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  INTRODUCCIÓN:


  CATORCE CALAS EN EL NUEVO CALDERONISMO




  Frederick A. de Armas




  University of Chicago




  Antonio Sánchez Jiménez




  Université de Neuchâtel




  Una mirada a la bibliografía calderoniana de los últimos años confirma que el dramaturgo madrileño ha seguido atrayendo la atención del hispanismo mundial como lo hiciera en tiempos de la célebre querella, de los trabajos de Menéndez Pelayo y Cotarelo o de la fundación y comienzos del Coloquio Anglogermano. Es más, esta mirada incluso constataría que el calderonismo goza de una excelente salud, tan solo en parte relacionada con el impulso que el hispanismo español le ha dado durante los últimos años a los estudios áureos, y en particular a los de la comedia del Siglo de Oro. En efecto, la producción de ediciones críticas (de autos, comedias y entremeses) ha venido acompañada de estudios monográficos y una nutrida hueste de artículos científicos, todavía planteados desde muy diversos ángulos críticos y metodologías.




  Ahora bien, a la hora de tomarle el pulso al calderonismo de los últimos años y, sobre todo, de anticipar el que mostrará en las próximas décadas, los editores de este volumen hemos decidido llevar a cabo una cata en el corpus crítico, determinando que la edad de los investigadores fuera, junto a la calidad de la producción, un factor clave a la hora de seleccionar los estudios. No hemos intentado, pues, escribir el canon del joven calderonismo actual, pero sí elegir entre los mejores calderonistas de nuestros días a algunos de entre los más jóvenes, y pedirles una contribución para esta colectánea.




  Esta invitación ha producido, como esperábamos, un resultado muy homogéneo en la calidad de los trabajos, pero bastante diverso en la metodología e intereses de los autores. Por una parte, esta diversidad era también de esperar, porque al elegir a estos investigadores intentamos que representaran las principales escuelas de calderonistas de España, Austria y Estados Unidos, y este maridaje presupone ya una interesante diversidad de acercamientos. Además, los calderonistas que componen este volumen responden a un perfil muy característico de los mejores jóvenes investigadores de hoy en día, y que favorece la variedad de puntos de vista: son hispanistas formados en una universidad determinada, pero que combinan esta formación con la recibida en forma de estancias en centros de prestigio internacional. Así, aunque los calderonistas de nuestro volumen proceden originalmente de universidades españolas (por orden alfabético, la Universidad Complutense de Madrid, la Universidad de Navarra y la Universidad de Valladolid) y estadounidenses (University of Chicago), con una decisiva presencia de la Universität Wien, la formación de estos autores ha recibido una importante contribución de otras universidades europeas, como, por solo citar dos ejemplos, en orden alfabético, Oxford University (gracias a Jonathan Thacker) o, de nuevo, la Universität Wien (con el magisterio de Wolfram Aichinger). Esta formación tan rica y tan internacional ha sido, pues, uno de los factores decisivos que han contribuido tanto a la calidad de los trabajos que aquí presentamos como a su diversidad metodológica.




  Por otra parte, la variedad de intereses y criterios científicos resulta reducible a determinadas tendencias, que consideramos representativas del mejor calderonismo de nuestra época. En cierto grado, estas tendencias responden a dos de las grandes escuelas del momento: la española, caracterizada por la metodología filológica (especialmente estudios textuales, de fuentes y de representación), y la estadounidense, cuyo rasgo principal es la metodología abierta, con su valorización de la innovación. Sin embargo, no se puede leer los trabajos de este volumen siguiendo esta división a rajatabla. En primer lugar, ello se debe a que el libro incluye también un artículo procedente de la escuela de la Universität Wien, que ocuparía quizás una posición intermedia entre las dos posturas señaladas. Y, sobre todo, es que los lectores comprobarán que existen investigadores formados en Chicago que aplican una metodología que coincide en mucho con la de algunos españoles, y viceversa. Como explicaremos abajo, esta hibridez se debe en parte a los numerosos contactos que las dos escuelas están manteniendo en estos años, y al fecundo debate que están manteniendo sobre la validez de las lecturas políticas y, en menor grado, pictóricas de la obra calderoniana.




  Para generalizar, los trabajos que editamos en este volumen se pueden inscribir en varias líneas que nos parecen representativas de las preocupaciones del calderonismo actual. Por una parte, tenemos el interés por los estudios textuales, ya en sí mismos, ya como base para sacar diversas conclusiones sobre el modus scribendi de Calderón. Un ejemplo dentro de esta línea son los estudios sobre reescritura, representados en nuestro volumen por dos artículos de estudiosos españoles. Y uno, relacionado, es el interés sobre la historia de la representación, tendencia en la que podemos incluir varias contribuciones de nuestros calderonistas. Además, estos mantienen el clásico apego a los estudios de fuentes, que, convenientemente actualizados y con una terminología más precisa que la de décadas anteriores, rinden interesantes conclusiones en este volumen. Otra línea importante es la que explora lo que podemos denominar «el otro Calderón», que supone un fructífero intento de renovar y completar nuestro conocimiento de la obra del dramaturgo poniendo de relieve aspectos tradicionalmente ignorados por los críticos. Este afán, que le debe mucho a la escuela de calderonistas de Chicago, está representado en este volumen por dos tendencias relacionadas. En primer lugar, tenemos los acercamientos historicistas o contextuales, que exploran la posibilidad de leer las obras calderonianas como alegorías políticas que funcionarían ya como alabanzas, ya, más frecuentemente, como críticas o advertencias al rey y a sus ministros. Estas lecturas se enriquecen, además, con el estudio de los prejuicios religiosos en Calderón, y en particular de su uso y representación de los judaizantes. En segundo lugar, tenemos una serie de trabajos que se centran, dentro del campo de lo contextual, en cómo Calderón representó la mujer y su condición. Son artículos muy conectados con las lecturas políticas arriba citadas, que pueden explorar las relaciones entre la mujer y el poder, pero también cómo Calderón buscó humanizar a la mujer, o dignificarla defendiendo su acceso a virtudes clásicamente percibidas como masculinas, como la amistad. Si estas aportaciones han atraído a estudiosos de ambos lados del Atlántico, lo mismo ha ocurrido con dos de los temas que recorren numerosos trabajos del nuevo calderonismo: las relaciones entre teatro y bellas artes, y la fecunda problemática del secreto. Pero pasemos a un panorama más pormenorizado de estos trabajos.




  LA REESCRITURA




  Uno de los temas (y métodos de estudio) que ha despertado mayor interés entre los filólogos españoles, italianos y franceses es el de la reescritura, representado en este volumen por los trabajos de dos investigadores españoles: Adrián J. Sáez (Université de Neuchâtel) y Alejandra Ulla Lorenzo (Universidade de Santiago de Compostela/University College Dublin).




  En «Una relectura intertextual de La devoción de la cruz, de Calderón», Sáez sigue la estela de Fausta Antonucci y reconstruye la cadena de intertextualidad y reescritura —incluso auto-reescritura— que une la citada obra de Calderón con comedias previas y con la versión anterior (La cruz en la sepultura), conexiones que iluminan determinados aspectos de La devoción de la cruz. Concretamente, Sáez se fija en obras como El esclavo del demonio (de Antonio Mira de Amescua), La fianza satisfecha (atribuida a Lope de Vega) y El condenado por desconfiado (atribuida a Tirso de Molina), amén de la comedia calderoniana arriba citada. De su contraste con La devoción de la cruz, Sáez deduce que Calderón tuvo en cuenta especialmente la comedia de Mira de Amescua, pese a que muchas de las situaciones que comparten las dos obras son más bien tópicos dramáticos. Además, Sáez concluye que Calderón se inspiro en La fianza satisfecha en lo relativo al uso del tema del incesto en un trasfondo religioso, y en El condenado por desconfiado en lo tocante al papel de la fe y las buenas obras en el arrepentimiento. Por ultimo, Sáez destaca la relevancia de este tipo de estudios para el caso de un dramaturgo como Calderón, que hizo de la reescritura todo un hábito de composición.




  Por su parte, en «De Mira de Amescua a Calderón: comedia en colaboración, fiestas mitológicas y auto sacramental», Alejandra Ulla Lorenzo llega al tema de la reescritura desde la base de un trabajo con un manuscrito calderoniano. Y es que Ulla Lorenzo emplea su estudio del manuscrito autógrafo de una comedia en colaboración, Polifemo y Circe, para, en primer lugar, determinar el grado de intervención de Calderón en esta comedia, y, en segundo lugar, para observar como utilizó el madrileño un personaje creado por Mira de Amescua (la Circe de la primera jornada de Polifemo y Circe) en otras obras posteriores. Así, Ulla Lorenzo revela que Calderón corrigió toda Polifemo y Circe, incluyendo las dos primeras jornadas (una atribuida a Mira de Amescua y otra a Juan Pérez de Montalbán), lo que es una muestra más del afán calderoniano por la reescritura. Además, la autora descubre que Calderón utilizó el modelo de la Circe del accitano en El mayor encanto amor, escrita para una fiesta de 1635, y en dos comedias posteriores. En El mayor encanto amor empleó material —versos, situaciones— de la primera jornada de Polifemo y Circe, especialmente en lo relativo al encuentro de Ulises y Circe. Luego, en Los tres mayores prodigios, otra fiesta mitológica del año siguiente, Calderón volvió a recurrir a esta cantera, que adaptaría por último para el auto sacramental Los encantos de la culpa (1645), teniendo en cuenta el decoro del nuevo género. Este análisis le sirve a Ulla Lorenzo para iluminar las cuatro obras en cuestión, pero también para reﬂexionar sobre los hábitos compositivos de Calderón, cuya inclinación por la reescritura (de textos propios e incluso ajenos) y cuya capacidad para adaptar determinados modelos a nuevos géneros, corrobora este trabajo.




  HISTORIA DE LA REPRESENTACIÓN




  Si el tema de la reescritura ha llamado la atención de los calderonistas de hoy en día, también lo ha hecho la problemática de la historia de la escena, que ocupa actualmente a numerosos estudiosos. Tal vez una característica de la escuela procedente del Grupo de Investigación Calderón de la Barca (GIC) de la Universidade de Santiago de Compostela, dirigido por Luis Iglesias Feijoo y Santiago Fernández Mosquera, sea el acercamiento a este y otros problemas desde una perspectiva sólidamente textual. En nuestro volumen presentamos tres trabajos como muestra de esta tendencia de la moderna filología española: los estudios de Isabel Hernando Morata, Noelia Iglesias Iglesias y Paula Casariego Castiñeira.




  El primero de los tres artículos es «Diciendo antes los primeros versos: sobre la funcionalidad del espacio “dentro” en el teatro de Calderón», en el que Hernando Morata examina uno de los espacios más usados pero menos estudiados del patrimonio teatral: el «dentro» que acompaña muchas acotaciones y que Hernando Morata relaciona con unas funciones determinadas dentro del corpus de las doce comedias que componen la Primera parte calderoniana. Hernando Morata descubre que en estas comedias «dentro» funciona de modo paralelo a un recurso dramático bastante relacionado, la ticoscopia, pues permite como esta representar acciones simultáneas en varios espacios. Al igual que la ticoscopia, el «dentro» sirve para representar lo que por razones técnicas o morales no puede desarrollarse sobre las tablas, pero con una diferencia fundamental con respecto al otro recurso: si generalmente con la ticoscopia los personajes en escena ven lo que ocurre fuera de ella, no ocurre así con el espacio «dentro», que permanece inaccesible a sus miradas. Calderón aprovecha esta característica empleando el «dentro» para representar la alarma, lo inesperado, lo que cambia de modo violento la intriga. Sin embargo, Hernando Morata revela también que Calderón no usa este espacio de modo rígido. El corpus muestra que a veces las palabras —o ruidos, aspecto que también analiza la autora— que se oyen «dentro» tienen que ser glosadas por personajes que combinan la falta de perspectiva que normalmente caracteriza al recurso con la plena visión que les otorga la ticoscopia. En esta creatividad Calderón muestra, como de costumbre, que solo se supeditaba a sus necesidades dramáticas.




  Otra estudiosa de la Universidade de Santiago de Compostela que utiliza datos de un estudio de los manuscritos para reﬂexionar sobre las comedias calderonianas es Iglesias Iglesias. Esta autora basa su trabajo en una identificación de Margaret Greer, que reconoce en las grafías del Ms/15672 de la Biblioteca Nacional de Madrid la mano de Manuel de Mosquera. Con este punto de partida, Iglesias Iglesias dedica su artículo, «Las huellas textuales de Manuel de Mosquera en el Ms/15672 de la BNE de El galán fantasma de Calderón», al estudio del manuscrito. Aunque no logra filiar la copia de Mosquera tras el estudio de las variantes del manuscrito (algunas de ellas notables enmiendas y adiciones), Iglesias Iglesias consigue sin embargo dibujar el perfil de Mosquera. Es un revisor cuyo trabajo le identifica como muy intervencionista, y también como alguien que debía de tener en mente una representación determinada de la comedia. Es esta es una de las conclusiones más interesantes del artículo de Iglesias Iglesias, que acaba reconociendo que cuál fuera la representación para la que trabajó Mosquera sigue siendo un misterio.




  Por su parte, Casariego Castiñeira vuelve a aplicar una sólida metodología filológica para dilucidar el contexto, en esta ocasión también escénico, de otra comedia de Calderón: Duelos de amor y lealtad. Así, en su «En torno a la trayectoria escénica de Duelos de amor y lealtad, de Calderón: un análisis comparativo de sus testimonios», Casariego Castiñeira coteja el testimonio de la Novena parte con el de un manuscrito —probablemente dieciochesco— conservado en la British Library, el BL Add. MS 33472. Tras un detallado análisis del manuscrito y sus lecturas, prestando especial atención a las acotaciones, la autora concluye que el manuscrito posee mucho valor contextual. Este texto se utilizó (o proviene de un manuscrito que se utilizó) para adaptar la comedia calderoniana a una representación palaciega ante Carlos II, extremo que Casariego Castiñeira demuestra examinando las alusiones del manuscrito a diversos personajes históricos.




  El aspecto de historia de la representación que interesa a estas tres estudiosas de Santiago de Compostela, y que ellas realizan partiendo de estudios textuales, ha sido abordado también por otras escuelas españolas actuales. Entre ellas destaca el ITEM de la Universidad Complutense de Madrid, institución que combina una perspectiva historicista (historia de la representación) con el análisis de las prácticas teatrales contemporáneas, así como con el uso de herramientas de sociología literaria. Este tipo de acercamientos es el que ha inspirado a Sergio Adillo Rufo, producto de esta escuela y discípulo del también calderonista Julio Vélez Sainz. En su «El teatro de Calderón en la escena romántica española», Adillo Rufo lleva a cabo un detallado e informado estudio histórico-socio-literario que examina la recepción de Calderón en lo que el autor denomina la «escena romántica española», es decir, la que se sitúa entre la Guerra de la Independencia y el comienzo de la Restauración borbónica. Dividiendo ese periodo en tres grandes etapas — Calderón antes de la eclosión del Romanticismo (1808-1833), Calderón y la apoteosis del Romanticismo teatral (1834-1844), y Calderón y los epígonos del Romanticismo (1844-1874)—, Adillo Rufo aclara tanto qué textos formaban el repertorio calderoniano en la España de la época como qué factores contribuyeron a que se eligieran, y a que se formara con ellos el canon del dramaturgo. Así, el estudioso muestra que en el primero dominaban obras que el público de la época asimilaba a la dieciochesca moda de la comedia de magia, la comedia de costumbres o la comedia heroica de tramoya, mientras que faltaban obras que hoy consideramos fundamentales en el canon calderoniano, pero que sufrieron prohibiciones de la censura por motivos estéticos, políticos o morales. Por su parte, con el triunfo del romanticismo llegó la identificación de la identidad española con los textos del Siglo de Oro, proceso en el cual la etapa de José I había resultado pionera, pues el hermano de Napoleón había impulsado ya una política cultural que tendía a convertir a Calderón en icono de la identidad patria. Además, Adillo Rufo demuestra con las carteleras de la época cómo esta canonización supuso, paradójicamente, un relativo destierro de Calderón y los otros dramaturgos áureos de los escenarios del momento, en los que fueron sustituidos por los textos de los dramaturgos románticos, en gran parte inspirados en los calderonianos. La retirada de Calderón culminaría en el tercer periodo, el posromántico, impulsada por el Real decreto de 1847. Esta ley liberalizaba el mercado teatral, lo que provocó que el público se inclinara por el género chico y otras formas de entretenimiento y que abandonara las representaciones de obras de Calderón. Aplicando los conceptos de Pierre Bourdieu, Adillo Rufo muestra que esto no significó que se relegara al dramaturgo áureo al olvido, sino que se incrementara su capital cultural. Así, en una inversión típica del campo cultural del siglo XIX, las obras de Calderón perdieron capital económico —dejaron de generar beneficios de taquilla— y, al tiempo, y en parte precisamente por las pérdidas económicas que generaban, ganaron capital cultural, es decir, prestigio o distinción, para usar de nuevo un concepto de Bourdieu. En suma, es una trayectoria que llevó a Calderón desde la categoría de dramaturgo popular a la de icono cultural, lo que le colocó en una excelente posición para comenzar a representar la identidad patria, todavía sin un claro sesgo político como el que analizaría, para una época posterior, Jesús Pérez Magallón1.




  CALDERÓN Y LA MUJER, CALDERÓN Y LA POLÍTICA: EL «OTRO» CALDERÓN




  Las conclusiones de Pérez Magallón, que completa y precisa Adillo Rufo, encuentran un eco en nuestro volumen en el trabajo de una investigadora de la Universidad de Valladolid formada con Germán Vega García-Luengos, Laura Hernández González. Y es que en «¿Un Calderón “feminista”? A propósito de Las armas de la hermosura», Hernández González presenta su contribución a otra de las tendencias fundamentales del hispanismo contemporáneo: revelar los prejuicios que han llevado a considerar a los escritores abanderados de determinada ideología (en el caso de Calderón, del conservadurismo, de la seriedad), cómo y por qué se formaron estas ideas preconcebidas, y cómo pueden desmentirse ampliando el corpus crítico de estos escritores. Concretamente, Hernández González se centra en examinar al «otro Calderón» que reivindicara Evangelina Rodríguez Cuadros2 y que ha atraído también a los alumnos de la escuela de Chicago (vide infra): el Calderón desenfadado, el subversivo, el alejado de las sutilezas teológicas, la seriedad y las paradojas existenciales. Para hacerlo Hernández González elige una comedia histórica, Las armas de la hermosura, y contrasta el escaso y sumiso papel que las mujeres desempeñaban en la fuente de la obra con el que les otorga Calderón en su pieza. Este análisis de los personajes de Veturia y, sobre todo, Astrea, lleva a Hernández González a afrontar la problemática del Calderón feminista, lo que hace sin dejarse llevar por anacronismos: este tipo de personajes, concluye la autora, construye una especie de fantasía en la que los roles sociales y sexuales se distribuyen de manera más justa e igualitaria.




  Dentro de este «otro Calderón» debemos incluir también las aportaciones de cuatro calderonistas formados en la Universidad de Chicago: Carmela Mattza, James Nemiroff, Katrina Powers y Juan Pablo Gil-Osle. Reﬂejando ese Calderón casi subversivo que pudo criticar —o, al menos, cuestionar— el régimen y los problemas sociales de la época, estos cuatro estudiosos llevan más allá los debates entre el grupo de la Universidade de Santiago de Compostela (dirigido por Luis Iglesias Feijoo y Santiago Fernández Mosquera) y el de profesores norteamericanos de las Universidades de Chicago (Frederick de Armas) y de Duke (Margaret Greer). Mientras que estos cuatro estudiosos, entre otros, continúan el debate sobre la presencia o ausencia de elementos críticos al régimen de Felipe IV, invocando las figuras de Astrea y de Circe en la obra de Calderón; y mientras continúan la conversación sobre los elementos pictóricos y mitológicos de estas obras, una nueva generación los retoma de manera innovadora.




  Carmela Mattza, en «En Madrid como en el Louvre. Apuntes para una lectura de La gran Cenobia como speculum regina», torna a una comedia ya incluida en este debate para ampliar las perspectivas, enfocándose no solo en Madrid sino también en París. Mattza estudia con detenimiento la difusión de anécdotas e historias sobre Cenobia y explica que reﬂejan las muchas mujeres que deben gobernar sus territorios durante la temprana modernidad. Resalta en particular la versión de Juan de Pineda donde Cenobia, como viuda, muestra que puede regir y defender su reino con gran valor y prudencia. También analiza Mattza los cambios que Calderón intruduce en la historia de esta famosa reina de Palmira para mostrar que muchos de ellos tienen que ver con el momento histórico en que se escribe la obra. Muestra cómo Cenobia es modelo para la reina Isabel de Borbón, quien estaba presente en la representación, a lo que añade que en ese mismo año de 1625 tenemos la canonización de Isabel de Portugal, que también sirve de espejo a la reina, enalteciendo su piedad. Y, como reina sabia, Isabel de Borbón estaba en sintonía con su madre, María de Medici, para quien Rubens preparó una serie de 21 pinturas entre 1621 y 1625. Mattza revela, entonces, los posibles paralelos entre la Cenobia de Calderón y la reina francesa. Se trata pues de un estudio que ejemplifica varios de los acercamientos típicos de la escuela de Chicago, incluyendo los paralelos entre obra teatral y momento histórico, los consejos políticos que se incluyen sutilmente en las comedias y hasta la preocupación por el arte.




  El trabajo de James Nemiroff, «Las comedias judaizantes en el teatro del joven Calderón: ticoscopias paulinas y la representación de Jerusalén en Judas Macabeo (1623)», intenta un nuevo acercamiento al judío en esta temprana obra representada en la corte de Felipe IV. Aquí, Judas, al igual que Zarés, judaízan en el escenario palaciego para reﬂejar el miedo a los judaizantes que existe en la sociedad del XVII. Pero este no es el único tópico que explora Nemiroff. Trata también de la retórica, de los modelos clásicos, del efecto dramático de la ticoscopia (haciendo eco del trabajo de Isabel Hernando Morata, en este volumen) y de la importancia simbólica de Jerusalén. Para Nemiroff la anti-ticoscopia de Judas es judaizante ya que muestra el deseo épico de defender a Jerusalén contra los asirios y retomar la sinagoga, así confirmando el poder de Dios. Mientras que Judas es tentado por la idolatría, transformando a Jerusalén en algo como si fuera un ídolo, Zarés (en una segunda ticoscopia) es tentada por la carne. Los dos personajes judaízan de forma diferente, en dos momentos ticoscópicos opuestos (el de abajo y el de encima del muro). De cada momento surge toda una serie de problemáticas donde muy bien puede hallarse un mensaje escondido para Felipe IV. Con su trabajo, Nemiroff nos lleva a profundizar sobre la figura del judío, el efecto de lo judaizante en la escena y su importancia en la época.




  Mientras que Mattza se interesa por la imagen de la reina y Nemiroff, por el espectáculo judaizante, Katrina Powers se dedica a estudiar una figura femenina que brota de la mitología clásica. El estudio de Powers, «De símbolo a ser humano: Anaxárete en la tradición y en La fiera, el rayo y la piedra», hace eco del feminismo que analiza Hernández González en Las armas de la hermosura. Pero aquí este feminismo es mucho más sutil y atenuado. Cotejando el texto ovidiano con obras auriseculares de Garcilaso y Lope de Vega, Powers apunta al mito de las Propétides, también transformadas en piedra, para sugerir que, al igual que en la antigüedad clásica, en el Siglo de Oro la conducta correcta para las mujeres queda muy restringida entre el pudor excesivo de Anaxárete y el pudor insuficiente de las Propétides. Aunque muchos de los textos en que aparece Anaxárete reﬂejan la noción de la mujer esquiva, cuyo error es visto a través del hombre enamorado, así convirtiéndola en mero símbolo, la obra de Calderón añade complejidad a esta figura femenina, mostrando su sufrimiento, su amargura, y las razones por las cuales odia a los hombres. Anaxárate («Anajarte» en Calderón) manipula al virtuoso Ifis y hasta decide llevar a cabo su asesinato. Es ella la que describe su propia transformación en piedra al llegar a tal extremo de crueldad. No se trata, pues, de un retrato idealizado de la mujer, sino de una amarga visión de sus pocas opciones, de sus sufrimientos y de cómo surge su rebelión y su odio. No es figura positiva, pero ya no es simplemente símbolo o topos literario sino que se convierte en ser humano, cuya actitud induce al cuestionamiento del papel de la mujer en la época.




  Al igual que las contribuciones de Katrina Powers y de Laura Hernández González, el trabajo de Juan Pablo Gil-Osle se centra en la mujer en la obra de Calderón. «El debate de la amicitia de las damas en Calderón de la Barca» toma como punto de partida el concepto de la amistad en el Siglo de Oro. Gil-Osle se pregunta si es consistente el sesgo de género en las representaciones de la amistad femenina en un autor de comedias masculino, en este caso, Calderón de la Barca. Para este crítico es remarcable la presentación positiva de amistades femeninas en el teatro calderoniano, ya que el concepto de la amicitia perfecta surgió como imagen aristocrática y totalmente masculina. Apunta, por ejemplo, cómo en La dama duende el asunto del género en la amistad se transforma de masculino en femenino conforme avanza la trama. Pero añade que tales relaciones puede llevar a sospecha, a celos, a venganzas, a castigos, a ostracismo y a asesinatos por parte de los hombres. En También hay duelo en las damas se describe la relación entre Violante y Leonor como una amistad perfecta, algo que reta la noción que toda amistad tiene que ser masculina. Aquí, el ingenio (algo que también se le atribuye al hombre) las salva, subrayando la importancia de la amistad entre las damas.




  Continuamos con el fino artículo de Alicia Vara, que aunque se formó en Santiago de Compostela también llevó a cabo parte de su trabajo de investigación en la Universidad de Chicago, así mostrando los estrechos lazos entre estos dos grupos. En «Hacia un catálogo de las metáforas amorosas calderonianas: los casos de La puente de Mantible y Lances de amor y fortuna», Vara combina una loable propuesta para una base empírica y un estudio retórico con importantes conclusiones acerca del estilo e ideología de Calderón. Concretamente, la observación de una dualidad paradójica en Argenis y Poliarco le lleva a estudiar el sentido de las metáforas amorosas en las dos comedias que cita el título de su trabajo: la caballeresca La puente de Mantible y Lances de amor y fortuna. Centrándose en las metáforas amorosas, y específicamente en las relacionadas con el campo semántico del agua o del jardín, localizadas en parlamentos de damas enamoradas, Vara pone de relieve el gusto calderoniano por la paradoja y la ambigüedad, recursos que en estos casos suponen un modo de salvar el decoro de las damas sin rebajar el contenido pasional que se esperaba de ese tipo de discursos.




  SECRETOS Y FUENTES




  Aunque muchos de los calderonistas que incluye este volumen se han beneficiado en mayor o menor grado del contacto con Wolfram Aichinger (Universität Wien) y de su proyecto «Secrets and Secrecy in Calderón’s Comedies and in Spanish Golden Age Culture; including a Critical Edition of El secreto a voces»,3 la relación es mucho más directa en el caso de uno de los estudiosos que han contribuido a este volumen, Simon Kroll, alumno de Aichinger que procede de la dicha universidad. En su artículo «Texto y actor: sobre dos repartos y una comedia de Calderón para la compañía de Antonio de Prado», Kroll ofrece un trabajo que contiene interés en sí mismo y en sus conclusiones, pero que también es una buena muestra de la interacción entre las diferentes escuelas críticas que caracteriza el mundo del nuevo calderonismo. Y es que Kroll combina el interés por el tema del secreto —propio del proyecto de Aichinger— y su atención a la historia escénica, con una metodología textual que encontramos también en los filólogos de Santiago de Compostela. Concretamente, Kroll estudia la relación que unió a Calderón con Antonio de Prado, uno de los autores de comedias más célebres del momento, desde los años 40, centrándose en dos repartos autógrafos del dramaturgo madrileño y en la posible distribución de papeles para la comedia El secreto a voces. Analizando estos repartos y sus tachaduras, así como los roles desempeñados por los mismos actores en esas obras, Kroll deduce que existe una serie de rasgos comunes con que reconstruye los repartos de obras escritas para la compañía de Prado que carecen por ahora de esta información. Entre ellas se encuentra El secreto a voces, para cuyo estreno Kroll propone a los actores Juan de Escorigüela (representando a Arnesto) y Frutos Bravo (a Fabio). Se trata, además, de una conclusión que le permite a Kroll estudiar determinadas microsecuencias teatrales bajo una nueva luz, sabiendo que fueron escritas expresamente para los actores de la compañía de Prado.




  Por último, tenemos la aportación de Zaida Vila Carneiro, que en «Entre la historia y la leyenda: los antecedentes literarios de Amor, honor y poder» lleva a cabo un meritorio rastreo de los hipotextos de esa comedia histórica de Calderón sobre los amores del rey Enrique III de Inglaterra. Para hacerlo, Vila Carneiro resume la anécdota que, razonablemente transformada, dio lugar a la comedia, es decir, la obsesión del mencionado rey por una dama que ha pasado a la leyenda como la condesa de Salisbury, con la que Enrique III tuvo una relación que dio lugar a la creación de la Orden de la Jarretera. Esta historia pasó por varias fuentes desde que la difundió, en el siglo XVI, Polidoro Virgilio, incluyendo una novela de Bandello. Vila Carneiro compara estas versiones y confirma así la tesis de Emilio Cotarelo, que sostenía que la fuente de Calderón es la adaptación que de la novela de Bandello hizo Diego de Agreda y Vargas. Además, Vila Carneiro añade a esta hipótesis la posibilidad de que Calderón conociera versiones orales de la leyenda, que podrían explicar las variantes introducidas en ella por el dramaturgo madrileño. Y, por último, la autora evalúa la posibilidad de relacionar la comedia de Calderón con otras dos obras del XVII: King Edward III, atribuida a William Shakespeare y Thomas Kidd, y El rey por trueque, atribuida a Lope de Vega. Contrastando estas comedias, Vila Carneiro apunta lo improbable que resultaría la primera posibilidad, dado que, por mucho contacto que hubiera entre algunos españoles aficionados al teatro (el conde de Gondomar, sin ir más lejos) y la dramaturgia inglesa, la primera mención de Shakespeare en España se hace esperar a mediados del siglo XVIII. En cuanto a la segunda, la autora la desecha claramente, señalando que son más los elementos que separan estas dos comedias que los que las relacionan, y que se pueden limitar a la presencia de los protagonistas, el rey y la condesa.




  En suma, estos jóvenes estudiosos representan de manera brillante los intereses, debates y puntos comunes del calderonismo actual y, probablemente, de las próximas décadas.
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  La devoción de la cruz es, sin ninguna duda, una comedia con todos los derechos para entrar en el canon calderoniano. Un privilegio que posee, esencialmente, por sus excelentes cualidades dramáticas y porque compendia rasgos esenciales del arte de Calderón. Sin embargo, a veces la crítica olvida los lazos que la unen con comedias previas que pudieron valer al dramaturgo como acicate o inspiración para la creación de ciertos aspectos de la comedia y, asimismo, no tiene en cuenta que se trata de la segunda versión de un texto previo (La cruz en la sepultura), esto es, un caso de auto-reescritura. Una situación doblemente peligrosa, pues se corre el riesgo de atribuir al poeta rasgos que en verdad ya estaban en alguno de sus modelos y de no apreciar la maduración artística e ideológica de un dramaturgo desde sus tentativas juveniles.2




  Antonucci ha mostrado la relevancia que tiene la reconstrucción de la cadena de intertextualidad y reescritura que une los textos como fórmula para su comprensión: más allá del rastreo erudito de fuentes, un análisis comparativo permite entender tanto la novedad como el sentido de un rompecabezas armado parcial o totalmente con piezas anteriores3. En este sentido, conviene ahondar en las relaciones intertextuales ya apuntadas por la crítica entre La devoción de la cruz y El esclavo del demonio de Mira de Amescua, un entramado en el que también entran en acción La fianza satisfecha y El condenado por desconfiado, respectivamente atribuidos a Lope de Vega y Tirso de Molina.




  UNA CONSTELACIÓN INTERTEXTUAL




  Se trata de unos ecos intertextuales seleccionados entre una amplia polifonía de relaciones. En efecto, La devoción de la cruz es una suerte de complejo mosaico dramático en el que Calderón ensambla materiales posiblemente vinculados a comedias de muy diverso signo: así, guarda un cierto parentesco con El nacimiento de Ursón y Valentín, reyes de Francia (1588-1595; Primera parte, 1604) de Lope y El niño diablo (1610-1620) de Vélez de Guevara, entre otros familiares dramáticos.4 Y, a su vez, el resultado final será aprovechado en comedias posteriores del propio Calderón, con un trío de ellas al frente: La vida es sueño (1629-1630, luego reescrita) y El purgatorio de san Patricio (1627-1628), que escoltaron a La devoción en la Primera parte (Madrid, María de Quiñones, 1636), junto a Las tres justicias en una (1635-1640), que saldría tardíamente en la Novena parte (Madrid, Francisco Sanz, 1691) al cuidado de Vera Tassis.5




  En este jardín con tantos senderos que se entrecruzan, La fianza satisfecha, El esclavo del demonio y El condenado por desconfiado constituyen toda una piedra de toque en las relaciones de Calderón con tres de sus predecesores.6 Todas fueron representadas y publicadas en fechas previas y próximas al momento más probable de la primera redacción de La devoción de la cruz (1622-1623): atribuida a Lope, La fianza satisfecha se data hacia 1614 y circula en sueltas durante todo los siglos XVII y XVIII; a su vez, la pieza de Mira procede de 1605-1609 y salió a la luz en la Tercera parte de las comedias de Lope de Vega y otros autores (Barcelona, Sebastián de Comellas, 1612; y Madrid, Miguel Serrano de Vargas, 1613),7 mientras El desconfiado se remonta a 1616-1619 y fue impresa en algunas sueltas tempranas y en la Segunda parte de Tirso (Madrid, Imprenta del Reino, 1635, aunque se cree que hubo una edición en 1626). Asimismo, aunque apenas hallo datos sobre su fortuna escénica, no se puede descartar que quizás Calderón asistiese a la representación de unas comedias que posteriormente recordase y homenajease a la hora de tomar la pluma:8 así, El condenado por desconfiado forma parte del repertorio de la compañía de Juan Acacio Bernal a la altura de 1627, y en el texto recogido en la Segunda parte tirsiana se lee «Representola Figueroa», seguramente en alusión a Roque de Figueroa, a quien también remiten varios testimonios de La cruz en la sepultura.




  En suma, a la luz de los datos expuestos es posible que Calderón tuviese noticia de La fianza satisfecha, El esclavo del demonio y El condenado por desconfiado porque acudiese a alguna representación en los corrales madrileños o porque leyese los textos una vez impresos. La cercanía de algunos pasajes, como se verá, hace más verosímil esta segunda opción. Así, es fácil imaginarse a Calderón trabajando con alguna suelta de estas comedias y aprovechando escenas o versos que quizás ya había anotado en algún cartapacio, o esforzando su memoria para recordar pasajes especialmente logrados que quisiese aprovechar.9




  Adelantaba que algunos críticos ya se habían percatado de las relaciones entre las comedias, pero sin llegar a una puesta en diálogo que, según defiende Antonucci, aporte luz a la exégesis de La devoción de la cruz. Valbuena Prat únicamente defiende la hermandad entre Lisarda y Julia, y señala que la proximidad con El esclavo del demonio «está más en los detalles que en lo esencial», pues si el episodio de bandoleros puede sugerir la vida de violencia de Eusebio y Julia, la evidencia surge con una serie de «frases copiadas» que Calderón «seguramente recordaba de memoria y serían de efecto para los oyentes, dada la popularidad de la comedia» de Mira.10 Con esto se ha dado por buena la relación sin realizar un examen en detalle, tarea que pretendo acometer en esta ocasión.




  CUATRO COMEDIAS RELIGIOSAS




  Para empezar, no creo baladí que los tres textos pertenezcan al género de la comedia religiosa.11 Las similitudes que La devoción de la cruz presenta con los títulos arriba reseñados son de diverso calado y sentido, pero salvo La fianza satisfecha, El esclavo del demonio y El condenado por desconfiado esas obras carecen del ingrediente sacro que resulta tan esencial e intenso en el drama de Calderón.




  Dentro de este marco, Ruano de la Haza deslinda dos modelos: las piezas hagiográficas que retratan la vida de un santo en su lucha contra el paganismo o las fuerzas del mal, y aquellas en las que «an evil man or woman or a pagan who repents or converts and, after incredible sufferings and penance, becomes a saint».12 El primer patrón, que ejemplifica con El purgatorio de san Patricio, corresponde a las comedias de santos, que recrean episodios narrados en repertorios de milagros como el Flos sanctorum y vidas de personajes venerables, mientras El esclavo del demonio vale para el segundo esquema, propio de las comedias de santos y bandoleros que definiera Parker.13 Si bien se mira, la propuesta de Ruano diferencia dos tipos de acceso a la santidad, pero lo cierto es que dentro de las comedias que dramatizan el proceso de conversión de un personaje malvado no siempre se alcanza el cielo de los santos. La salvación llega, y con ella una dosis de ejemplaridad, pero no necesariamente el pecador arrepentido asciende a santo. La trama de El purgatorio de san Patricio, de hecho, lo muestra claramente: tanto Patricio como Ludovico son figuras ejemplares al final, ya que el primero triunfa en su predicación en Irlanda y muere en olor de santidad mientras el segundo rectifica de rumbo tras una vida de crímenes. Un giro en el que, además, colabora el patrono de Irlanda en una muestra de su estatuto superior.




  Otro buen exponente de esto es La devoción de la cruz, pues Eusebio es un modelo de conversión in extremis y un exemplum de la misericordia divina, pero no un santo, al igual que Leonido en La fianza satisfecha o Enrico en El condenado por desconfiado, y a diferencia de Gil en El esclavo del demonio. De hecho, el itinerario de cada uno es disímil: Eusebio cae en el pecado entre las dos primeras jornadas mientras Leonido y Enrico se presentan ya como criminales desatados desde el inicio, pero los tres ven la luz en el último suspiro (con resurrección incluida para el primero), mientras Gil vivía ya en opinión de santidad cuando cede a la tentación, para arrepentirse al final de la comedia. Así pues, la ausencia de todo rastro de santidad en La devoción de la cruz, que es más una comedia de bandoleros que de santos, hace que case mejor con el subgénero de dramas de salvación de grandes pecadores apreciado por Wardropper.14




  LA CONSTRUCCIÓN DE LA DEVOCIÓN DE LA CRUZ




  El esclavo del demonio es, para Delgado Morales, «la fuente de inspiración de La devoción de la cruz», pues Lisarda y Gil son «los antecedentes más destacados» de Julia y Eusebio15. En efecto, adelanto ya que El esclavo del demonio es el hipotexto más cercano, de donde Calderón tomó el cañamazo básico para componer su comedia, pero sin decantarse por una refundición directa como más adelante harían Moreto, Matos Fragoso y Cáncer en Caer para levantar o San Gil de Portugal (anterior a 1655).




  La galería de similitudes va de principio a fin de los textos, desde escenas y recursos espectaculares hasta versos empleados casi ad litteram. En Mira y Calderón se inicia la acción con la oposición paterna a los deseos amorosos de sus hijas, que aman al matador de sus respectivos hermanos: Marcelo, padre de Lisarda, pretende casarla con don Sancho y monta en cólera cuando ella confiesa amar a don Diego de Meneses, responsable de la muerte de su único hijo varón en un suceso previo a la acción dramática.16 Esta rebelión de Lisarda se compensa a lo largo de todo el drama con su hermana Leonor, que secunda toda resolución paterna y, más adelante, aceptará renunciar a sus deseos religiosos para casarse con el pretendiente que Marcelo escoja para ella. El conﬂicto en La devoción de la cruz arranca de más atrás y se agrava sobre las tablas: Curcio, noble empobrecido, se niega a aceptar a Eusebio, villano rico pero de origen desconocido, como marido para Julia por la desigualdad social que los separa. Lisardo, hermano de Julia y embajador de Curcio, es designado para entrevistarse con Eusebio y, aunque le recrimina que se comunicase con su amada mediante «amorosos papeles» (v. 146) en vez de descubrir sus deseos a su padre, le informa de la resolución final:17




  

    [...] un caballero pobre,




    cuando en cosas como estas




    no puede medir iguales




    la calidad y la hacienda,




    por no deslucir su sangre




    con una hija doncella,




    hace sagrado un convento,




    que es delito la pobreza. (vv. 175-182)


  




  Curcio pretende encerrar a su hija en sagrado, como si huyese de un peligro, y disfraza su designio cual pretensión de la propia Julia, en un parlamento que no oculta su mentira: trata de vender que se trata de «el dichoso / estado que tú codicias» (vv. 554-555) cuando en realidad —dice— es un «deseo que he tenido» (v. 559). La negativa de Curcio, por tanto, no se basa en que tenga otro candidato de mayor gusto, sino en el desnivel social entre los jóvenes. Un abismo que se amplía con la muerte de Lisardo a manos de Eusebio, una pérdida que hace desmoronarse las fuerzas de Julia en su lucha por escoger ella misma su futuro. Porque, si al principio defiende su libertad «para escoger / estado» (vv. 587-588), cuando conoce la muerte de su hermano se decanta por el deber familiar en detrimento del amor.




  Hasta aquí se aprecia la labor de concentración del conﬂicto que Calderón lleva a cabo desde El esclavo del demonio para acrecentar la tensión dramática, para lo que juega libremente con las piezas que recibe. De entrada, el duelo que acaba con la muerte del hermano tiene lugar en escena y al poco de iniciarse la acción, primera muestra del torrente de acontecimientos que tendrán lugar en la comedia. La violencia en directo, aunque Lisardo expire detrás del tablado, golpea emocionalmente al público, que tiene presente este primer lance luctuoso mucho más vívidamente que la simple mención en Mira. También resulta esencial la reducción del esquema familiar o, mejor dicho, de las hermanas: el esquematismo un tanto maniqueo de las hermanas, con Lisarda como paladín rebelde frente a la sumisa Leonor, desaparece para dejar paso a Julia, figura que concentra las dos actitudes en un debate interior que determinará cada paso que dé. El pulido en el carácter femenino se nota en la forma en que Lisarda y Julia se enfrentan a sus padres: la primera se declara «hija inobediente» (v. 75) y mantiene que su pasión parte de «una fuerte inclinación» que no puede vencer porque, como mujer, no sabe discernir (vv. 92-95), mientras la segunda defiende su libertad e intenta argumentar ante Curcio sobre la oportunidad de que conozca su gusto y que le conceda tiempo para decidirse (vv. 575-582, 586-594 y 605-612). El resultado es un personaje más equilibrado y humano o, si se prefiere, una figura más digna de lástima en su desgracia y, por ello, más cercana al público. A la par, caracteriza desde los primeros acordes a Curcio como un ser tiránico, más cruel y preocupado por la honra que su equivalente Marcelo. Piénsese, si no, que seguramente nada —salvo las negociaciones con don Sancho— impediría el matrimonio de Lisarda con don Diego si este no hubiese matado a su hermano. La muerte de Lisardo, en cambio, solo corta con la resistencia de Julia ante una oposición paterna —repito— nacida de preocupaciones sociales.




  No se puede establecer, con todo, una equivalencia estricta entre los elencos de personajes, porque en la creación de su nuevo sistema de dramatis personae Calderón distribuye a su antojo las acciones y funciones de las figuras de El esclavo del demonio. Tiende a reducir el número de personajes y reducir las enredadas tramas amorosas de Mira (con dos triángulos cruzados) dejando únicamente al dueto formado por Eusebio y Julia: desaparece la hermana (Leonor), como se ha dicho, y con ella don Diego y don Sancho (que en principio pretendía a Lisarda), a la vez que Eusebio conjuga la función de estos galanes y del pecador don Gil. Esto es, el protagonista de La devoción de la cruz es a la vez amante, criminal arrepentido y, según se descubrirá, hermano de Julia. El esquema final condensa en dos personajes toda la tensión dramática, y otorga mayor relevancia a Curcio y a los lazos familiares.




  Antes de continuar tirando del hilo de la intertextualidad, conviene indagar en este pulido de la trama con el que Calderón pretendía dar coherencia y fuerza dramáticas a la comedia. No hay duda, en cualquier caso, de que Calderón apreciaba el patrón básico de El esclavo del demonio, un modelo de gran potencial en el que incomodaban la diversidad de acciones y personajes. Justamente esta es una de las críticas principales que ha merecido la comedia de Mira:




  

    Las tres situaciones vitales, por lo que al protagonista se refiere, son: la tentación de la carne en que cae el asceta, el pacto con el diablo y su vida de pecador, y su conversión a Dios. Estas tres situaciones dramáticas, claves en la acción principal, están separadas entre sí por una serie de segundas situaciones cuyo eje es la caída, el ejercicio del pecado y la conversión de Lisarda, origen de la tentación de don Gil y víctima suya; finalmente a estas dos series se añade otra tercera, cuyo pivote es la conquista amorosa de Leonor, hermana de Lisarda. Como es natural, dada la duración escénica del drama («dos horas mal seguras», para utilizar la expresión de Mira), cada una de estas tres series de situaciones recibe un tratamiento dramático insuficiente. Las dos acciones fundamentales, la de don Gil y la de Lisarda, unidas entre sí desde el comienzo del drama, son esquemáticamente configuradas. El dramaturgo no tiene materialmente tiempo de profundizar en ellas, por lo que el drama [...] se queda en puro esbozo. Por ello, no podemos menos de afirmar que, en todo caso, es un esbozo maestro de drama, pero no un drama maestro, para lo cual es necesario mucho más de lo que en la pieza hay o mucho menos, según se mire.18


  




  Efectivamente, para Calderón El esclavo del demonio seguramente constituía un esbozo muy atractivo, una historia que podía aprovechar muy libremente dentro de su afición a reescribir tramas ya existentes y su afán perfeccionador. Por ello, una de las principales variaciones que realiza es cortar las ramificaciones ajenas a la trama principal para poder desarrollar dramáticamente el conﬂicto principal de la comedia. Como digo, se trata de una labor de limado —simplificación, si se quiere—, pero guiada por una gran pericia artística que permite llevar a buen término la construcción del drama.




  No acaba aquí la nómina de lazos intertextuales. En las dos comedias el matador del hermano de la dama acude a su casa: Eusebio, para tratar de convencer a Julia de que se fuguen juntos antes de que sepa la muerte de Lisardo (vv. 491-502); don Diego, para pedir la mano de Lisarda a su padre tras haber renunciado a gozarla, pretensión que se le concede porque Marcelo cree que se ha llevado ya a su hija (vv. 825 y ss.), y sigue el consejo de Leonor: si «ha de ser / forzosamente mujer / de don Diego, pues la tiene / en su casa», es mejor «fingir muestras de placer» para que así «se diga / que por mujer se la has dado» y «no que te la ha llevado / y la tiene por amiga» (vv. 875-878, 879, 880-881, 883-884)19. La noticia de esta primera desgracia (muerte de Lisardo, huida de Lisarda) causa una escena de dolor similar en las figuras paternas, un planto que en La devoción de la cruz aumenta en intensidad porque tiene lugar delante de Julia, quien entonces se ve encerrada entre su amor hacia Eusebio y el dolor por la pérdida de su hermano20. Esta dolorosa pugna interior, además, se manifiesta escénicamente, ya que se cierra la primera jornada con Julia entre Eusebio y el cadáver de Lisardo.




  Más cercana, la mencionada entrada de Eusebio en el convento se construye sobre el modelo de una escena de la primera jornada de El esclavo del demonio: don Diego pretende sacar a Lisarda de su casa para fugarse juntos; don Gil lo persuade para que desista, pero cede él mismo a la tentación y asciende por la escala con ánimo de gozar a Lisarda y, ya arriba, duda y prefiere regresar para conservar su opinión (v. 582). Tarde, porque Domingo ya ha retirado la escala y no puede descender, así que no puede rectificar. Tras el pecado, revela la verdad a Lisarda y se presenta como «[q]uien ha subido / hasta la divina esfera, / pero cual Ícaro he sido, / que volé con fe de cera / y en el infierno he caído» (vv. 646-650). Calderón disocia esta escena: la imagen de osadía corresponde a Eusebio, que asciende cual «Ícaro sin alas» y Faetón «sin fuego» (vv. 1406-1407), aunque después baje «en cenizas convertido» (v. 1418), pero la confusión ante la escala se traslada a Julia, que baja por ella. Después, arrepentida, pretende regresar a su celda sin éxito, ya que Ricardo y Celio se llevan la escala, momento en que promete dar «terror al mismo infierno» con sus crímenes (v. 1771).




  Igualmente, Gil y Julia expresan su temor nada más piensan en cometer el delito porque el pensamiento es una primera invitación hacia el pecado de carácter performativo, aunque este no exista stricto sensu si no se convierte en obra, que depende de la libre voluntad21:




  

    

      


        	

          El esclavo del demonio


        



        	

          La devoción de la cruz


        

      




      

        	

          La ejecutada maldad




          tres partes ha de tener:




          pensar, consentir y obrar,




          y siendo aquesto ansí,




          hecho tengo la mitad,




          que es pensamiento liviano




          no resistirle temprano;




          dudé y casi he consentido.




          (vv. 535-542)


        



        	

          ¿Esta no es escala? Sí,




          ¡qué terrible pensamiento!




          Detente, imaginación,




          no me despeñes, que creo




          que, si llego a consentir,




          a hacer el delito llego.




          [...]




          Ya por haber consentido




          la misma culpa merezco.




          (vv. 1674-1679, 1690-1691)


        

      


    




  




  Con este desplazamiento de la turbación interior al personaje de Julia y después del lance —aquí fallido—, Calderón crea una nueva pugna en el interior de la dama, a quien proporciona el argumento definitivo para su liberación violenta: la retirada de Eusebio sin saciar sus deseos iniciales conjuraba la inminente deshonra, así que solo la desesperación en que cae Julia —ratificada por el paso de la escala retirada— hace que olvide toda contención y se ponga en marcha.22




  La rebeldía de la mujer corre bastante pareja en ambas comedias, ya que la venganza orienta sus andanzas: Lisarda culpa a don Diego de su deshonra —efectuada por don Gil— y Julia corre tras Eusebio cuando este la abandona sin haber satisfecho sus deseos, pese a que ella se había rendido a sus solicitudes. Se trata de una decisión voluntaria con la que no pretenden recuperar el amor del galán ni llegar al matrimonio sino, por el contrario, vengar la afrenta recibida en una transformación que tiene algo de diabólicamente malvado. En los dos textos comienza esta caída al final de la primera jornada y la segunda comienza en un espacio montañoso (en «la falda» del monte de Las Cabecas en Mira, vv. 1107-1108; un monte cerca de Sena en Calderón), con Lisarda y Julia en hábito de hombre. Sin embargo, se diferencian porque Lisarda anda en compañía de Gil mientras Julia y Eusebio actúan cada uno por separado. Del mismo modo, Julia presume ante Eusebio de sus hazañas (mata a un pastor con el que se cruza, a un caminante que la lleva a caballo, a un matrimonio de serranos que la cobijan y a un cazador, vv. 1948-2001) luego de haberlas cometido, mientras Lisarda proyecta ser «[u]na tigre [...] brava / contra el cauto cazador» (vv. 1123-1124), promete robar, etc. En sus parlamentos, además, emplean imágenes similares:




  

    

      


        	

          El esclavo del demonio


        



        	

          La devoción de la cruz


        

      




      

        	

          Un delfín cortando el mar,




          una cometa encendida,




          un caballo en la carrera,




          en alto mar un navío,




          el veloz curso de un río,




          rayo que cae de su esfera;




          una ﬂecha disparada




          del arco, podrán volver




          atrás; mas no la mujer,




          una vez determinada.




          (vv. 1081-1090)


        



        	

          Y porque veas que es ﬂecha




          disparada, ardiente tiro,




          veloz rayo una mujer




          que corre tras su apetito,




          no solo me han dado gusto




          los pecados cometidos




          hasta agora, mas también




          me le dan si los repito.




          (vv. 1940-1947)


        

      


    




  




  Estos episodios de bandolerismo vinculan estas comedias con La serrana de la Vera de Vélez de Guevara y otras piezas similares.23 A pesar de que carece del componente religioso, Calderón se vale de esta comedia especialmente para el diseño de los graciosos: para Delgado Morales, la pareja formada por Gila, mujer varonil, y su escudero Mingo da lugar a Gil y Menga,24 pero más bien estas figuras graciosiles descienden de Mengo y Gil del Rábano de La Luna de la sierra del mismo ingenio. No solo porque comparten nomen y estatuto dramático, sino por el chiste entre «despejar» y «despiojar» (vv. 2157-2167 en Vélez, vv. 1272-1275 en Calderón). Ahora, también en el dominio de la risa, Calderón imita de El esclavo del demonio la escena en la que las víctimas de los bandoleros (don Diego y Domingo, Gil y Menga) son atadas a un árbol: en esa situación, se introducen chistes sobre la cortesía que supone desatar primero a uno de los dos (vv. 2033-2034, 2058-2059), la similitud con la iconografía de san Sebastián (vv. 2036-2037) y el cordel que puede prestarse (vv. 2052-2055), tres elementos que reutiliza Calderón en otro orden y sumando un juramento cómico, una referencia a Peralvillo (lugar donde la santa Hermandad castigaba a los delincuentes) y un juego de palabras con «desatar» (pasaje en vv. 1162-1207). Según puede verse, Calderón tiende a concentrar la comicidad, pues si en las piezas de Vélez y Mira reposa sobre el galán o la dama y un gracioso, en La devoción de la cruz es coto reservado para las figuras del donaire.




  Desde el punto de vista escénico, como se ve, se mantiene la alternancia entre espacios interiores y exteriores, representados fundamentalmente por las casas de Marcelo y de Curcio, y un monte cercano. Los últimos compases de las dos comedias también siguen una partitura similar: el arrepentimiento sucede al pecado, mas si tempranamente Lisarda precede a don Gil, Julia se convierte solo al final de la comedia y tras los pasos de Eusebio.25 La acción termina con un relato ejemplarizante sobre la salvación del pecador (Lisarda y Eusebio) que procede de otra figura (Gil en ambos textos), tras lo que se descubre una apariencia espectacular con el personaje de rodillas, uno ya muerto (Lisarda, v. 3279acot.) y otro en trance de caer a los pies de su confesor (Eusebio, v. 2523acot.).




  En pocas palabras, La devoción de la cruz aúna el conﬂicto paterno-filial, la mujer dada a la violencia, el bandolerismo y la dimensión religiosa junto a escenas y versos retomados con escasas variaciones de El esclavo del demonio, pero desaparece el pacto diabólico, central en Mira de Amescua, que Calderón reserva para El mágico prodigioso, con una posible referencia explícita: «¿Esclavo yo del demonio?» (v. 3469).26




  Todavía resta por aparecer una pieza capital en este tablero intertextual: el incesto. Uno de los mayores aciertos de Calderón es, según se ve, la concentración del conﬂicto en el ámbito familiar, porque poco a poco se descubre que Eusebio es el hijo perdido de Curcio y hermano de Julia, con lo que su amor es imposible. Si don Diego mataba al hijo de Marcelo, Eusebio acaba con su propio hermano y pretende a su hermana al tiempo que es perseguido por su padre. Esta constante violencia y el desconocimiento de los lazos familiares acerca La devoción de la cruz a la tragedia porque, ciertamente, los padecimientos que causan compasión son aquellos que ocurren entre «personas unidas por lazos de parentesco» (Aristóteles, Poética, XIV, 1453b) y más si estos no se conocen.27




  Para ello, Calderón recupera algunos motivos de origen folclórico muy típicos de la comedia palatina y del esquema del salvaje:28 el parto doble, la separación del hijo tras el nacimiento, el crecimiento en un ambiente algo salvaje, el origen desconocido y el combate contra los indicios negativos, etc. Un panorama derivado del ataque inicial de Curcio a Rosmira por unas sospechas imaginadas —que no débiles—, acción que pone en marcha la rueda de la violencia. De la mano de esta ignorancia invencible —propia de la tragedia— asalta el peligro de incesto entre hermanos, que finalmente no se consuma, una de las variantes que pueden hallarse en el teatro áureo:29 Eusebio asalta el convento donde se encuentra Julia dispuesto a forzarla, pero ella accede a su demanda poco antes de que descubra la señal de la cruz en su pecho, primera aparición del signo que impide el acto incestuoso y advierte de un parentesco que se descubre progresivamente. Si Mira optaba por un enredo anclado en el equívoco entre las diferentes parejas, Calderón opta por el incesto como clave dramática del conﬂicto, con lo que justifica la reducción del sistema de personajes y reorienta la trama de la comedia.
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