109-118.


— «Valle-Inclán, entre teatro y novela», en Valle-Inclán (1866-1936). Creación y lenguaje, ed. J. M. García de la Torre, Amsterdam, Rodopi, «Diálogos Hispánicos de Amsterdam», núm. 7, 1988, pp. 65-79.


— «Introducción a Camilo José Cela», Ínsula, núm. 518-519, febrero-marzo 1990, pp. 37-40.


— «Modernización frente a ‘Old spelling’ en la edición de textos clásicos», en La edición de textos. Actas del I Congreso Internacional de Hispanistas del Siglo de Oro, ed., P. Jauralde, D. Noguera y A. Rey, London, Tamesis Books, 1990, pp. 237-244.


— «Buero Vallejo: un teatro crítico», en El teatro de Buero Vallejo. Texto y espectáculo. Actas del III Congreso de Literatura Española Contemporánea, ed., C. Cuevas García, Barcelona, Anthropos, 1990, pp. 70-88 (sigue un «Coloquio», pp. 88-98).


— «El estreno de Aguila de Blasón de Valle-Inclán en 1907», en Homenaxe ó profesor Constantino García, Santiago de Compostela, Universidade de Santiago de Compostela, 1991, vol. II, pp. 459-471.


— «El concepto de tragicomedia en Valle-Inclán», Ínsula, núm. 531, marzo 1991, pp. 18-20.


— «Soñar con los ojos abiertos» [Introducción a La Fundación, de Antonio Buero Vallejo], en Teatro español contemporáneo. Antología, Madrid / México, Centro de Documentación Teatral / Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, 1991, pp. 91-96.


— y Platas Tasende, Ana María, «Alfredo Conde y los laberintos de la memoria», Anales de Literatura Española Contemporánea, 18, 1-2, 1993, pp. 345-353.


— «La recepción crítica de Divinas palabras», Anales de Literatura Española Contemporánea, 18, 3, 1993, pp. 639-691; completado en «Una nueva reseña del estreno de Divinas palabras», Anales de Literatura Española Contemporánea, 19, 3, 1994, pp. 505-506.


— «Grotescos: Valle-Inclán y Arniches», en Estudios sobre Carlos Arniches, ed., J. A. Ríos Carratalá, Alicante, Instituto de Cultura ‘Juan Gil-Albert’, 1994, pp. 49-59.


— «Imágenes del poder en el teatro español contemporáneo: Valle-Inclán yBuero Vallejo», Crítica Hispánica (Duquesne University), XVI, 1, 1994, pp. 141-156.


— «Valle-Inclán, el Modernismo y la modernidad», en Valle-Inclán y su obra. Actas del Primer Congreso Internacional sobre Valle-Inclán (Bellaterra, del 16 al 20 de noviembre de 1992), ed., M. Aznar Soler y J. Rodríguez, Sant Cugat del Vallès, Barcelona, Associació d’Idees / Taller d’Investigacions Valleinclanianes, 1995, pp. 37-50.


— y Ana María Platas Tasende, «Unidad y sentido en El asesinato del perdedor, de Camilo José Cela», en Scripta Philologica in memoriam Manuel Taboada Cid, La Coruña, Universidade da Coruña, 1996, vol. II, pp. 605-619.


— «Fin de siglos», en Notre Fin de Siècle. Culture Hispanique, Hispanística XX, núm. 13, Dijon, Centre d’Etudes et de Recherches Hispaniques du XXe. Siècle, Université de Bourgogne, 1996, pp. 15-25.


— «La dispositio de la ‘Oda a Salinas’», en Fray Luis de León. Historia, Humanismo y Letras, ed., V. García de la Concha y J. San José Lera, Salamanca, Universidad de Salamanca, 1996, pp. 395-411.


— «La génesis de Águila de Blasón y el ciclo de las Comedias Bárbaras», en Lire Valle-Inclán. Les Comédies Barbares, ed. J.-M. Lavaud, Hispanística XX, Dijon, Centre d’Etudes et de Recherches Hispaniques du XXe Siècle, Université de Bourgogne, 1996, pp. 43-57.


— «La polémica del posibilismo teatral: supuestos y presupuestos», FGL. Boletín de la Fundación Federico García Lorca, núm. 19-20, 1996, pp. 255-269.


— « La cruz de San Andrés, última novela de Camilo José Cela», El Extramundi y los Papeles de Iria Flavia, núm. 9, 1997, pp. 163-195.


— «Valle-Inclán y el mundo en torno», Monteagudo, Murcia, Universidad de Murcia, 3a época, núm. 2, 1997, pp. 29-44.


— «Un Don Juan para el siglo XXi: La sombra del Tenorio, de Alonso de Santos», en Le spectacle au XXe Siècle. Culture Hispanique, Hispanística XX, núm. 15, Dijon, Centre d’Etudes et de Recherches Hispaniques du XXe Siècle, Université de Bourgogne, 1998, pp. 159-168.


— «‘Que hay mujeres tramoyeras’: la ‘matemática perfecta’ de la comedia calderoniana», en La comedia de enredo. Actas de las XX Jornadas de teatro clásico (1997), ed., F. B. Pedraza Jiménez y R. González Cañal, Almagro, Universidad de Castilla-La Mancha / Festival de Almagro, 1998, pp. 201-236.


— «Valle-Inclán e o teatro», en Valle-Inclán 98, Santiago de Compostela, Instituto Galego das Artes Escénicas e Musicais (IGAEM), 1998, pp. 83-136.


— «Valle-Inclán e o mundo moderno», en Actas do Congreso Galicia nos tempos do 98, Santiago de Compostela, Xunta de Galicia, 1998, pp. 121-131.


— « Siempre me matan: El recuerdo y la memoria», Antípodas, Journal of Hispanic and Galician Studies (La Trobe University, Bundoora, Victoria, Australia), vol. X: «Cultural Collisions and Cultural Crossings: Psychic Borderlands in the Works of Julia Alvarez, Manlio Argueta, Alfredo Conde», 1998, pp. 179-186.


— «Lecturas del “Quijote”», con bibliografía y revisión de notas, Primera Parte, capítulos IX y X, en Miguel de Cervantes, Don Quijote de la Mancha, ed. Instituto Cervantes dirigida por Francisco Rico, Barcelona, Instituto Cervantes / Crítica, 1998, vol. complementario, pp. 36-41 y 291-297.


— «El 98 desde el 98», en Actas del VII Simposio Nacional de la Federación de Asociaciones de Profesores de Español, Lugo, Diputación Provincial de Lugo, 1999, pp. 21-36.


— «Sobre la invención del 98», en Del 98 al 98. Literatura e Historia literaria en el siglo XX hispánico, ed., V. García Ruiz, R. Fernández Urtasun y D. K. Herzberger, número especial de Rilce, 15.1, 1999, pp. 3-12.


— «La generación del 98: tradición y modernidad», en La independencia de las últimas colonias españolas y su impacto nacional e internacional (Actas seleccionadas del Congreso Internacional celebrado en Ottawa, Canadá, del 8 al 11 de octubre de 1998), ed., J. M. Ruano de la Haza, ed., Ottawa, Dovehouse Eds., «Ottawa Hispanic Studies», núm. 24, 1999, pp. 193-211.


— «Quimeras», en Cinguidos por unha arela común. Homenaxe ó profesor Xesús Alonso Montero, ed., R. Álvarez y D. Vilavedra, Santiago, Universidade de Santiago de Compostela, 1999, vol. II, pp. 707-725.


— «Machado y la quimera», en Homenaxe ó profesor Camilo Flores, ed. X. L. Couceiro y otros, Santiago de Compostela, Universidade de Santiago de Compostela, 1999, vol. II, pp. 423-433.


— «Buero Vallejo y la tradición», Las puertas del drama (Revista de la Asociación de Autores de Teatro), núm. 2, primavera 2000, pp. 20-22.


— «Calderón en el 2000», Ínsula, núm. 644-645, agosto-septiembre 2000, pp.3-4.


— «Un século de literatura», Revista Galega do Ensino, núm. 28, octubre 2000, vol. II, pp. 247-266.


— «Modernismo y modernidad», en Literatura modernista y tiempo del 98. Actas del Congreso Internacional, ed. J. Serrano Alonso y otros, Santiago de Compostela, Universidad de Santiago de Compostela, 2000, pp. 27-43.


— «La tragedia de la Historia: El concierto de San Ovidio, de Antonio Buero Vallejo», en Le XXe Siècle. Parcours et repères, Hispanística XX, núm. 17, Dijon, Centre d’Etudes et de Recherches Hispaniques du XXe Siècle, Université de Bourgogne, 1999 [pero 2000], pp. 75-95.


— «Sobre la fecha de una comedia de Lope y su guerra con Pellicer», en Prosa y poesía. Homenaje a Gonzalo Sobejano, Madrid, Gredos, 2001, pp. 171-187.


— «Los textos de Calderón: las comedias», en Calderón desde el 2000 (Simposio Internacional Complutense), ed., J. M. Díez Borque, Madrid, Ollero y Ramos, 2001, pp. 77-108.


— «Gonzalo Torrente Ballester, escritor», en Homenaje a Benito Varela Jácome, Santiago de Compostela, Universidade de Santiago de Compostela, 2001, pp. 277-296.


— «El primer cuento de Buero Vallejo», en Antonio Buero Vallejo dramaturgo universal, ed. M. de Paco y F. J. Díez de Revenga, Murcia, Caja Murcia, 2001, pp. 81-97.
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LA OCTAVA REAL EN LAS COMEDIAS
 DE LA SEGUNDA PARTE DE CALDERÓN


Fausta Antonucci
 Università Roma Tre


1. Las páginas que siguen se enmarcan en un campo de investigación que recientemente ha sido explorado desde puntos de vista no siempre coincidentes pero sí con la convicción compartida de que el estudio de la polimetría es una de las grandes vías de acercamiento a la interpretación de la obra teatral áurea. Ya se trate de analizar la relación entre métrica y estructura dramática de una pieza determinada, ya de comprender la funcionalidad estilística y/o semántica de las distintas formas estróficas en el contexto de una pieza o de un conjunto de piezas, siempre los resultados serán de gran interés y nos dirán muchas cosas acerca de la pieza estudiada y, más en general, de la dramaturgia de quien la compuso. Tras haberme ocupado muchas veces de la relación entre polimetría y segmentación de la obra teatral, hoy quiero adoptar una perspectiva distinta y, en vez de profundizar en la estructura dramática de una pieza específica en relación con los cambios de metro y estrofa, me propongo analizar las distintas funciones que desempeña una sola estrofa, la octava real, en un corpus de seis comedias: las que, en la Segunda parte de Calderón (publicada en 1637), incluyen un pasaje en octavas. Se trata de —en orden de su aparición en la Parte— Argenis y Poliarco (80 vv. en la II jornada), El médico de su honra (64 vv. en la I jornada), Origen, pérdida y restauración de la virgen del Sagrario (72 vv. en apertura de la I jornada), El mayor monstruo del mundo (48 vv. en la III jornada), El hombre pobre todo es trazas (64 vv. en la II jornada), Los tres mayores prodigios (72 vv. en la I jornada).


Antes de adentrarme en el tema, me parece oportuno dedicar algunas líneas a explicar la elección del objetivo de investigación y del corpus. Recientemente (y aun no tan recientemente) se ha prestado atención crítica a dos formas métricas importantes en el teatro de Calderón, de origen italiano como la octava: el soneto y la silva1. Que yo sepa, nadie ha estudiado a fondo el caso de la octava, a pesar del prestigio que le otorga su vinculación con la épica culta, la tragedia, y en menor medida con ciertas formas líricas de tono muy elevado. Al igual que el último Lope, según afirmó Diego Marín, Calderón tiende a utilizar las octavas «para el monólogo, especialmente el de “relaciones” […] dedicándolas siempre a asuntos graves en estilo elevado y más o menos culto, generalmente con altos personajes y eliminando de su función el diálogo ordinario de “capa y espada", o el cómico, en los que Lope había aplicado este metro renacentista»2. La perspectiva adoptada por Marín es sincrónica, no diacrónica, y conscientemente generalizadora. Por tanto, no solo lo afirmado en la cita que acabo de copiar puede afinarse más, de acuerdo con la concreta realidad de los textos, sino que puede precisarse notando significativas e interesantes modificaciones en el uso de la octava. Modificaciones que, entre otras cosas, pueden responder al paso del tiempo3, tanto como, en otro nivel, al distinto modelo genérico de referencia de cada pieza examinada.


De hecho, de entre todas las obras calderonianas reunidas en las Partes primera y segunda, la octava aparece solo en dos comedias de capa y espada, Peor está que estaba y El hombre pobre todo es trazas, mientras que figura en cinco tragedias y en siete piezas que podríamos clasificar bien como dramas (religiosos, mitológicos, palatinos, históricos), bien como comedias caballerescas o palaciegas, en todo caso con un componente de comicidad muy reducido4. La utilización prevalente de la octava en las piezas serias o decididamente trágicas no debe extrañar, pues, por más que Lope en su teatro hubiese utilizado esta estrofa en una gama variadísima de situaciones dramáticas, su vinculación con la épica y con la tragedia seguía siendo muy viva en la conciencia literaria de la época de Calderón. Baste como prueba la adscripción de los distintos metros y estrofas a los estilos correspondientes establecida por Pellicer de Tovar en su Idea de la Comedia de Castilla (1635): según él, la octava es una estrofa que puede utilizarse tanto en el estilo trágico, como, y con mayor propiedad aún, en el estilo heroico5. El término ‘estilo’ tal como lo utiliza Pellicer indica la materia tratada en la comedia (trágico: muertes y desgracias; lírico: amores y celos; heroico: hazañas humanas y descripciones de la naturaleza) y se solapa de hecho con el concepto de ‘género’, que se articulaba, en las formulaciones más canónicas, según una tripartición análoga (tragedia-épica-lírica o comedia)6. Es significativo que para Pellicer la octava sea la estrofa apropiada tanto para el estilo trágico como para el heroico: porque esta intercambiabilidad muestra la resistencia de la idea de una vinculación entre tragedia y épica, que les llega a los literatos del XVI y del XVII de la Poética de Aristóteles, que utilizaba ejemplos de la Ilíada para definir la fábula trágica. Este vínculo entre épica y tragedia explica entre otras cosas por qué la octava, estrofa propia de la épica, pasó a ser asimismo una de las preferidas por los tragediógrafos del último cuarto del siglo XVI: de Jerónimo Bermúdez a Juan de la Cueva, Virués, Argensola, Cervantes.


Ahora bien, si se examina la producción de Calderón reunida en la Primera parte, se observa que de hecho, la mayoría de las veces, la octava funciona algo así como una marca, para expresarnos con los términos de Pellicer, de los estilos trágico y heroico: da forma métrica a pasajes dotados de especial carga emotiva, construidos para suscitar el miedo y la compasión en el destinatario, tanto interno como externo; a pasajes de contenido épico; a pasajes en los que la descripción de la naturaleza o de la belleza femenina utiliza matices propios del estilo sublime. Ocho piezas de la Primera parte presentan pasajes en octavas; al menos tres de ellas (La gran Cenobia, La devoción de la cruz, La vida es sueño) reelaboran formas diferentes del paradigma trágico, mientras que otras tantas (El purgatorio de san Patricio, El sitio de Bredá, La puente de Mantible), aunque no pueden definirse de ninguna manera como tragedias, utilizan elementos marcadamente trágicos en el estilo y/o en la construcción de algunas situaciones dramáticas, y aunque esto no suceda exclusivamente en coincidencia con los pasajes en octavas, sí podemos decir que en los pasajes en octavas nunca falta uno u otro de estos recursos7.


2. Examinar ahora desde la misma perspectiva las comedias de la Segunda parte, publicada un año después de la Primera, creo que puede ofrecernos datos interesantes, tanto para matizar y enriquecer nuestros conocimientos acerca de las condiciones de uso de la octava en la dramaturgia de Calderón, como para intentar un esbozo de visión diacrónica, aun con todas las salvedades impuestas por lo inseguro de la cronología calderoniana. De hecho, en conjunto, las piezas de la Segunda parte que presentan pasajes en octavas son más tardías que las análogas de la Primera parte, puede que con la única excepción de Origen, pérdida y restauración de la Virgen del Sagrario (para la que se ha propuesto un intervalo de composición muy amplio, desde 1616 a 1629). Las demás se colocan entre la parte final de la década del veinte (El hombre pobre todo es trazas, cuyo terminus ad quem es 1627, y El médico de su honra para la que se ha propuesto la fecha de 1629) y la primera mitad de la década del treinta: Argenis y Poliarco y El mayor monstruo del mundo en un momento no precisado antes de 1635, Los tres mayores prodigios inmediatamente después, en 1636, año de su estreno8.


Otro dato comparativo muy interesante, que puede ser consecuencia de esta posterioridad cronológica de conjunto, es que las comedias con octavas de la Segunda parte son inferiores en número a las de la Primera parte: seis frente a ocho; y que en todas ellas se ha reducido notablemente la extensión de los pasajes en octavas, con un máximo de 80 vv., y siempre con un solo pasaje por comedia, mientras que en la Primera parte teníamos hasta tres casos de pasajes superiores a los 100 vv. y en un caso (El sitio de Bredá) con un pasaje en cada jornada. Además, en las comedias de la Primera parte con octavas esta estrofa inaugura una jornada en dos casos (El sitio de Bredá y La puente de Mantible) y abre un cuadro en tres casos (La vida es sueño, Lances de amor y fortuna, y una vez más El sitio de Bredá); en las comedias de la Segunda parte, la octava marca el comienzo de una jornada solo en la que probablemente sea la más temprana, Origen, pérdida y restauración de la virgen del Sagrario; en todos los demás casos las octavas constituyen una microsecuencia métrica en el interior de un cuadro (y una jornada) que ya han empezado, y que proseguirán, en otro metro y otra estrofa. En cuanto a la situación alocutiva, en las comedias de la Primera parte prevalece una configuración dialógica, o mixta de monólogo y diálogo, de las secuencias en octavas9, mientras que en las comedias reunidas en la Segunda parte la configuración monologal es la que predomina: cuatro de seis secuencias en octavas (Argenis y Poliarco, El médico de su honra, El mayor monstruo del mundo, El hombre pobre todo es trazas) son largos parlamentos pronunciados por un solo personaje10. Estos datos nos hablan de un cambio en la forma de acoplar las octavas a la estructura dramática de la jornada y a la situación alocutiva, y de una reducción progresiva de la extensión de estas secuencias métricas; pero no nos dicen mucho más, ni siquiera como indicio cronológico.


El dato más relevante en una comparación con el uso de la octava en las comedias de la Primera parte es otro. Se trata del abandono casi total de la coincidencia entre secuencia en octavas y retórica trágica, orientada a suscitar en los destinatarios (internos y externos) las emociones del miedo y de la compasión por el trámite de imágenes especialmente impactantes, descripciones o elaboraciones de situaciones de horror, muerte, dolor y desgarro emotivo. Paralelamente, desaparece casi del todo la vinculación entre octavas y trasfondo épico que encontrábamos en cambio en ocho de las diez secuencias en octavas de la Primera parte. Esto no extraña en el caso de una comedia de capa y espada como El hombre pobre todo es trazas, donde doña Clara cuenta a su amiga Beatriz la novedad de su amor por don Diego, con una incidencia en el vocabulario del sentimiento análoga a la de la secuencia en octavas de Peor está que estaba, en la Primera parte, también comedia de capa y espada. Menos obvio, y mucho más interesante, es que la octava aparezca despojada de sus matices trágicos o epicos en obras, como El mayor monstruo del mundo y El médico de su honra, que son, esencialmente, tragedias, tanto por el sistema de los personajes como por el tipo de cuestiones dramatizadas y por el desenlace funesto.


Pues bien, en ambas piezas las secuencias en octavas se estructuran en modo análogo: son la perorata dirigida por un personaje femenino a un poderoso, para obtener de este un favor importante, y contienen la alabanza del destinatario, la autopresentación de quien habla —autopresentación que incluye la deprecación de sus desdichas—, la petición y un cierre efectista tanto desde el punto de vista estilístico como de la moción de los afectos del destinatario interno. En ninguna de las comedias incluidas en la Primera parte se observa una construcción análoga de las secuencias en octavas; como intención retórica, el caso más parecido es el de la descripción de las desdichas de los sitiados hecha por madama Flora a Justino de Nasau en la tercera jornada de El sitio de Bredá, para convencerle a rendirse a los españoles; pero la orientación del discurso es distinta, pues allí Flora no hablaba de sí misma ni pedía exclusivamente para sí. El estrecho parecido entre los dos parlamentos, de Mariene en El mayor monstruo del mundo y de Leonor en El médico de su honra, quizás pueda ser un indicio de la cercanía cronológica de la composición de estas dos piezas11, pero asimismo nos habla de una progresiva desvinculación entre la octava y el estilo épico y trágico, un vínculo que todavía se notaba con gran evidencia en obras de la Primera parte como La vida es sueño, La devoción de la cruz y la ya citada El sitio de Bredá. Si es cierto que tanto Leonor como Mariene buscan conmover a quien las escucha, también es cierto que no intentan lograrlo a partir de imágenes sangrientas y sobrecogedoras, ni llenando sus discursos del consabido vocabulario de las emociones trágicas («horror», «miedo», «espanto», «tragedia», «admiración»…), sino acudiendo a refinados recursos retóricos y estilísticos que deben disponer al destinatario a la benevolencia, apelando a su magnanimidad y a su conciencia del deber que tiene, en cuanto poderoso, de amparar a los afligidos y especialmente a las mujeres. Estos dos discursos en octavas de Leonor y Mariene se parecen mucho, como intención y como estructura (exordio con captatio benevolentiae, narratio, peroratio, epílogo), al que Rosaura dirige a Segismundo en la tercera jornada de La vida es sueño (vv. 2690-2921); con la diferencia que este se pronuncia en romance, engloba una narración muy larga y detallada, y su misma extensión impide esa concentración de efectos estilísticos que se observa en las octavas mencionadas de El mayor monstruo del mundo y El médico de su honra. Creo que merece la pena citar algunos pasajes de estas dos secuencias para compararlos y resaltar sus parecidos12 :








	Ínclito César, cuya heroica fama

	Pedro, a quien llama el mundo






	

	[Justiciero,






	al un cabo se estiende de la luna,

	planeta soberano de Castilla,






	cuando con labio de metal te aclama

	a cuya luz se alumbra este hemisfero;






	tu Júpiter y dios de tu fortuna

 	Júpiter español, cuya cuchilla






	[…]

	rayos esgrime de templado acero […]






	Yo soy la desdichada Mariene,

 	Yo soy Leonor, a quien Andalucía






	dijera bien la desdichada esposa

	llama –lisonja fue– Leonor la bella,






	de aquel contra quien ya tu enojo tiene

	no porque fuese la hermosura mía






	blandida la cuchilla rigurosa.

	quien el nombre adquirió, sino la






	

	[estrella,






	[…]

	que quien decía bella ya decía infelice […]






	No, pues, el que te espera heroico asiento

	¿Con qué razones, gran señor, herida






	constituya cadahalso duro y fuerte,

	la voz, diré que a tanto amor postrada,






	no el triunfal carro humilde monumento,

	aunque el desdén me publicó ofendida,






	no el triunfo en ceremonias de la muerte,

	la voluntad me confesó obligada?






	no la música en mísero lamento,

	De obligada pasé a agradecida,






	no la vitoria en miserable suerte,

	luego de agradecida a apasionada,






	las galas lutos, llanto el alegría;

	que en la universidad de enamorados






	no eches, pues, a perder tan feliz día.

	dignidades de amor se dan por grados:






	Entra triunfando, no, señor, venciendo,

	poca centella incita mucho fuego,






	entra venciendo, no señor, vengando,

	poco viento movió mucha tormenta,






	que más honor has de ganar, entiendo,

	poca nube al principio arroja luego






	perdonando, señor, que castigando.

	mucho diluvio, poca luz alienta






	Halle piedad la que lloró pidiendo,

	mucho rayo después, poco amor ciego






	halle piedad la que pidió llorando.

	descubre mucho engaño, y así intenta,






	Hombre eres, yo mujer que a tus pies lloro;

	siendo centella, viento, nube, ensayo,






	otro camino de obligarte ignoro.

	ser tormenta, diluvio, incendio y rayo.






	(El mayor monstruo del mundo)

	(El médico de su honra)









Una secuencia parecida, en cuanto se trata de un largo parlamento dirigido a un personaje poderoso, es la que se encuentra en la primera jornada de Argenis y Poliarco: allí, Poliarco, recién arribado a las tierras de Hianisbe, reina de África, le cuenta a esta su historia y el porqué de su venida13. Se trata esta vez, con toda propiedad, de un «monólogo de relaciones», que no busca suscitar la compasión del oyente para obtener de este algún favor: sin embargo alienta, en estas octavas, algún residuo de vocabulario épico y trágico. Por ejemplo, al describir el naufragio de su nave, Poliarco no se exime de incluir en un verso la consabida exclamación «¡qué horror!»; la batalla naval entre los náufragos y los cosarios es una «naval tragedia»; y todo el relato tiene un evidente tono épico debido tanto a la circunstancia vital del personaje, que es un soldado, como a las hazañas que relata.


El vocabulario trágico salpica asimismo con cierta insistencia la secuencia apertural de Origen, pérdida y restauración de la Virgen del Sagrario, en la que se ve al rey godo Recisundo que, persiguiendo a una fiera diabólica, entra en la cueva adonde esta le atrae para luchar con él. Al penetrar en la gruta, Recisundo da en una exclamación («¡Qué nuevo horror! ¡Qué admiración tan nueva!») que es copia exacta de uno de los versos con los que Polonia, en El purgatorio de san Patricio, y asimismo en octavas, trata de describir a sus familiares la mágica y espantosa cueva que da entrada al Purgatorio14. El parecido en el espacio dramático al que aluden las palabras de los protagonistas, el parecido en las acciones (un rey que penetra en una cueva misteriosa y mágica), convocan análogos parecidos en el léxico utilizado: aparte los ya mencionados, sintagmas como «confuso espanto» y «rigor funesto» recuerdan sintagmas y palabras análogos de El purgatorio («funesto albergue», «espanto», «rigores»). Es llamativa asimismo la común intertextualidad gongorina, que acude a las conocidísimas octavas de la Fábula de Polifemo y Galatea que describen la gruta del cíclope15 :




Pues mordaza es que sella y enmudece
el aliento a una boca, que debajo
abierta está, por donde con pereza
el monte melancólico bosteza.(El purgatorio de san Patricio)


Poned una señal en esta boca
por donde melancólico bosteza
el monte; sea mordaza y dura roca
que enmudezca este horror, esta tristeza.
(Origen, pérdida y restauración)





En parte, obviamente, estos remites intertextuales vienen motivados por el espacio dramático peculiar de ambas secuencias16 ; pero en parte, se explican porque la Fábula gongorina le proporciona a Calderón imágenes de elevadísima factura y estilo, bien conocidas por una parte al menos de su público, y capaces de pintar eficazmente lo horrible y terrífico. Es este el campo semántico que le interesa a Calderón en las dos piezas que nos ocupan, y no solo en estas, por otra parte; pues el campo semántico (y el léxico) de lo horrible y lo sobrecogedor es uno de los más frecuentados por el dramaturgo, en sus obras juveniles que remiten al paradigma estilístico de la tragedia. Hay que aclarar que el paradigma estilístico no coincide necesariamente con el paradigma dramático17 : por poner solo algunos ejemplos, ni El purgatorio de san Patricio, ni El sitio de Bredá, ni Origen, pérdida y restauración son, ni mucho menos, tragedias; y si La vida es sueño y La devoción de la cruz pueden considerarse tales es porque las emociones trágicas nacen no solo del léxico o de recursos de estilo sino de la forma de construir la fábula, como quería Aristóteles en la Poética.


En esta perspectiva, el cambio en la utilización de las octavas que se detecta en El mayor monstruo del mundo y El médico de su honra, su depuración del léxico trágico y de las resonancias épicas, quizás pueda considerarse un indicio ulterior, aunque mínimo, del progresivo abandono por Calderón de una concepción de la tragedia basada sobre todo en el estilo y en un paradigma de tipo medieval, a favor de una concepción más acorde con el dictado aristotélico, en la que las emociones trágicas surgen de la construcción de la fábula, y en la que por tanto viene difuminándose esa correspondencia forma (octava) / contenido (vocabulario y situaciones trágicas) que había quedado fijada en algunas tragedias del último cuarto del XVI y que se comprueba asimismo en algunas piezas de tono trágico del ‘primer’ Calderón.


BIBLIOGRAFÍA


ANTONUCCI, F., «Las emociones trágicas y el paradigma de la tragedia en el teatro del joven Calderón: unas calas», en Emocionar escribiendo. Teatralidad y géneros literarios en la España áurea, ed. L. Gentilli y R. Londero, Madrid / Frankfurt, Iberoamericana / Vervuert, 2011, pp. 129-146.


— «Algunas calas en el tratamiento del modelo trágico por el joven Calderón», Mélanges de la Casa de Velázquez. Nouvelle série, 42 (1), 2012a, pp. 145-162.


— «La octava real entre épica y tragedia en las comedias de la Primera parte de Calderón», en Melos y opsis en el Siglo de Oro, ed. W. Aichinger y M. Meidl, Iberoromania, 75-76, 2012b, pp. 142-159.


— «Reescritura e intertextualidad en El médico de su honra de Calderón», en La tragédie espagnole et son contexte européen (XVIe-XVIIe siècles), ed. Ch. Couderc y H. Tropé, Paris, Presses de la Sorbonne Nouvelle, 2013, pp. 229-237.


ARTOIS, F. d’, «La tragedia lopesca en los años 1620-1630: ¿de un paradigma a otro?», Mélanges de la Casa de Velázquez. Nouvelle série, 42 (1), 2012, pp. 95-119.


BLANCO, M., «Antigüedad de la tragedia y teatro moderno. Una coyuntura aristotélica en el teatro áureo (1623-1633)», Mélanges de la Casa de Velázquez. Nouvelle série, 42 (1), 2012, pp. 121-144.


CAAMAÑO ROJO, M. J., «De amor y celos: sobre la funcionalidad de dos sonetos calderonianos», en Campus Stellae. Haciendo camino en la investigación literaria, ed. D. Fernández y F. Rodríguez-Gallego, Santiago de Compostela, Universidade de Santiago de Compostela, 2006, pp. 409-417.


— «El soneto está bien en los que aguardan», en Cuatrocientos años del “Arte Nuevo de hacer comedias” de Lope de Vega. Actas selectas del XIV Congreso de la Asociación Internacional de Teatro Español y Novohispano de los Siglos de Oro, ed. G. Vega García-Luengos y H. Urzáiz Tortajada, Olmedo, Universidad de Valladolid, 2010, pp. 295-304.


CALDERÓN DE LA BARCA, P., Primera parte de comedias, ed. L. Iglesias Feijoo, Madrid, Fundación José Antonio de Castro, 2006.


— Segunda parte de comedias, ed. S. Fernández Mosquera, Madrid, Fundación José Antonio de Castro, 2007.


CRUICKSHANK, D. W., «Introducción» a Pedro Calderón de la Barca, El médico de su honra, Madrid, Castalia, 1981.


FERNÁNDEZ GUILLERMO, L., «La silva: forma métrica clave en la obra dramática de Calderón», Anuario Calderoniano, 1, 2008, pp. 105-126.


— «La silva en la comedia de capa y espada de Calderón de la Barca», en Cuatro triunfos áureos y otros dramaturgos de los Siglos de Oro, ed. A. González, S. González y L. von der Walde, México, El Colegio de México / Universidad Autónoma Metropolitana / AITENSO, 2010, pp. 483-495.


FERNÁNDEZ MOSQUERA,, S., «Los sonetos del Rey y la Hermosura en El gran teatro del mundo de Calderón», en Calderón 2000: homenaje a Kurt Reichenberger en su 80 cumpleaños. Actas del Congreso Internacional IV Centenario del nacimiento de Calderón, ed. I. Arellano, Kassel, Reichenberger, 2002, vol. II, pp. 756-774.


— «Introducción», en P. Calderón de la Barca, Segunda parte de comedias, Madrid, Fundación José Antonio de Castro, 2007, pp. IX-XCVIII.


GATES, E. J., «Góngora and Calderón», Hispanic Review, 5, 1937, pp. 241-258.


HILBORN, H. W., A Chronology of the Plays of Don Pedro Calderón de la Barca, Ph.D. Thesis, University of Toronto, 1935.


MARÍN, D., «Función dramática de la versificación en el teatro de Calderón», Segismundo, 35-36, 1982, pp. 95-113.


OLEZA, J., «La propuesta teatral del primer Lope de Vega», Cuadernos de Filología, 3, 1981, pp. 153-223 (ahora en Teatro y prácticas escénicas. II. La Comedia, ed. J. L. Canet Vallés, London, Tamesis Books, 1986, pp. 251-308).


OSUNA, R., Los sonetos de Calderón en sus obras dramáticas. Estudio y edición, Chapel Hill, University of North Carolina Press, 1974.


PAVIS, P., Dictionnaire du théâtre, Paris, Editions Sociales, 1980, trad. esp. Diccionario del teatro, Barcelona, Paidós, 1990.


PELLICER DE TOVAR, J., Idea de la comedia de Castilla, en Preceptiva dramática española del Renacimiento y el Barroco, ed. F. Sánchez Escribano y A. Porqueras Mayo, Madrid, Gredos, 1971, pp. 263-272.


SEGRE, C., Avviamento allo studio del testo letterario, Torino, Einaudi, 1985.


VITSE, M., Éléments pour une théorie du théâtre espagnol du XVIIe siècle, Toulouse, France-Ibérie Recherche, 1988.





1 Osuna, 1974; Fernández Mosquera, 2002; Caamaño Rojo, 2006 y 2010, para el soneto; Fernández Guillermo, 2008 y 2010, para la silva.


2 Marín, 1982, pp. 9-10.
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12 Calderón de la Barca, Segunda parte de comedias, pp. 407-408 y 622-623 respectivamente.


13 Calderón de la Barca, Segunda parte de comedias, pp. 155-157.


14 Calderón de la Barca, Segunda parte de comedias, p. 481; Calderón de la Barca, Primera parte de comedias, p. 271.


15 Calderón de la Barca, Primera parte de comedias, p. 270; Calderón de la Barca, Segunda parte de comedias, pp. 482-483.


16 Es la explicación que, aun sin utilizar los términos «intertextualidad» y «espacio dramático», ofrece Gates, 1935.


17 Lo que llamo paradigma estilístico coincide con el que d’Artois, 2012, p. 99 llama «patrón trágico», listando sus componentes fundamentales, y explicando muy bien los ajustes sucesivos que Lope aporta a este paradigma. Para un enfoque más completo de la relación/contraste entre el paradigma estilístico de la tragedia, de origen medieval (o terenciano-donatiano), y el paradigma aristotélico, basado en la construcción de la fábula, remito a Blanco, 2012.




EL EXTRAÑO CALDERÓN
O LAS EXTRAÑAS COSAS QUE A CALDERÓN SUCEDEN


Ignacio Arellano
 GRISO. Universidad de Navarra


Para Luis Iglesias, cuya erudición coexiste pacíficamente con la mayor de las sindéresis, y para quien Calderón no es nada extraño.


La reedición en 2006 del librito de Hugo Friedrich1 me da pie a comentar algunos aspectos de la recepción calderoniana, con algunas ideas tópicas que se resisten a desaparecer, y que sería conveniente abandonar. Me da pie también a reflexionar sobre cierto tipo de escritura crítica que se apoya en generalidades, afirmaciones que no se discuten ni se demuestran, y juicios de valor que se dan por aceptados sin que haya motivos ni justificación para ellos, o al menos sin que tales razones se aporten.


En el prólogo a esta edición Güntert se lamenta de que el impacto de las páginas de Friedrich sobre Calderón haya sido «más discreto de lo que convendría» (p. 10). Como intentaré mostrar, estas páginas de Friedrich solo pueden inducir a errores en la apreciación de la obra calderoniana, de manera que cuanto menor sea su impacto mejor para los estudiosos y los lectores del poeta, salvo que el impacto consista en una reacción que conduzca a un análisis más meticuloso y a unos juicios más fundamentados.


Sigamos los capitulillos del trabajo de Friedrich, empezando por el primero, que lleva por epígrafe el título general del volumen: «Calderón, ese extraño» (avanzo, de paso, que en ninguna de las páginas de este libro se dan razones plausibles para considerar extraño a Calderón).


¿Por qué extraño? Más que un juicio conclusivo que se apoye en el análisis de la obra calderoniana, se trata de un juicio previo, que va a marcar los comentarios siguientes: se trata, en suma, de un prejuicio2.


Tal cualidad se nota inmediatamente en las primeras páginas, especialmente ambiguas, desorientadas y arbitrarias. Tomemos al azar una afirmación inicial: «en la obra calderoniana hay repetición y rutina, y a menudo el autor recurre a esquemas lingüísticos y escénicos tanto propios como ajenos, lo cual explica en muchos aspectos, su acelerado ritmo de trabajo» (pp. 23-24). ¿A qué llama Friedrich rutina, esquemas lingüísticos propios y ajenos, acelerado ritmo de trabajo —¿si se compara con Lope?—, etc.? Para complementar este juicio (que nada nos dice sobre Calderón y aún menos sobre su ‘extrañeza’) le contrapone una segunda afirmación según la cual a pesar del acelerado ritmo de trabajo «nunca procedió con ligereza» (p. 24), e «incluso en aquellos momentos en los que la fantasía acusaba fatiga, el extraordinario dominio del plan dramático logró compensar el agotamiento». Semejantes palabras, a despecho de su reducida significancia, no son inocentes: pues sugieren un arte de artificiosa fantasía y poca naturalidad, un Barroco exuberante, sí, pero fatigoso, cercano al agotamiento de sus fórmulas, un arte, en última instancia, de decadencia, que permita establecer en las siguientes páginas algunas perspectivas caras a Friedrich, como el contraste de la brillantez con la caducidad, en el camino hacia el desengaño —aspectos que bien pueden estar en Calderón, pero no, a mi juicio, en los términos que plantea Friedrich—. En todo caso seguimos sin percibir extrañeza alguna en estas apreciaciones.


La extrañeza se asoma en los párrafos sucesivos, pero Friedrich la deduce abusivamente de la supuesta fidelidad monolítica de Calderón al servicio de una temática y simbolismo medievales, de calidad teológica, patriótica y cortesana, «ante un trasfondo sombrío y monótono» (p. 24). ¿Trasfondo de qué? ¿Monótono por qué? ¿A qué se refiere con «sombrío»? ¿A la situación política y social, histórica? ¿Al supuesto pesimismo metafísico de Calderón? Sea como fuere de este juicio salta Friedrich a este otro:




Dentro de la dramaturgia europea este teatro resulta mucho más hermético y solitario que por ejemplo el de Racine o aun el de Shakespeare, además de que —como todo lo que viene de España— demanda de quienes pretendemos conocerlo una gran dosis de paciencia, y si de veras deseamos llegar a entenderlo, una buena disposición de ánimo para aprender (p. 24).





Confieso que me resulta un párrafo ininteligible (o demasiado inteligible): ¿Racine es menos hermético y menos solitario [¿?] que Calderón? ¿Todo lo que viene de España exige mucha paciencia? ¿Y lo que viene de Alemania? Si queremos conocer la literatura alemana ¿no necesitaremos paciencia y buena disposición de ánimo para aprender? O quizá se trata de una literatura exotérica y nada solitaria, rodeada de muchedumbres… Me imagino que para acceder a la literatura china hará falta cierta dosis de paciencia y disposición, etc., y lo mismo se podría decir de cualquier actividad aunque no proceda de la al parecer extrañísima España «exigente de grandes dosis de paciencia». ¿Acaso no es necesaria también una enorme dosis de paciencia para seguir leyendo esta clase de tópicos una y otra vez?


Hasta el momento es difícil responder a los prejuicios de Friedrich con juicios. Avancemos algo más.


Y volvemos al tópico como clave explicativa: Felipe IV es uno de los reyes «más indolentes que jamás haya ocupado un trono», más inepto aún que su ministro, el conde duque de Olivares (p. 25). Pueden perdonarse, por el momento en que se escribe este libro, estas calificaciones de Felipe IV y Olivares, pero no por disculpables son menos erróneas. Es muy dudoso que Felipe IV fuera realmente indolente y en cuanto a Olivares podía ser muchas cosas, pero no un político inepto3. Sin embargo nada de esto nos revela la «extrañeza» de Calderón, así que dejémoslo a un lado y pasemos a otro capítulo.


La caracterización del Barroco (pp. 27-31) se mantiene en un nivel de generalización sobre el que no hay mucho que decir. Bastará negar la peculiar conexión que se hace del Barroco con España al establecer que en la literatura barroca española retorna «una de las más peculiares paradojas de ese país» (p. 29). ¿Cuál es esa paradoja peculiar de un país paradójico como España? Pues que los españoles habían llevado a cabo la Reconquista con gran voluntad y determinación y habían colonizado América «con la misma determinación»4 y «curiosamente» esta misma nación de tal voluntad da al mundo la figura más antimundana de la piedad cristiana y la poesía mística. ¿Pero dónde está la paradoja extraña que contamina de extrañeza —suponemos— a Calderón —aunque al parecer no a Lope, Tirso, Cervantes o Cubillo de Aragón—? Aunque las citadas empresas hubieran sido muestra de la inclinación a las ambiciones mundanales nada se opone a que haya en el mismo país poetas místicos, pero además valga recordar que tanto la Reconquista como la conquista de Indias tenían un fuerte componente religioso, y que la recristianización de la España invadida por los musulmanes y la evangelización de Indias eran objetivos prioritarios, si no siempre cumplidos con eficacia.


Pero, quizá se pregunte el lector, ¿todo esto qué tiene que ver Calderón y su calidad extraña? Pues he de confesar que nada.


Quizá el siguiente capítulo «Persona y vida», dedicado a una sucinta biografía y etopeya de Calderón den claves más útiles. Aquí leemos, con nueva apelación a la categoría ontológica de ‘español’ que Calderón «Como tantos españoles sentía rechazo por el desvelamiento de los asuntos privados» (p. 31)5, y que todo lo que sabemos del poeta (muy poco) apunta «hacia su sometimiento a los poderes de la vida pública y de la Iglesia», y «solo a ellos se les concede la palabra en sus obras» (p. 33), afirmación esta sencillamente falsa, y que olvida todas las comedias de capa y espada, los entremeses, y lo que sucede en los dramas. Que la obra de Calderón haya de considerarse una ‘totalidad’ no significa que no se deban distinguir diferentes modalidades dramáticas, o géneros, con sus convenciones y particularidades: el indiscutible catolicismo contrarreformista de Calderón —y de los demás artistas del Siglo de Oro— no hace al caso como llave maestra interpretativa para toda su obra: si apelar a la doctrina católica es indispensable para comprender los autos sacramentales, nada necesario será tener en cuenta el catecismo para leer La dama duende o No hay burlas con el amor, y ningún papel juega la Suma teológica de Santo Tomás en el trazado de La hija del aire o El médico de su honra.


Todo un capitulillo se dedica precisamente al catolicismo de Calderón (pp. 34-37). Asunto tan obvio no necesitaría mayores comentarios si no fuera conveniente corregir su interpretación abusiva. Parecería, leyendo a Friedrich (y otros muchos) que siendo Calderón católico solo los católicos (¡practicantes y españoles! ¡y del siglo XVII!) podrían interesarse en su obra. Aunque para leer a Shakespeare, por lo visto no hace falta ser inglés, anglicano, isabelino ni llevar un aro de oro en el lóbulo, y se puede leer a Racine sin ser francés (¿católico? ¿monárquico?), siendo Calderón católico resulta muy extraño (por qué es así no se acaba de aclarar). Güntert insiste:




Contribuye a la alteridad de Calderón el fuerte componente católico contrarreformista de sus piezas dramáticas, que con frecuencia recurren a fantásticos milagros y súbitas conversiones (p. 13)6 





¿Por qué motivo iba a resultar extravagante el catolicismo de Calderón en Alemania, donde todavía hoy, según cifras de Wikipedia (ajústense lo que se quiera, pero ya son bastante significativas) hay un 63% de cristianos, de los cuales el 49, 2% se declara católico frente a un 48,8% de protestantes (en su mayoría luteranos). Es decir, que hay más católicos que luteranos. ¿Podría entonces decirse que la literatura del protestante Goethe solo resultaría familiar al 48% de los alemanes y a algunos otros países de protestantismo afín? La alteridad católica calderoniana lo sería en todo caso respecto a los lectores protestantes, pero ya he señalado que en buena parte de la obra de Calderón estas dimensiones religiosas no vienen al caso, como no sería pertinente juzgar desde este prisma una comedia de Frank Capra, por ejemplo.


Este tipo de argumentaciones deberían quedar al margen mientras no sean mejor fundamentadas, pero esta imagen de un Calderón contrarreformista (es decir, reaccionario7, más que católico) sirve de falsilla de lectura a muchos intelectuales.


De todos modos hay varias aseveraciones en Friedrich que conviene corregir o a las que habría que reclamar mayor demostración. Por ejemplo, aducir que «rara vez consigue Calderón abrir nuevas profundidades al expresar una doctrina teológica» (p. 35) sugiere el fracaso de un objetivo que Calderón nunca tuvo en su teatro, e introduce por tanto una valoración negativa parásita. Radicalmente falsa es, en cambio, la supuesta aproximación a doctrinas maniqueas y orientales («¿a través de los árabes?», p. 35), aunque Friedrich se apresure a aceptar que nunca sucede esto «con una intención herética» (p. 35). Pero se da el caso de que una doctrina es herética o no lo es, independientemente de la intención que pudiera tener el hereje: pregúntesele a la Inquisición si podía considerar relevante la «subjetiva conciencia de una ortodoxia incondicional» (p. 35): y ultimadamente ¿cómo ha accedido Friedrich a la subjetiva conciencia de Calderón? Es más sencillo aceptar sin más que según reflejan sus obras Calderón es un católico ortodoxo sin mayores complicaciones de maniqueísmos, etc. Cosa que bien puede confirmar la Iglesia, aunque no se puede aducir como prueba de ello que un censor de la edición de los autos calderonianos que hizo Pando (1717) «afirmaba que Calderón no se había desviado ni una pizca de los exégetas sagrados de la fe», ya que esta fórmula en las censuras es bastante tópica: baste recordar que en la aprobación de una obra tan poco teológica como las Rimas de Tomé de Burguillos de Lope, asevera Quevedo que en ellas «no hay palabra que disuene a la verdad católica», y así otros mil ejemplos posibles.


Igualmente erróneo es afirmar que en Calderón solo hay un Dios del temor que aun en la cruz del Salvador quiere recordar su ira divina (al parecer no ha leído Friedrich La devoción de la cruz, por ejemplo), y que de los ángeles solo conoce a Lucifer, y que la atmósfera calderoniana está dominada por el horror… Ningún ejemplo de todo esto pone Friedrich porque no los pudo seguramente encontrar.


Apostilla: la atmósfera calderoniana está dominada por el horror (que por cierto nada tiene que ver con un Dios del temor) en piezas como El médico de su honra, pero no en El escondido y la tapada. En el fondo se trata de sugerir la imagen del Calderón tétrico que subyace a muchas de estas valoraciones, y de una obra sumida en el desengaño de la vanidad mundanal, que expresaría el rechazo de los goces del mundo, y el sombrío universo de una corte que se hunde entre tinieblas con matices inquisitoriales. Por cierto: resulta muy extraño —esto sí— que Friedrich no comente nada sobre los dramas de honor, que serían una de las principales raíces de extrañeza, según otros muchos críticos que tampoco han leído a Calderón ni a otros muchos autores. Güntert aduce una posible explicación8 : «Que Friedrich no mencione ni El médico de su honra ni algún otro de los famosos dramas de honor de Calderón es muy significativo: parece, en efecto, que no quería echar más leña a la alteridad del dramaturgo madrileño» (p. 17).


De todas formas, aunque los citados tópicos —falseadores— fuesen ciertos, Calderón seguiría sin ser por ello más extraño que Shakespeare o Dostoyevski, o sea, nada extraño salvo para algunos extraños lectores.


Las palabras dedicadas a la «Antigüedad» vienen a participar de la misma trivialidad que las anteriores. Discutible es que España apenas se abriera al Humanismo renacentista. Ininteligible el juicio de que Calderón puso en escena a veces temas y figuras de la Antigüedad pero solo como «meros argumentos que el autor modifica al gusto de los cuentos de hadas y de las novelas» (p. 38). Sea, pero ¿sugiere Friedrich que alguno de los poetas del siglo XVII en otros países supuestamente más impregnados de humanismo renacentista tomaba en serio teológicamente las fábulas de la mitología, y que Shakespeare no usa las referencias mitológicas exactamente como Calderón? En cuanto a la apostilla de Güntert (p. 13) sobre la extrañeza (¡por fin algo extraño!) de este material mitológico para los espectadores o lectores modernos podemos estar de acuerdo, pero ¿por ventura esto es exclusivo de Calderón? ¿Qué autores de los siglos XVI y XVII no impregnan sus obras de referencias mitológicas en España y en todos los países de Europa? ¿El Venus y Adonis de Shakespeare es más cercano a los lectores modernos por ser una obra de Shakespeare? ¿Y Polifemo y Galatea de Góngora es tan extraño como Calderón —Góngora al fin y al cabo también es español— o hay que dejar a salvo la extrañeza del dramaturgo? Y a Homero, que Güntert menciona como ejemplo de no extraño frente a Calderón (p. 11), ¿le es ajena la mitología o sus referencias son más familiares a la cultura alemana que la mitología calderoniana?


Si la mitología resulta extraña al lector/espectador moderno no será por la extrañeza de Calderón, sino por la pérdida de un elemento cultural, y me temo que tan difícil será en este sentido leer a Borges como al poeta barroco.


Otra de las razones al parecer esenciales de la extrañeza de don Pedro es la calidad simbólica, no realista de su teatro. Ignoro si Friedrich y Güntert tienen razón al subrayar la afición del público alemán por el teatro realista y sicológico, pero en todo caso lo mismo daría hablar de la alteridad de Calderón que de la alteridad de ese público alemán: el punto de vista es relativo; convertir la perspectiva de ese supuesto público alemán en absoluta no deja de ser una arbitrariedad. Por otra parte es muy discutible la gratuidad sicológica que ambos estudiosos advierten en Calderón. Examinemos un momento el ejemplo de Cipriano (en El mágico prodigioso), aducido por Friedrich como un caso de conversión inesperada e inexplicable, sin relación con experiencias personales ni justificación «sicológica»:




la conversión de Cipriano al cristianismo es tan inesperada e inexplicable —desde un punto de vista subjetivo— como lo son las conversiones en las leyendas y vidas de santos (p. 53)





No sé en qué vidas de santos halla Friedrich esas conversiones inexplicables, cuando más bien se hallan pobladas de episodios que explican dichas conversiones, pero si acudimos al caso de Cipriano basta leer con cierta atención la comedia para darse cuenta de la desorientación de Friedrich. ¿Inesperada e inexplicable la conversión? Nada más empezar la obra vemos a Cipriano obsesionado por la búsqueda del verdadero Dios. Su razonamiento filosófico le ha llevado a postular el monoteísmo e incluso a la intuición del misterio de la Santísima Trinidad, bordeando el conocimiento del verdadero Dios cristiano, lo cual pretende impedir el Demonio desviándolo de su tarea intelectual por medio de la pasión sensual:




    Aunque hagas
más discursos, Cipriano,
no has de llegar a alcanzarla,
 que yo te la esconderé…


(vv. 88-91)


Pues tanto tu estudio alcanza
yo haré que el estudio olvides,
suspendido en una rara
beldad. Pues tengo licencia
de perseguir con mi rabia 
a Justina, sacaré
 de un efecto dos venganzas.



(vv. 310-316)9 





El descubrimiento de la verdad necesitará, además del razonamiento, la fe, que le vendrá a Cipriano después del desengaño experimentado al abrazar al esqueleto que le revela la falsedad de los poderes diabólicos, la fragilidad y vanidad de los goces humanos, y la impotencia de los conjuros malignos frente al libre albedrío y la protección del Dios cristiano a cuya misericordia se entrega al final.


Toda la obra es la explicación y justificación de la conversión de Cipriano. Otra cosa es que la «sicología» de estos personajes resulte «extraña» para los espectadores/lectores educados en los postulados de la Ilustración.


Y ultimadamente resulta infundada la comparación explícita o tácita que se hace con Shakespeare, como si este fuera un maestro de la sicología cotidiana y no un poeta —exactamente como lo era Calderón—. Al repasar las obras del inglés ¿dónde se halla esa supuesta sicología realista que tanto apreciaría, según Friedrich y su prologuista (pp. 12-13) el público alemán? ¿En Otelo, Ricardo III, La Tempestad, Romeo y Julieta…? No viene al caso analizar estas obras, pero permítaseme evocar solo a Ricardo III, personaje que no es precisamente un carácter profundo ni refleja de manera psicológicamente verosímil la esencia de ningún espíritu humano al que podamos aplicar un análisis semejante. Es algo más, es un símbolo poético, capaz, como tal, de crear su propia verosimilitud sin someterse a ningún otro criterio. Pensemos en una de las escenas clave de la tragedia. Ana, viuda del príncipe Eduardo, viene en el cortejo funeral de Enrique VI, su suegro, y se cruza con Ricardo. Marido y suegro han sido asesinados por este, de modo que cualquiera que conozca algo de Shakespeare se puede imaginar las maldiciones que Ana dirige al deforme malvado: «Caigan sobre ti, odioso miserable, más horrendas desgracias que pueda yo desear a las serpientes, arañas, sapos y todos los reptiles venenosos que se arrastran por el mundo. Que si tuvieses un hijo sea abortivo, monstruoso y dado a luz antes de tiempo, cuyo aspecto contranatural espante las esperanzas de su madres. Atrás, repugnante ministro del infierno. Avergüénzate, montón de deformidades, salvaje jabalí. Permite, monstruo infecto de hombre que te maldiga». Etc. Y a estas maldiciones opone Ricardo galanterías cínicas, elogios a la belleza de Ana, y una explicación asombrosa del asesinato de Eduardo que confiesa sin rubor: «Vuestra belleza fue la causa. Vuestra belleza, que me incitó a emprender la destrucción del género humano con tal de que pudiera vivir una hora en vuestro seno encantador». Y Ana se deja convencer y acaba casándose con Ricardo, y en esa misma escena le acepta un anillo de compromiso. Absurdo, sin duda. ¿Y qué? La retórica de Ricardo es maravillosa y deja al espectador anonadado, como anonada a lady Ana. Es como el veneno de la araña (una imagen reiterada para este Ricardo) que deja paralizada, sin voluntad a su víctima. Y habría mucho que decir también en cuanto a la sicología de Otelo, que se cree todo de Yago, un Yago al que le ha negado reiteradamente el ascenso —sin pensar que eso puede haber producido frustración y rencor en el subordinado—, y al que entrega la guarda de Desdémona… o en cuanto a la sicología «realista» de los espíritus fantásticos de La tempestad o las hadas de Sueño de una noche de san Juan…


Bueno, dirá el lector que me haya seguido hasta aquí ¿y dónde está lo extraño de Calderón? Pues, habré de confesar de nuevo que hasta ahora en ningún sitio.


Algunas observaciones agudas tiene el libro de Friedrich, no vayamos a negarle todo. Observaciones útiles sobre la recepción en Alemania, precisiones sobre el estilo no del todo descabelladas, entre las que destacan las referidas a la importancia del ingenio… pero a menudo la mala interpretación de los textos perjudica los argumentos, cuando se intentan exponer argumentos y no solo juicios subjetivos. Mientras comenta con razonables ponderaciones la metáfora en Calderón recae en la fantasía crítica: «muy pronto tropezamos con lo extraño», por ejemplo en el texto «Heridas […] son bocas que nunca mienten», que considera expresión rara y violenta (p. 65). Pero nada de particularmente extraño tiene la expresión si recordamos el contexto de La devoción de la cruz, en el que Eusebio ha herido a Lisardo y se impresiona de las lágrimas de Julia, asegurando que «heridas y ojos» son bocas que nunca mienten porque expresan hechos y emociones sin el disimulo que a veces ofrecen las palabras. Además la expresión «boca de la herida» es conocida en la literatura aurisecular y más tardía10. Recordaré solo el ejemplo de Guillén de Castro en Las mocedades del Cid:




Yo llegué casi sin vida
y sin alma, ¡triste yo!,
a mi padre, que me habló 
por la boca de la herida.





Abusivas conclusiones le provoca otra imagen de La vida es sueño, cuando Rosaura observa la luz de la prisión de Segismundo, que le parece «caduca exhalación, pálida estrella / que en trémulos desmayos / pulsando ardores y latiendo rayos / …». La metáfora, dice Friedrich es «bastante enigmática»: el objeto inicial es la «caduca exhalación», «algo casi inmaterial con un efecto medio visual y medio olfativo, al que sin embargo se le añade una palabra que normalmente solo se usa para cosas pesadas, táctiles, caduca» (p. 74). Pues bien, la expresión no es nada enigmática, no tiene efecto medio visual y medio olfativo, y caduca no se usa solo para cosas pesadas y táctiles. Puesto que exhalación puede significar ‘estrella fugaz’ (DRAE), bien le viene el epíteto de caduca y el significado de estrella. El adjetivo caduco, caduca, lejos de usarse solo con cosas pesadas y táctiles es un tópico recurrente en los temas de desengaño y fugacidad de la vida, que se usa con muchos sustantivos: vejez caduca, vida caduca, edad caduca, caduca vanidad, caduca luz, caduca flor, caduca gloria, caduca hermosura, caduca virtud, dicha caduca, caduca llama, caduca esperanza, etc.11 Ningún enigma, una expresión clara y evidente en este caso12.


Por lo demás la distancia entre la cosa y los objetos de comparación, es decir, la ‘rareza’ (o mejor ‘dificultad’) de la metáfora, es objetivo de todos los poetas conceptistas del Siglo de Oro y en nada —salvo en su maestría— individualiza a Calderón. Resulta curioso que mencione como otros ejemplos de poetas que cultivan este tipo de técnica a Baudelaire, Mallarmé y García Lorca, aunque no sabemos si considera a estos tan extraños como a Calderón.


La alianza del prejuicio con mala interpretación del texto conduce a veces a errores más graves como el que afecta al comentario de El gran teatro del Mundo (pp. 95-96), que merece una atención algo más demorada.


En el desenlace del auto mencionado, cada uno de los actores recibe su premio o castigo según ha interpretado su papel. Mientras el rico es condenado, la Discreción (que representa a la Religión) y el Pobre alcanzan una salvación inmediata y son reclamados por el Autor (Dios) a la mesa del banquete celestial, representado también en el escenario por el Sacramento de la Eucaristía:




Suban a cenar conmigo 
el Pobre y la Religiosa, 
que aunque por haber salido
del mundo este pan no coman, 
sustento será adorarle,
por ser objeto de gloria.


(vv. 1449-1454)13 





La idea sempiterna del Calderón hosco, pesimista, desengañado y obsesionado por el pecado y la muerte, conduce a Friedrich a esta extraña interpretación:




Solo el Pobre y la Piedad tienen entrada a la mesa sagrada y tras algunos reparos también el rey. Pero ninguno de ellos puede comer el pan. Solo pueden adorarlo, pues vienen del mundo, y por consiguiente, tienen la mácula que este inflige a todos aquellos que han actuado en él. Eso es dramaturgia metafísica. Su sentido asoma tenebrosamente tras el fausto de las palabras que Calderón despliega […] el hecho de que tampoco los buenos puedan participar plenamente de la redención resulta todavía más importante: aunque por haber salido del mundo este pan o coman, dice Dios al referirse a ellos. La obra encierra la paradoja de que el hombre preexistente en Dios y destinado por él a jugar un papel en el mundo, está entregado —justamente por esa adjudicación a estar-en-el mundo— a la imperfección y esta jamás puede borrarse del todo, tampoco en el estado de gracia ultramundana. Llama la atención que Calderón no deduce la mácula del mundo del pecado original —al menos no lo hace en esta obra— sino del concepto mismo del mundo. Salta por encima del misterio de la culpa original para llevar la desvalorización del mundo hasta un radicalismo casi oriental (pp. 95-96)





Todo esto, naturalmente, es un invención —bastante herética dicho sea de paso, si la vieran los señores inquisidores— de Friedrich. Sería absolutamente inverosímil que Calderón admitiera que ni siquiera los buenos pueden participar plenamente de la redención, cuando Cristo vino a redimir a todo el género humano, precisamente por pecador. De hecho, como explica Santo Tomás y es doctrina general, Cristo se encarna para remediar el pecado original que provoca la caída de los primeros padres, es decir, la redención es para librar al género humano contaminado de pecado, o, si se quiere expresar así, la redención se hace necesaria por haber sido malos, que si no hubiera habido pecado original no habría sido necesaria la redención —aunque según diversas opiniones el Verbo podría haberse encarnado si así hubiera sido la voluntad de Dios, aun sin haberse producido el pecado original.


Limitar la capacidad redentora de Cristo frente a la potencia de la mancha mundanal es cosa que ni se le podía ocurrir a Calderón. En realidad Friedrich no comprende el texto del auto: los personajes salvados no pueden comer el pan eucarístico porque el sacramento es un signo sensible cuyo ámbito es el mundo, no el cielo: el pan eucarístico es la presencia de Cristo sacramentado en la tierra, no en el cielo. Por eso solo comen el pan sacramental los que viven en el mundo. No se trata de una prohibición o restricción a causa de ninguna mancha, sino simplemente de que al salir del mundo ya no practican los sacramentos, que pertenecen precisamente al mundo. Lo pueden adorar, pero no consumir. Nada que ver con la imperfección, lo tenebroso, ni radicalización oriental —otro tópico sin fundamento este de la orientalización calderoniana. Y no hay que ser católico para entender la doctrina sacramental básica.


Más: «Calderón no suele tener buena mano a la hora de poner en escena a mujeres jóvenes» (p. 97). No sé si se sugiere que sí la tiene a la hora de poner en escena a mujeres viejas. Todas las protagonistas jóvenes de las comedias de capa y espada ¿son personajes deficientes, mal pergeñados, sin gracia? ¿A qué se refiere esta generalización, para mí incomprensible?


Tampoco se fundamenta el juicio sobre la supuesta unidad (mejor sería decir indiscriminación) de la obra calderoniana, al atribuir a las comedias cómicas el mismo trasfondo tenebroso que a las serias: si Calderón «profundamente religioso» (¿y qué tiene esto que ver con las comedias de capa y espada?) escribe piezas divertidas es para distraernos un momento y porque «vislumbra tras las intrigas amorosas una desgracia profundamente esencial del hombre» (p. 103): ¿cuál será esa desgracia que no se nos comunica? Quizá no sepamos en qué consiste, pero Friedrich nos ilustra sobre sus dimensiones: «si abriera la profundidad de su teatro del mundo, se aterrarían tanto los actores como los espectadores» (p. 103).


Y del tópico a la mala lectura o viceversa: otra vez yerra al abordar La dama duende:




Su protagonista es doña Ángela, una joven viuda ansiosa de vida quien de acuerdo con la rigurosa etiqueta española tiene que pasar su duelo encerrada en la casa de sus hermanos… (p. 103)





Se trataría de un encierro y una etiqueta peligrosamente cercanos al universo de los dramas de honor, a su vez interpretados como emanación de esa etiqueta tan rigurosa, etc.


Pero ¿dónde se dice en La dama duende que doña Ángela ha de pasar su duelo encerrada? ¿Dónde se dice, siquiera, que esté encerrada? Lo que sabemos es que es viuda de un funcionario que administraba rentas reales, que quedó debiendo al rey «grande cantidad de hacienda» y que la viuda ha ido de secreto a la corte donde intenta «escondida y retirada / componer mejor sus deudas». La casa no es una cárcel: para salvaguardar la privacidad de la dama durante la estancia del huésped se ha ocultado la alacena, pero también se «ha dado / por otra calle la puerta» vv. 351-52)14, puerta de la que hace el uso que quiere doña Ángela, que entra y sale (bien tapada, pero a su albedrío). Las referencias a puertas, pasos, jardines, llaves —que cierran y sobre todo abren— son constantes, y en su dinámico deambular todos los personajes atraviesan reiteradamente las barreras espaciales. La descripción que hace Isabel de las viuditas de la corte (vv. 400 y ss.), «viuditas de azahar» que van por la calle muy honestas y fruncidas, pero que «sin toca y sin devoción / saltan más a cualquier son / que una pelota de viento», y que al parecer abundan, refleja (aunque satíricamente) una sociedad menos rígida que la descrita por algunos hispanistas con morbosa delectación15.


Doña Ángela se queja de su dura estrella, de su reclusión y de su aburrimiento: su casa puede considerarse —solo parcialmente—, una cárcel. Pero en todo caso una cárcel con fisuras que ponen a prueba el ingenio y la capacidad de juego de la protagonista, habilidades que no tendrían función sin obstáculos que salvar.


¿Qué hay de extraño en todo esto, que impulse a ver en Calderón un extraño poeta de difícil acceso (¿para los alemanes modernos o para cualquier tipo de público?) caracterizado por tenebrosas profundidades y expresión hermética? Nada en absoluto.


No se puede escribir un libro para analizar la alteridad de un poeta desde la perspectiva asumida de la alteridad del punto de partida del analista: eso no es más que un círculo vicioso. No se puede colocar como instrumento de medida el criterio de un realismo más o menos procedente de la Ilustración como si fuera un absoluto. No se puede aislar la obra de un poeta y calificarla de extraña, cuando los rasgos supuestamente extraños los comparte con otros grandes escritores a los que no se consideran extraños (verbi gratia Shakespeare, por mencionar al de más justificada comparación). No se puede juzgar la obra de un poeta sobre la base de generalizaciones indemostradas. Ni se puede orientar a priori un juicio guiado por tópicos falsos.


Creo, con todos los respetos para el entusiasmo (¿real?) calderonista de Friedrich, que la influencia de libros como este solo puede resultar perniciosa para la difusión y la comprensión de la obra del poeta.


Don Pedro Calderón de la Barca no es nada extraño; extrañas son las cosas que —al menos con la crítica— le suceden.
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1 Vigo, Mirabel, 2006, con prólogo de G. Güntert, traducción de Rita Catrina Imboden. Publicado en alemán en Freiburg, Hans F. Schulz Verlag, 1955, y en español en Santander, La Isla de los Ratones, 1972.


2 Cuando Güntert, en su prólogo, pretende contextualizar la aproximación de Friedrich solo puede recurrir a un círculo vicioso argumentativo, que le viene marcado por la dimensión prejuiciada de los comentarios de Friedrich: afirma Güntert que el estudioso «opta por abordar los textos del dramaturgo madrileño desde los presupuestos de una cultura distinta a la castellana. Ello le permite por supuesto percibir sin obstáculos la alteridad de su universo estético» (p. 10): es decir, que si uno se aproxima a una cultura desde los presupuestos de otra distinta percibe fácilmente que esa otra distinta es efectivamente otra y distinta… Una perfecta tautología. Sin contar con lo problemático de los conceptos de cultura castellana y de la alteridad esencial entre la tal cultura castellana y la considerada alemana…


3 Ver para Felipe IV por ejemplo, Stradling, 1988 y para Olivares Elliott, 1990.


4 ¡Ah! «endurecida hasta la crueldad», para que no falte la alusión al «genocidio» de Indias, otro tópico cuya verdad acaba falseándose al convertirlo en un rasgo exclusivo de la conquista de Indias, como si las colonizaciones y conquistas que en la historia ha habido hubieran sido todas —menos la española— empresas filantrópicas.


5 Esto, en todo caso, ha cambiado mucho con la televisión y los programas de reality shows, donde los asuntos privados se exhiben ante la audiencia. Los tiempos mudan las costumbres, podría decir Friedrich. En el tiempo de Calderón era diferente. (No había televisión, desde luego).


6 No recuerdo haber encontrado en Calderón estos fantásticos milagros y súbitas conversiones de los que habla Güntert con tanta frecuencia como se asegura. Algún caso —supuesto— comentaré más adelante.


7 No se sabe tampoco por qué razón se ha identificado al Concilio de Trento (concilio de «aggionarmento») con una reacción conservadora, que solo fue en tanto se contraponía a la Reforma protestante. En muchos aspectos Trento supuso una modernización indudable, como por ejemplo en la doctrina sobre el matrimonio y la libertad de los contrayentes, un tema muy cervantino, en el que Cervantes el progresista refleja exactamente la postura que triunfó en Trento. Posiblemente los tópicos sobre el concilio se deban también a la poca frecuentación de sus disposiciones y a la reducida lectura de las conclusiones de los padres conciliares por parte de los eruditos posteriores.


8 Muy poco convincente dicho sea de paso: si alguien escribe un libro para demostrar la alteridad de un autor es raro que no aduzca una de las principales razones de semejante alteridad —por más que hubiera sido una razón tan equivocada como las demás argumentaciones de Friedrich.


9 Calderón de la Barca, El mágico prodigioso. Ver para estos asuntos Arellano, 1990.


10 Ver CORDE, de donde tomo solo el ejemplo de Guillén de Castro.


11 Todos en CORDE.


12 Curiosamente tras usar el citado ejemplo como demostración del «estilo extraño» de Calderón, afirma que «cosas semejantes se encuentran también en Ovidio, en Chrétien de Troyes, en Dante, en Shakespeare» (p. 76) ¿Entonces?


13 Cito por mi edición en prensa.


14 Cito por ed. Antonucci.


15 Ver Iglesias, 1998.




FORMA Y SENTIDO DE LA CANCIÓN 
 «NO OS ESPANTÉIS, SEÑORA NOTOMÍA» DE QUEVEDO


Alberto Blecua
Universitat Autònoma de Barcelona


En las Flores de poetas ilustres (Valladolid, 1605) incluyó Pedro Espinosa una variada antología del joven Quevedo. En realidad, las Flores estaban aprobadas en septiembre de 1603, por lo que los poemas de Quevedo debieron estar compuestos unos años antes. Figuran allí un par de poemas extraños por la métrica y por el contenido. Son dos sátiras contra mujeres en liras de seis versos pareados. En el presente artículo dedicado a mi querido Luis Iglesias trazo la tradición de esos textos y su posterior desarrollo en el siglo XVII en resumen muy breve, pero creo que tiene interés para la historia de la métrica y la forma. Doy el texto de Quevedo1 :


629
ENCARECE LA SUMA FLAQUEZA DE UNA DAMA


CANCIÓN




No os espantéis, señora Notomía,
que me atreva este día, 
con exprimida voz convaleciente, 
a cantar vuestras partes a la gente, 
que de hombres es, y de hombres importantes,5 
el caer en flaquezas semejantes.


La pulga escribió Ovidio, honor romano, 
y la mosca Luciano, 
Homero de las ranas; yo confieso 
que ellos cantaron cosas de más peso; 10
yo escribiré, y con pluma más delgada, 
materia más sutil y delicada.


Quien tan sin carne os viere, si no es ciego, 
yo sé que dirá luego, 
mirándoos toda puntas de rastrillo, 15
que os engendró algún Miércoles Corvillo,
y quien os llama pez no desatina,
pùes sois, siendo tan negra, tan espina.


Defiéndaos Dios de sastre o zapatero,
que, aunque no sois de acero, 20
o por punzón o lesna, es caso llano, 
que ambos en competencia os echen mano, 
mas vos, para sacarlos de la puja, 
jurastes de vainica por aguja.


Bien sé que apasionáis los corazones,25
pero es con las pasiones
de cuaresma y traspasos de la cara, 
hiriendo Amor con vos como con jara;
y agudo vuestro cuerpo, tiene voto
de ser aun más sutil que los fue Scoto. 30


Miente vuestro galán, de quien sois dama,
si al confesarse os llama
su pecado de carne, si aun al veros, 
no pudo en carnes aun estando en cueros: 
pero hanme dicho que andan por la calle 35
picados más de dos de vuestro talle.


Mas sepan que a mujer tan amolada,
consumida, estrujada,
débil, magra, sutil, buida, ligera,
que ha menester, por no picar, contera, 40
cualquiera que con fin malo la toque 
se condena a la plaga de san Roque.


Aún la sarna no os come con su gula, 
y sola tenéis bula 
para no sustentar alma viviente,45
ni aun a vos, con ser toda un puro diente;
y ansí, del acostarme en guijas duras,
dicen vuestra alma tiene mataduras.


Hijos somos de Adán en nuestro suelo;
la Nada es nuestro abuelo, 50
y salisteile vos tan parecida,
que apenas algo sois en esta vida;
voz en un güeco sois, que llaman eco;
mas cosas de aire son la voz y el güeco.


Bien pues, sin cuerpo casi, sois un alma, 55
vuestra alma anda en la palma,
pero los enemigos no sois della,
que el mundo es grande y es la carne bella;
mas si el argumentillo mal no entablo,
por espíritu solo sois del diablo.60


Hanme dicho también por cosa cierta
que para vos no hay puerta,
ni postigo cerrado, ni ventana,
porque, como la luz de la mañana, 
siendo de noche más vuestros indicios, 65
os entráis sin sentir por los resquicios.


Pero, aunque flaca mís, tan angosta
estéis, y tan langosta,
tan mondada y enjuta y tan delgada,
tan roída, exprimida y anonada, 70
que estrechamente os he de amar confío,
siendo amor de raíz el amor mío.


Mas, después de esta vida y de su guerra,
que fuereis a la tierra,
si algo queda de vos será tamaño, 75
que no saque su vientre de mal año,
pues ¿qué ha de hacer con huésped tan enjuto?
¿Que le preparen tumba en un cañuto?


Un consejo os daré, de amor indicio: 
que para el dia del Juicio 80
troquéis con otros muertos las cavernas
desde la paletilla hasta las piernas,
pues si devanadero os ven mondada,
no ha de haber condenada sin risada.


Pero, aunque mofen los desnudos gonces, 85
os salvaréis entonces:
que no es posible el premio se os impida,
siendo acá tan estrecha vuestra vida,
y que al justo os vendrá, de bulto esenta,
camino angosto y apretada cuenta.90


Verdadera canción, cortad la hebra,
que aquel refrán no os vale:
 «La verdad adelgaza, mas no quiebra»;
Pues hay otro refrán, y es más probado:
que «Todo quiebra por lo más delgado».952 





La tradición de este tipo de sátiras de rasgos físicos y morales (flacas, gordas, narigudos, calvos, borrachos, avarientos, etc.) está bien estudiada, en particular en la clásica, pero peor en la renacentista, sobre todo italiana, con Berni como máximo representante3. No me interesa tanto el tema de este poema como su forma, o mejor como se imbrican ambos4.


No es el pareado estrofa normal en la tradición española, frente a lo que ocurre en otras literaturas romances y anglogermánicas. De hecho, el último que se conserva es el que cierra el Libro de buen amor en el ms. G5.  Hay, desde luego, pareados en libros de refranes y de aforismos, pero no existe una métrica distinta especializada. El caso de Quevedo parece, pues, excepcional, pero no lo es tanto. En el ms. 372 de la Biblioteca Nacional de París, anterior a 1580, más o menos, se copia este poema, que es, sin duda, el antecedente formal y de tema del poema de Quevedo. Lo doy a continuación6 :


CONCILIO




Juntó concilio Cupido
y a la fama han venido
todos cuanto tiene el mundo
por favores de Amor; el vagamundo
sume presidio, por ser en cosas 5
donde presiden siempre las hermosas.


Y él sirvió de fiscal apasionado
de verse en tal estado,
que antes enamoraba
y agora los amores acusaba,
que como tan bien los conocía 10
mil delictos ocultos descubría.


El primer cargo fue de amancebados,
de celosos casados,
de doncellas briosas,
alegres viudas, monjas melindrosas 15
y entre otros pleitos en la pesquisa
uno vino a salir lleno de risa,


de un amante tan bien contentadizo,
que, con amor hechizo,
se enamoró de todas.20
por ser un hombre universal en bodas.
El dios ciego alegó por parte dellas
las razones que dio para querellas.


Y dijo en alta voz: «Todas las damas
gustan de ver las camas 25
que enciendan y quemen,
pues por ellas se adora y temen;
y no hay dama, por poco que lo sea,
que no dé en que se sepa y que se vea.


La que es doncella quiere ser amada, 30
porque manoseada
queda más olorosa
que ámbar fino o la purpúrea rosa,
que nueva gloria verse en fuente clara,
más clara que los ojos de la cara.35


La mujer engastada en su marido
es prenda de Cupido
y, de puro guardada,
ha de ser de mil gentes codiciada, 40
hasta poder hallar un hombre honrado
que sirva y valga más que el desposado.


La viuda suele ser fruta madura,
y no es poca ventura
que valga más barata 45
con su roquete y tocas de beata;
 y moldes mil mudara en solo un punto
por ver si se parecen al difunto.


La liberta y grosera es agradable, y don inestimable 50
el poder elevarse
el que della quisiere enamorarse;
y sin yelo, sereno o cuchilladas
gozar siempre las noches descansadas.
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