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INTRODUCCIÓN



EL POSTRER DUELO DE ESPAÑA: AUTORÍA Y FECHA



La Comedia famosa El postrer duelo de España apareció publicada por vez primera en 1672 en la Cuarta parte de comedias nuevas de don Pedro Calderón de la Barca, impresa en Madrid por José Fernández de Buendía «a costa de Antonio de la Fuente, mercader de libros». Dos años más tarde, apareció en la misma ciudad la Cuarta parte de comedias de don Pedro Calderón de la Barca… enmendadas y corregidas en esta segunda impresión, impresas por Bernardo de Hervada, «a costa de Juan de Calatayud Montenegro, criado y librero del Rey Nuestro Señor». Los dos volúmenes contienen la aprobación de don Francisco de Avellaneda, que, dato curioso, también había aprobado el 29 de junio de 1668 el manuscrito de la misma comedia copiado por Sebastián de Alarcón con correcciones autógrafas del propio dramaturgo madrileño1. En la dedicatoria a «un amigo ausente», Calderón lamenta el estado editorial de muchas de sus obras:


hallé en sus impresiones que ya no eran mías las que lo fueron, pero muchas que no lo fueron, impresas como mías, no contentándose los hurtos de la prensas con añadir sus yerros a los míos, sino con achacarme los ajenos; pues sobre estar (como antes dije), las ya no mías, llenas de erratas, y por el ahorro de papel aun no cabales (pues donde acaba el pliego, acaba la jornada; y donde acaba el cuaderno, acaba la comedia), hallé ya adocenadas, y ya sueltas, todas estas que no son mías impresas en mi nombre» (Calderón, Cuarta parte, ¶¶ 2).


Reproduce una lista de 40 comedias falsamente atribuidas. El amigo lo convence para que le permita editar algunas de ellas antes de que salgan en Zaragoza o en Sevilla; el dramaturgo accede con la condición de que una de ellas sea El conde Lucanor. A los pocos días, el «amigo» se presentó con el libro impreso «para que le dedicase a quien me pareciese» (¶¶ 4).


Aunque el diálogo con el «amigo ausente» puede ser mera invención de don Pedro, lo que sí es seguro es que El postrer duelo de España fue escrito por él. A Calderón, además, viene atribuido en los cuatro manuscritos del siglo XVII que recogen esta comedia; tres de ellos son anteriores a los impresos; concretamente dos están fechados en 1665 (14884 y 15273, ambos custodiados en la Biblioteca Nacional de Madrid).


La fecha que aparece en los dos manuscritos citados nos proporciona el término ante quem; así en el folio 65v del manuscrito 15273 (M3) leemos:


Por mandado del s[eño]r don Diego de Espejo, sacó este traslado del original de don P[edr]o Calderón Sebastián de Alarcón. Y va cierto y verdadero. M[adri]d y marco 7 el 1665.


Esta es la única fecha que podemos deducir con certeza, ya que el texto no nos ofrece ningún dato interno que nos lleve a una mayor aproximación. Las opiniones de los calderonistas que han abordado esta cuestión varían mucho y no ofrecen argumentos plausibles en defensa de sus teorías. Cotarelo se limita a señalar que es anterior a 1665, «porque de este año no consta que se hiciesen representaciones dramáticas en los palacios reales» (2001, p. 315). Valbuena Prat considera que fue una obra «escrita hacia el comienzo de la carrera del autor» (1941, p. 11). Hilborn, basándose en la ausencia de romancillos, endechas o versos irregulares, excepto los encontrados en las canciones, sugiere «a date no much later than 1653» (1938, p. 58).


En la introducción a su edición de la comedia, Rossetti aporta algunos datos contradictorios y no demasiado fiables. Por una parte afirma que la obra tiene que ser anterior a 1653 (1977, p. 5); para ello se basa en los siguientes versos de Benito:




¿Si es Gila? No, si ya no es que haya sido


que el poeta ponga al margen su nombre


que Gila sale en hábito de hombre (vv. 1607-1609)





Rossetti basa esta datación en una real orden del 1 de enero de 1653 en la que se prohíbe que «ninguna mujer pueda salir al teatro en hábito de hombre» (Cotarelo, 1904, p. 635)2. En primer lugar, esta referencia a la técnica no implica ninguna instrucción para que salga en ese traje o no. Pero es que, además, no ha leído lo que sigue: «y que si hubiese de ser preciso para la representación, que hagan estos papeles, sea con traje tan ajustado y modesto, que de ninguna manera se les descubran las piernas ni los pies». En otro momento de su análisis Rossetti afirma, de nuevo sin base documental, que la primera representación de la obra se dio en el Coliseo del Buen Retiro entre 1640 y 1646, aunque cree que es más probable que hubiera ocurrido entre 1651 y 1653, para terminar afirmando: «However there is not compelling reason to reject the possibility that it could have been written any time between 1640-1665» (1977, p. 7). Por último, Cruickshank defiende que debió de ser escrita entre 1651 y 1653 (2009, pp. 312-313).


De todo lo analizado hasta ahora, se deduce que es imposible establecer con seguridad la fecha en la que Calderón redactó la primera versión de la comedia, pues como vamos a ver en 1665 introdujo cambios en la que debió representarse con anterioridad a esa fecha3. Quizás como hipótesis de trabajo podríamos considerar como fecha posible de escritura finales de la década de 1650 o primeros años de la de 1660. En estos años abundaban los desafíos, hasta tal punto que Alonso Núñez de Castro escribe: «No son en esta [corte] menos frecuentes los duelos que en el Mediterráneo los escollos y las tempestades en el Océano»4. La comedia calderoniana trataría, de este modo, de recordar a los españoles de la época, sobre todo a los miembros de la nobleza, la prohibición que había propuesto Carlos V y que habría refrendado el concilio de Trento en la sesión 25, capítulo 195.


No sabemos tampoco con certeza dónde se representó, en primer lugar, la obra. Creo que podemos afirmar con cierta confianza que fue en un teatro real, quizás el Coliseo del Buen Retiro, como afirma Rossetti, en el Alcázar o en el Pardo. Chauchadis adelantaba la teoría de que fue representada ante Felipe IV, basándose en que la versión de los impresos, la primera en ser presentada ante el público, termina:




De cuyas faltas pedimos


perdón a esas reales plantas (vv. 3622-3623)





Sin embargo, en la versión corregida por Calderón, que es la que considero definitiva, el dramaturgo o el copista, cambió «reales» por «vuestras», lo que indica, a mi entender, que Calderón planeaba que fuera representada en uno de los corrales madrileños en 1665 por la compañía de Antonio Escamilla, que se hallaba ese año en Madrid para la representación de los autos del Corpus6.


La obra conoció un cierto éxito, sobre todo en los ambientes palaciegos, pues nos han llegado noticias de varias representaciones posteriores: así sabemos que fue representada en Valencia en 1667 por el Pupilo (Francisco García de Herna) y Jerónimo de Heredia a instancias de don Felipe de Cardona, almirante de Aragón (Genealogía, p. 189); el 4 de octubre de 1674 la representó en el Alcázar de Madrid la compañía de Manuel Vallejo, y el 8 de diciembre de 1680 la misma compañía de Manuel Vallejo hizo «una representación particular» en el Alcázar de Madrid.



EL POSTRER DUELO DE ESPAÑA: COMEDIA HISTÓRICA



La historia, tanto de la Antigüedad grecorromana como la medieval, se convirtió, ya en el siglo XVI, en uno de los temas preferidos por los dramaturgos españoles: recordemos las obras de Juan de la Cueva, de Cristóbal de Virués, de Gabriel Lasso de la Vega o de Cervantes, por poner algunos ejemplos. También se debe recordar que el joven Lope de Vega demostró un gran interés por los temas históricos: Roma, abrasada, Los hechos de Garcilaso de la Vega y moro Tarfe y Las justas de Tebas y reina de las amazonas, entre otras, se encuentran entre sus primeras obras7. Calderón se adhirió a este gusto por la temática histórica desde sus primeros textos dramáticos, y la visitó incluso en sus autos sacramentales, en los que reflejó asuntos contemporáneos como la firma de la paz de los Pirineos (El lirio y el azucena) o la inauguración del Palacio del Buen Retiro (El nuevo palacio del Retiro)8. Dentro de esta temática histórica, Ignacio Arellano señala cinco categorías: aquellas obras que persiguen una exaltación celebrativa (El sitio de Bredá); las que concluyen con un enaltecimiento religioso (El príncipe constante); dramas históricos con elementos críticos (El Tuzaní de la Alpujarra); las tragedias de asuntos privados con una plausible propaganda bélica (El alcalde de Zalamea), y, por último, aquella en que se sigue los preceptos clásicos del uso de temas históricos (Los cabellos de Absalón) (1994, pp. 42-49). Creo que nuestra comedia se integra en este último grupo de comedias históricas.


Antes de adentrarnos en el análisis del tratamiento de la historia en El postrer duelo de España, debemos recordar que no se pueden juzgar las comedias o dramas históricos como si fueran crónicas o anales, en los que se recogen de manera rigurosa los hechos acaecidos en determinado momento y trasladados al papel o al escenario, tal cual9. No voy a transcribir la famosa distinción aristotélica entre historia y literatura, solo quiero recordar dos citas fundamentales de autores españoles de la época que centran perfectamente la opinión de sus contemporáneos. La primera de ellas pertenece al Pinciano, que en su Filosofía antigua poética afirmaba:


Mucho más excelente es la poesía que la historia […] porque el poeta es inventor […] Los poemas que sobre historia toman su fundamento son como una tela cuya urdimbre es la historia, y la trama es la imitación y la fábula. Este hilo de trama va con la historia tejiendo su tela, y es de tal modo que el poeta puede tomar de la historia lo que se le antojare y dejar lo que le pareciere10.


Pero la temática del uso de la historia por parte de los literatos no fue solo abordada por los teóricos como el mencionado Pinciano, sino que Tirso de Molina en Cigarrales de Toledo explicitó su opinión sobre la controversia. En esta obra, a propósito de una representación de El vergonzoso en palacio, contestó a sus críticos de manera contundente:


Pedante hubo historial que afirmó merecer castigo el poeta que, contra la verdad de los anales portugueses, había hecho pastor al duque de Coimbra don Pedro –siendo así que murió en una batalla que el rey don Alonso, su sobrino, le dio, sin que le quedase hijo sucesor—, en ofensa de la casa de Avero y su gran duque, cuyas hijas pintó tan desenvueltas que, contra las leyes de su honestidad, hicieron teatro de su poco recato la inmunidad de su jardín ¡Como si la licencia de Apolo se estrechase a la recolección histórica, y no pudiese fabricar, sobre cimientos de personas verdaderas, arquitecturas del ingenio fingidas! (p. 224; el énfasis es mío).


Las «arquitecturas del ingenio fingidas» de Tirso reflejan a la perfección la práctica teatral de Calderón al abordar una comedia de tipo histórico, como es El postrer duelo de España. El dramaturgo madrileño partía de un hecho real y dramático acaecido en Valladolid el 29 de diciembre de 1522 para representar ante un público aristocrático y nobiliario, en un primer momento, el último caso de un duelo de honor en los anales de la historia de España. Para su dramatización se basó en Historia de la vida y hechos del emperador Carlos V de fray Prudencio de Sandoval11, texto que a su vez se basaba en la descripción del suceso que hizo Ponti Heuteri (Pontus de Huyter) en su Rerum Austriaca, libro VIII, capítulo XVII. Este historiador y teólogo neerlandés de la segunda mitad del siglo XVI tomó los sucesos de un «vir nobilis Belga…ac certamini praesens, lingua Francisca exactissime descripsit» (p. 205). Calderón respetó los detalles centrales de la narración histórica: don Pedro Torrellas y don Jerónimo Ansa, dos caballeros jóvenes, amigos y deudos, tienen una disputa en Zaragoza, que culmina con un desafío secreto a las afueras de la ciudad; durante este desafío se le cae la espada a don Pedro y don Jerónimo le perdona la vida, hecho que don Pedro acepta siempre que el duelo se mantenga en secreto. Pero un sacerdote fue testigo del suceso y muy pronto es conocido en toda la capital aragonesa («garruli garrulaeque narrabant» Heuterius, Rerum austriaca, p. 205). Los nobles zaragozanos se trasladan a Valladolid y allí Torrellas reta a Ansa y ambos le piden al emperador Carlos V que les concediera el duelo, según los fueros de Aragón y las leyes de Castilla. El combate se celebró el 29 de diciembre de ese año de 1622 y tras una enconada y brutal pelea, Carlos decretó que ambos eran vencedores y les ordenó que fuesen buenos amigos, algo que no sucedió. El humanista neerlandés no relata el motivo de la pelea, que Sandoval, y los que le siguieron, atribuyeron a una disputa por un juego de pelota12.


El postrer duelo de España se atiene, pues, a los principales acontecimientos recogidos por fray Prudencio de Sandoval. Pero el dramaturgo madrileño altera algunos elementos de la historia para hacerla más atractiva a su público y a las expectativas que este tenía cuando acudía a la representación. Algunos de estos cambios, no alteran el desarrollo de la trama, pero son significativos. El primero de los cambios introducidos es la presencia de Carlos en Zaragoza, donde fue recibido entre otros por Torrellas. Lo primero que tenemos que aclarar es que el emperador no pasó por Zaragoza cuando volvió de Flandes, vía Inglaterra, sino que el 16 de julio de 1522 arribaba al puerto de Santander, desde donde se trasladó a Palencia, adonde llegó el 6 de agosto y, finalmente a Valladolid, donde entró el 26 de agosto. La «creación» calderoniana permite al espectador conocer la nobleza del aragonés Torrellas, elegido para recibir a Carlos V y, a la vez, hacer que este elogie la juventud y sabiduría del joven monarca:




Después que el invicto Carlos,


como hijo y heredero


de Juana, hija de los Reyes


Católicos, y el primero


Felipe de Austria, a quien debe


España el blasón excelso


de que siempre repetido


vea el dulce nudo estrecho


del castellano león


y el águila del imperio;


después que el invicto Carlos,


otra vez a decir vuelvo,


su menor edad cumplida,


tomó posesión del reino,


con no sé qué graves causas


que honestaron sus pretextos,


fue fuerza dar vuelta a Flandes,


dejando en el desconsuelo


de la ausencia de su rey


a España, que como centro


de la lealtad y el amor,


a fuer de dama, el pequeño


espacio apenas de un año


le contó a siglos eternos.


Supo, pues, cómo volvía


nuevo sol a darla nuevo


esplendor con la cesaria


majestad, en que el imperio


por sucesor del piadoso


Maximiliano, su abuelo,


le juró Rey de Romanos: (vv. 57-87)





Estos versos presentan un retrato elogioso del joven monarca y con ellos se pone en situación al espectador al que se le informa de su viaje a Flandes y su vuelta a España, con la que establece una relación de amante-amada entre Carlos y España, para la que la ausencia de un año «le contó a siglos eternos» (v. 80). Calderón acorta la ausencia real, pues el rey se embarcó para Alemania el 20 de mayo de 1520 y, como hemos visto, arribó a Santander dos años más tarde, concretamente el 16 de julio. Los versos sirven al dramaturgo para destacar la dualidad de la corona de Carlos, rey de España y rey de Romanos, esta última como sucesor del emperador Maximiliano. Poco después se produce una nueva alteración geográfica ya mencionada: en la obra el rey tomó tierra en Fuenterrabía (vv. 169-185). La elección del lugar puede deberse a dos motivos: por una parte, era más factible ir de Fuenterrabía a Zaragoza, donde se produjo el primer desafío, que de Santander, desde donde había de pasar por Burgos, posesión del condestable de Castilla; por otra, Fuenterrabía, en los momentos en que se sitúa la acción, estaba tomada por los franceses y navarros, y no se rindió a las tropas castellanas hasta el 29 de abril de 1524. Desembarcar en Fuenterrabía, pues, suponía mostrar la unidad de España bajo el reinado de Carlos, que habría expulsado de sus dominios a los invasores franceses.


Un episodio al que no se ha concedido la importancia debida es el de la alusión a las disputas entre los Monroy y los Manzano, familias de la nobleza salmantina, de sangrientas consecuencias:




Pues sabed que ha tenido


cartas el rey de que estando


Salamanca en mil divisos


parciales bandos revuelta,


ha puesto en mortal conflito


a toda Castilla, siendo


según el correo me dijo,


los Manzanos y Monroyes


más infaustos, más nocivos


para ella, que para Italia


los güelfos y jabelinos.


Carlos con el ardimiento


de su alto espíritu altivo,


para atajar los insultos,


iras, robos y homicidios


que dellos resultan, pienso


que a toda prisa en camino


trata ponerse. (vv. 1375-1392)





Tenemos que recordar que la rebelión de las Comunidades duró entre junio de 1520 y febrero de 1522, y que Salamanca fue la ciudad «de donde partieron las iniciativas revolucionarias» (Pérez, 1999, p. 142). Por tanto, hay una referencia anacrónica a estos enfrentamientos entre estas dos familias, que se agravaron cuando en 1465, los hermanos Manzano mataron a los dos hermanos Enríquez (los «Monroyes»), que fueron cruelmente vengados por su madre, doña María de Monroy. El trágico suceso de esta rivalidad nobiliaria retrotraía al público a los desórdenes que sí tuvieron lugar durante los primeros años del reinado de Carlos V, en un momento, mitad del siglo XVII, en el que ya «las palabras comunidades y comuneros habían perdido su significación histórica» (Pérez, 1999, p. 680). Al recuerdo de esta rebelión también se debe la aparición del conde de Benavente, que, en la obra, ha impartido justicia en Salamanca, por lo que es premiado con el nombramiento de corregidor de la ciudad (vv. 3108-3129).


Es también importante señalar que Calderón cambia al personaje que fue testigo del desafío entre Torrellas y Ansa. Desde Pontus Heuterus el individuo que observó el enfrentamiento entre los nobles fue un sacerdote al que nunca se encontró, aunque según Uztarroz fue el que separó a los dos contendientes (Segunda parte de los anales, p. 31). El dramaturgo madrileño eligió en su lugar a Benito y a su enamorada Gila, ambos criados de Serafina, enamorada desdeñada por don Pedro13. Está clara la intencionalidad del dramaturgo madrileño de atribuir el carácter de chismoso a un criado sayagués, desconocedor de los códigos del honor y que, además le sirve, para introducir el elemento cómico, yo diría que cuasi bufonesco, en la comedia. Cada una de las apariciones de este personaje provoca la risa en el espectador, tanto por su cobardía como por los disparates lingüísticos, que se aprecian en los siguientes versos:




Tiene razón, a fe mía;


y an yo, con ser tonto, un día


que fui a la corte, nuesa ama,


le vi y le dije que era


un engrato, un enhumano,


mal callabero y villano;


y que si yo lo cogiera


puerco a puerco, yo le hiciera


que menos grosero fuese. (vv. 707-715)





En esta respuesta del cuasi bufón Benito a su señora, se pueden apreciar esos rasgos de deformaciones lingüísticas de los sayagueses, y también la animalización a los que estos personajes son sometidos en la literatura y en las cortes de la época. No veo en la aparición de Benito ni en sus comentarios nada más que un deseo por parte del dramaturgo de destensionar el drama del duelo y de las relaciones complicadas entre los personajes nobles.


Dos detalles menores en los que Calderón se separa de la historia tienen que ver con el marqués de Brandemburg y el final de la obra. En el primero de los casos, el noble alemán se presenta al de Benavente con una carta firmada por el emperador Maximiliano, abuelo de Carlos V; se trata de un nuevo anacronismo, pues el emperador alemán había muerto en 1519, mientras que la acción de la comedia, no lo olvidemos, se desarrolla en 1522. El otro episodio en el que el dramaturgo madrileño se aparta de sus fuentes históricas tiene que ver con el final de la obra. En El postrer duelo de España, don Pedro y don Jerónimo aceptan la sentencia promulgada por el emperador Carlos y ahí acaba su participación en el drama: típico final feliz de comedia con los cuatro matrimonios: don Pedro y Violante, don Jerónimo y Serafina, Ginés y Flora y, finalmente, Benito y Gila. Desde esta perspectiva dramática se comprende este final teatral que se inserta en la tradición iniciada por Lope de Vega. Por tanto, Calderón no podía seguir en este punto las fuentes históricas, que presentaban un final menos feliz: los nobles zaragozanos nunca recuperaron su anterior amistad. Incluso Uztarroz cuenta que don Pedro salió de España y, desde Italia, retó a don Jerónimo, que por orden del emperador no aceptó el reto (Segunda parte de los anales, p. 34).



EL AMOR: DESVIACIÓN HISTÓRICA Y MOTOR DE LA ACCIÓN



La principal desviación de la historia introducida por el dramaturgo madrileño en la trama es el hecho que provocó la violenta inquina entre los dos jóvenes aragoneses. Ya hemos visto, que en la historia fue una discusión en un juego de pelota lo que provocó la enemistad y la violencia. Este suceso no le pareció interesante desde el punto de vista dramático al autor; en el mundo de la comedia, tal y como la había concebido Lope, se necesitaba el amor, sentimiento capaz de producir esas reacciones pasionales y desmesuradas que creaban el ambiente en el que germinaban las respuestas igualmente exageradas y violentas, comprendidas y aceptadas por el público que acudía a los corrales o coliseos palaciegos14. Por otra parte, el amor era necesario en el teatro áureo, pues como afirma don Pedro:




Que estaba tibio este paso


hasta aquí, pues es lo mesmo


oír sin amor una historia


que vivir sin alma un cuerpo. (vv. 247-250)





El amor se introduce muy temprano en la acción de El postrer duelo de España, concretamente en los versos de la primera jornada en los que don Jerónimo relata sus penas amorosas a don Pedro. La concepción del amor que se refleja en la obra sigue la tradición de la poesía cancioneril cortesana española del siglo XV, derivada de la provenzal, mezclada con algunos elementos de la tradición petrarquista15. Su declaración amorosa se inicia con la descripción petrarquista de su amada de la que desconoce su identidad:




Mi cuidado, si es preciso


no negárosle, es, don Pedro,


haber visto una hermosura


que, por no dar, no encarezco


en los lugares comunes


de ser sus rizados crespos


peinados rayos del sol;


su frente, bruñido y terso


ampo de nieve; sus cejas,


arqueados iris; luceros


sus ojos; rosa y jazmín


sus mejillas; nácar bello


de nectas perlas su boca;


torneado marfil su cuello,


y toda el aura su talle. (vv. 231-245)





A pesar de la afirmación de don Jerónimo de que no quiere describirla por no caer en los rasgos típicos de la belleza de la amada en la tradición petrarquista, es precisamente eso lo que encontramos en estos versos: los «lugares comunes» de un físico femenino centrado en la cabeza. Tras esta descripción «no tópica» de la amada, el dramaturgo nos introduce en la casuística del amante desdeñado y de la amada cruel, la «belle dame sans merci» de la tradición provenzal16. Don Jerónimo se presenta a don Pedro y a los espectadores como el amante sufridor que está al borde la muerte, pues no tiene ninguna esperanza de alcanzar la felicidad amorosa:




¿Qué mayor, si a manos muero


de una perdida esperanza,


que apenas nació en el viento,


cuando en el viento murió


deshecha a los soplos fieros


de iras, desdenes y agravios? (vv. 257-261)





En estos versos, el amante combina su desesperación, pues nunca va a conseguir la felicidad amorosa a la que aspira, con la declaración del maltrato recibido por parte de la amada, que en el caso de El postrer duelo, no puede corresponder a sus requerimientos, pues está enamorada de don Pedro. Aunque en la tradición trovadoresca y en la cancioneril castellana, hemos de recordar que los amores eran adúlteros. Sin embargo, el amor ha prendido en don Jerónimo que sufre sin saber la situación que crea a su amigo. La respuesta de este al conocer el tormento al que se halla sometido el de Ansa, no puede ser más típica de la tradición cancioneril:




Pues ¿qué mayor bien que veros


con sentimiento cuando es


tan airoso el sentimiento?


Nunca más galante, más


garboso ni más bien puesto


está un amante que cuando


está llorando desprecios.


Dejad a los dichosazos


lo querido, que un discreto


no ha menester más que causa


de saber quejarse a tiempo;


y así padeced, sufrid,


amad y esperad, creyendo


que solo merece amando


el que ama padeciendo. (vv. 267-276)





El amor masoquista que expresaban los poetas medievales, lo vemos perfectamente trasladado al siglo XVII en esta declaración de don Pedro, que pretende aliviar la pena en que se halla inmerso su amigo: el mejor amante es el que sufre más, y únicamente el que sufre, ama. El amante debe asumir, según estos versos, el sufrimiento, como sentimiento innato a su pasión amorosa. Esta pasión le lleva a perder el juicio, tal y como se lamenta: «¿Qué os parece? ¿No tengo / causa de perder el juicio? / Pues cuerdamente le pierdo / en el soberano asumpto / de tan generoso empleo, / por su ingenio, su hermosura / y su sangre» (vv. 508-514). La imagen, de nuevo, aparece tomada de la tradición poética cancioneril, y le sirve a Calderón para justificar las acciones posteriores de don Jerónimo, que no puede ni quiere renunciar a su enamorada. Habría que mencionar la gran diferencia entre la actitud terca de este amigo de don Pedro con la solidaria del Almirante, que renuncia a cortejar a Violante cuando se da cuenta de que don Pedro está enamorado de ella, despidiendo sus esperanzas amorosas: «Adiós, perdida esperanza, / antes muerta que nacida» (vv. 3305-3306).


Un rasgo importante en esta relación amorosa es la del secreto con que guardan don Pedro y Violante su enamoramiento, que acaba provocando las acciones de don Jerónimo y los celos de Torrellas. No sigue aquí Calderón la tradición de la poesía cancioneril que exigía que el amante mantuviera sus sentimientos no comunicados a su dama; en la obra, don Pedro y Violante mantienen en secreto su amor por cuestiones familiares y financieras:




Quiebras de hacienda, don Pedro,


por vuestro lustre y el mío,


el casamiento dilatan (vv. 1468-1470).





La riqueza o la estabilidad financiera, como veremos más adelante, constituía un factor imprescindible en el mantenimiento de la honra de los nobles; sin conseguir la alcaidía de Alarcón, ninguno de los dos futuros cónyuges tendría honor. Los problemas económicos dificultarían la posibilidad del enlace y la ostentación, o ausencia de ella, afectarían la reputación de la pareja. Pese a lo manifestado por algunos estudiosos de El postrer duelo de que nos encontramos ante un ejemplo de matrimonio secreto prohibido por Trento17, queda claro que existe una relación clandestina, pero en ningún momento se ha producido el enlace matrimonial. Esta situación impide a don Pedro aclarar a don Jerónimo que el amante secreto de doña Violante es él. El juramento hecho por Torrellas a su enamorada será el detonante de la contienda entre los dos galanes. Pero también permite a Calderón utilizar el recurso, que aparecerá en alguna comedia de capa y espada, del objeto o mueble que sirve como tapadera para el encuentro nocturno entre los dos enamorados; en este caso se trata de un cuadro, que tapa la entrada a la habitación de doña Violante.


Un elemento que no podía faltar en una relación amorosa es el de los celos, producto del amor, como recuerda Garcilaso en su soneto XXXI:




¡Oh crudo nieto, que das vida al padre


y matas al agüelo!, ¿por qué creces


tan desconforme a aquel de que has nacido?18





La primera referencia a los celos la proclama don Pedro, que se halla en la complicada encrucijada de ocultar su pasión a su amigo y convertir a Violante en la querida de don Jerónimo:




A esto se llega haber dicho


que será ruin caballero


el que no saque la cara


a sus declarados celos.


Sacarla es aventurar


a la dama lo primero


y lo segundo al amigo,


pues él ha de hacerlo duelo


y ella agravio; no sacarla


casi viene a ser lo mesmo;


que ella querida, él amante,


mientras con causa me ofendo


del amigo y de la dama,


ni dama ni amigo tengo. (vv. 591-604)





La situación de incertidumbre en la que se halla el galán le produce los celos, pues si accede al favor que le ha pedido su amigo, que es descubrir la identidad de la hermosa y misteriosa dama y su enamorado, se encontraría en una situación insostenible, en la que su honor quedaría destruido, y en la que perdería tanto a su dama como a su amigo. Los celos aumentan con la escena de los músicos que rondan por orden de Ansa la casa en la que vive Violante19. Don Pedro no comprende la tranquilidad con la que su amada acepta esta enojosa situación, al menos para él, y la amenaza con salir a espantarlos, lo que supondría una mancha en la reputación de la dama. Los celos, en esta ocasión, provocan la ira de la amada que expulsa a don Pedro de su habitación con amenazas (vv. 997-999).


Pero los celos no son exclusivos de don Pedro, pues también Violante los manifiesta, en este caso de la relación de su amante con Serafina, prima del galán, al que le unen intereses familiares y económicos. Es la mentira de don Pedro lo que infunde en su enamorada la sospecha del posible engaño con su presunta adversaria:




No me des a presumir


con tan preñados esquivos


estremos como faltar


razones, no dar oídos


a igual plática, que todos


tus estremos son fingidos


a título de quejoso,


quedando airoso conmigo


para volver al pasado


concierto de conveniros


tú y tu prima Serafina. (1540-1550)





De nuevo, la mentira pone a Torrellas en una delicada y comprometida situación, pues crea unas dudas que, de otra manera, nunca habrían existido. Las sospechas sobre la relación de su enamorado con su prima reaparecen en varias ocasiones en las que Violante considera que don Pedro le está siendo infiel: vv. 1923-1930 y 1939-1946. Pero al final, como era típico en las comedias áureas todo acaba en matrimonio, aunque curiosamente ninguno de los dos protagonistas manifiesta su felicidad por ello, quizás Calderón no lo consideró necesario, pues era algo que ya estaba claro desde el principio de la obra.


En las relaciones amorosas goza también de protagonismo el personaje de Serafina, que, de una manera u otra, será sujeto agente o paciente de los celos declarados entre don Pedro y Violante. Esta última centrará su atención en Serafina como la persona que pone en peligro su felicidad amorosa. Este personaje aparece en un principio como una mujer desgraciada, rechazada por su primo, que en un principio había aceptado casarse con ella (vv. 670-689). Este rechazo origina un terrible odio y un ardiente deseo de venganza:




hasta que mi dicha sea


tan feliz, que llegue a darme


ocasión para vengarme


deste ardor que el pecho inflama


en su vida, honor y fama. (vv. 702-706)





El daño que la desdeñada enamorada pretende infligir a su ingrato primo abarca los elementos que conforman la existencia y el estatus social de don Pedro: pretende destrozar su vida y manchar su honor y fama, conceptos fundamentales para un noble español de los siglos XVI y XVII. La traicionada Serafina será la encargada de informar a Violante de la deshonra que ha caído sobre su amante, recordándole que este vive «a merced de su contrario» (v. 2225). Sin embargo, al final se arrepiente de su crueldad e intenta suspender el duelo:




¿Cómo pudiera yo hacer


que la verdad se supiera


y el duelo se suspendiera,


en llegándose a creer


que está de ruin trato ajeno


su contrario? Mas ¿qué dudo?


¿Dar la atrïaca no pudo


víbora que dio el veneno? (vv. 3064-3071)





Serafina intenta recomponer la situación, resolver el problema que ella piensa su ira ha creado, aunque ya don Pedro había oído a los rústicos cantar su desgraciado encuentro con don Jerónimo. Para ello utiliza la imagen de la «atriaca», del antídoto fabricado con el veneno de la propia serpiente. La aparición final de Serafina sirve para restaurar el honor de Ansa, que no participó en la difusión de los rumores sobre el duelo. El caballero, restaurado su honor, ofrece su mano a su benefactora, que acepta con resignación la oferta de matrimonio con un lacónico: «Yo soy la felice» (v. 3597). Esta actitud de resignada aceptación del matrimonio inesperado con un hombre al que no ama recuerda a la de doña Leonor con Gutierre en El médico de su honra, que responde a las advertencias de don Gutierre: «Cura con ella / mi vida en estando mala» (vv. 2946-2947).


Como es típico de la comedia áurea el amor cortesano, de corte trovadoresco, tiene su contrapunto en las relaciones de los criados, que caricaturizan las reglas amorosas reflejadas en sus amos. En El postrer duelo de España nos encontramos con dos parejas de criados, que al final de la obra, terminan en matrimonio: Flora y Ginés y los rústicos Benito y Gila. En el primero de los casos no existe ningún tipo de cortejo ni aproximación amorosa, simplemente en la escena final, y por mímesis de las otras parejas, Ginés pide la mano a Flora, que la acepta con resignación cómica:










	GINÉS


	
A que, pues todos se casan,


me quiero casar contigo.







	FLORA


	Tontería es, pero vaya. (vv. 3605-3607)







La relación entre Benito y Gila sí se asemeja, desde una perspectiva satírica, a la de sus amos. Aunque encontramos una aseveración seria y razonable por parte del criado de Serafina, cuando afirma: «Amar sin arte es el arte / de amar» (vv. 743-744), todo el proceso del cortejo se halla revestido del humor, tanto por las situaciones, como por el lenguaje sayagués que ambos personajes emplean. La introducción de este episodio amoroso se presenta en modo de parodia, pues sigue a un monólogo en que Serafina expone su triste relación amorosa con don Pedro. Una vez que se aleja su ama, Benito declara su amor a Gila: «yo te quiero que me quieras» (v. 739). La respuesta es de rechazo y dotaría a la enamorada rústica de los rasgos, en este caso caricaturizados, de la ya mencionada «belle dame sans merci». Gila quiere castigar, no solo desdeñar, a su atrevido pretendiente, para lo que trama una burla cruel: lo hará esperar escondido en el monte todo el día (vv. 763-764).


La siguiente escena amorosa entre los dos criados tiene lugar ya en el monte, y se presenta como una escena de caza, que ha sido increíblemente considerada como importante núcleo temático para mostrar el amor burlado por egoístas pasiones20. Benito es confundido con un jabalí y está a punto de ser rematado por Serafina y Gila. Greer afirma que «el animal acosado figura la condición de don Pedro, lastimado en el cuerpo y en el honor» (1998, p. 120). No tiene sentido esta interpretación de la hispanista norteamericana, porque lo que se produce aquí es un recurso típico de la literatura cómico-bufonesca: la animalización de un personaje de baja condición social, aunque en ocasiones también son sometidos a este tratamiento los aristócratas21. Los rústicos enamorados Benito y Gila se enzarzan en una guerra de insultos: «picaña», borracho (vv. 1893-1899). Esta escena responde al paradigma del arte de motejar, que es el modelo que articula el pasaje22. La escena se cierra con una excusa ridícula de Gila aceptada por Benito:










	GILA


	Echar a un pollo una calza.






	BENITO


	
Vete libre, mujer, pues


para hacer a un galán falta,


echar una calza a un pollo


es bastantísima causa. (vv. 1901-1905)








La relación amorosa concluye en la escena final y es, curiosamente, la primera en resolverse en la comedia. La comicidad rodea también esta situación marital, pues Gila hace referencia a la necesidad de contraer matrimonio para salvaguardar su honor, concepto que no aplicaba a los estamentos más bajos de la sociedad estamental española:










	GILA


	
¡Ay pobre honor mío!,


que he de quedar por liviana


delante del mismo rey,


si no me caso.







	BENITO


	
Pues daca


esa mano. (vv. 3582-3586)








La parodia del amor cortés se cierra con este matrimonio forzado por una falsa ley del honor, en la que Gila propone matrimonio a Benito, que acepta con el tradicional «dar la mano».


Calderón, pues, presenta en esta «comedia histórica», el doble concepto de amor típico de las comedias de capa y espada: el de los cortesanos y el de los criados. En el caso del primero de ellos, hemos visto cómo el dramaturgo madrileño recoge algunos de los principales temas y conceptos de la tradición del amor cortés, transmitida por la poesía cancioneril castellana del siglo XV, personificados sobre todo en los personajes de don Pedro y doña Violante. En el segundo, el propio Calderón se ríe de esta tradición literaria mediante la caricaturización representada por la relación entre Benito y Gila, personajes risibles, tanto en sus actos, como en sus palabras.



EL HONOR Y EL DUELO



El honor constituye, sin lugar a dudas, uno de los temas más estudiados por los especialistas en el teatro español del siglo XVII. Los puntos de discusión empiezan ya desde la denominación y diferenciación entre los términos «honor» y «honra», que ya Juan de Valdés consideraba equivalentes: «Humil, por humilde, se dice bien en verso, pero parecería muy mal en prosa. Lo mesmo digo de honor, por honra» (Diálogo de la lengua, p. 112)23. Por su parte Covarrubias afirma que; «Honor vale lo mesmo que honra». Los dos términos se relacionan con la reputación, reputación que, por supuesto, se origina en la opinión pública, en la de tus iguales. Esta virtud se considera innata en aquellos que se encuentran en los estamentos más altos de la sociedad y que deben hacer todo lo posible por mantenerla. Algunos críticos conceden a este concepto un lugar fundamental en la vida española de esa época:


El honor fue la piedra angular en la vida del siglo XVII, que afectó a la vida religiosa, económica, cultural, familiar…hasta convertirse en la razón activa del existir de los personajes (Díez Borque, 1976, p. 100).


El honor/honra establecía el estatus de los diferentes individuos de la sociedad estamental europea. Por eso, se convirtió en un valor fundamental para la nobleza, que basaba parte de su poder en el reconocimiento recibido de sus pares; recordemos aquí el «soy quien soy», que, como muy bien afirma Arellano, «en realidad es expresión de una conciencia de clase nobiliaria» (2013, p. 333). Pero no solo estamos refiriéndonos a un concepto individual, sino que también se extiende al campo de la política, del gobierno, pues Saavedra Fajardo considera que «es el honor uno de los principales instrumentos de reinar» (Empresas políticas, p. 675). Sin embargo, no era un valor universal, pues los grupos más bajos, marginados de la sociedad no lo reconocían como necesario para su existencia; recordemos aquí la «negra honra» del Lazarillo de Tormes, o el entremés calderoniano Los degollados, en el que a un villano no le importa publicar el adulterio de su mujer Olalla con el sacristán.


Lope de Vega en su Arte nuevo de hacer comedias declaraba el interés que en el público de los corrales de comedias despertaban los dramas en los que se abordaba el concepto del honor o la honra: «Los casos de la honra son mejores, / porque mueven con fuerza a toda gente» (vv. 327-328). Ya desde sus primeras obras el Fénix colocó sobre el escenario personajes que vivían y defendían ese concepto «inmanente» en la nobleza por nacimiento (Chauchadis, 1982, p. 83). Y también, como recuerda Arellano, se interesó por los casos «de duelo», «término relacionado con la honra y a menudo sinónimo» (1998, p. 8). Ya en una de sus primeras obras Los hechos de Garcilaso de la Vega y moro Tarfe, escrita entre 1579 y 1583, recogía un episodio en el que el valiente Garcilaso de la Vega se enfrentaba al moro Tarfe, granadino que había retado a los cristianos que sitiaban Granada; la Fama narra el encuentro entre los dos combatientes:




Ya la lanza del joven Garcilaso,


rompiendo pasa al moro los costados;


ya se apea; ya va con diestro paso;


ya le corta del cuello la cabeza (p. 55)





En otra comedia temprana, anterior a 1596, Las justas de Tebas y reina de las amazonas, volvemos a encontrar duelos en los que se mezclan la venganza de Abderite, reina de las amazonas, y de Ardenio, ambos por la muerte de sus respectivos hermanos, y el torneo para ver quién consigue la mano de Délbora, que al fin se entrega pacíficamente a Lotaro. También aquí es un personaje ajeno a los desafíos, concretamente Ebandro, criado de Ardenio, el que comenta los detalles de los distintos encuentros:




Ya el fiero rumor atruena,


ya se encuentran, ya combaten,


allá las armas se baten


y acá el alarido suena.


Ya los aires se corrompen


del polvo espeso del suelo;


creo los polos del cielo


los quicios eternos rompen (p. 805)





En estas dos tempranas comedias lopescas no aparece como elemento fundamental el honor, que se halla muy diluido entre los deseos de gloria, en el caso de Garcilaso de la Vega, y de venganza, en el de la reina de las amazonas y Ardenio. Lope intenta, como muy bien señala Arellano, la «reconstrucción del ambiente solemne del reto sancionado por el rey» (1998, 18). Pero en ambos casos se omiten los detalles de preparación del campo y de los combates, narrados, como hemos visto, en ticoscopia por personajes ajenos a las luchas24. Ciertamente el espacio de los escenarios de los corrales no permitía albergar la espectacularidad requerida por estas escenas, como sí sucedía años más tardes en los palacios del Rey Planeta.


Calderón ha sido considerado como «el gran maestro del honor» (Arellano, 1998, p. 28). En muchos de sus dramas y comedias este concepto conforma el armazón ideológico sobre el que se basa la acción, que en muchas ocasiones se torna violenta, hasta tal punto que se ha escrito que don Pedro era «muy amigo de cuchilladas» (Entwistle, 1950, p. 404). En El postrer duelo de España el honor o, mejor dicho, el deshonor desemboca en un desafío y en un duelo, como vamos a ver. Es interesante notar que Calderón recupera un acontecimiento del principio del reinado de Carlos V para testimoniar el «último duelo» que tuvo lugar en España, pues este tipo de enfrentamientos entre caballeros serían prohibidos por el Concilio de Trento en 1563. Ya hemos visto que el dramaturgo madrileño utilizó la Historia de la vida y hechos del emperador Carlos V, de fray Prudencio de Sandoval como fuente para su comedia. Sin duda, el tema del duelo tan de actualidad durante el reinado de Felipe IV atraería la atención del espectador teatral, pero creo que también retrotraería al público nobiliario a un idealizado pasado en el que los miembros de la nobleza dirimían sus desacuerdos con las armas sin necesidad de recurrir a la justicia real. En la historia de los amores de don Pedro Torrellas y doña Violante con la participación de don Jerónimo de Ansa como tercero en discordia, y en el duelo del mencionado don Pedro con don Jerónimo, el dramaturgo encontró la plataforma perfecta para crear un drama de honor en un ambiente cortesano y con elementos típicos de las comedias de capa y espada.


Ya mencioné cómo en la obra Calderón cambia el motivo de la discordia entre los dos jóvenes zaragozanos; el juego de la pelota se convierte en una trama amorosa más propicia para el tema de la honra. Como no podía ser de otra manera, don Pedro es el personaje que encarna el sentimiento del honor: la declaración del amor que siente don Jerónimo por su enamorada Violante provoca en él la primera referencia a este concepto social. El amor que siente el de Ansa por Violante, sin saber que se trata de la secreta dama de su amigo y deudo, produce un monólogo en el que el galán muestra la confusión y tormento que se han apoderado de él, por una parte, y por otra, la trascendencia del concepto del honor; todo ello amenizado con los celos típicos del amante desesperado:




Y cuando no baste esto,


aunque se pierda Violante,


a tanto raudal de celos,


tanta avenida de agravios,


tanto embate de tormentos,


tanta ráfaga de penas,


rompa la presa el silencio


y ponga mi honor en salvo;


que si dijo algún proverbio:


«Antes que todo es mi dama»,


mintió amantemente necio;


que antes que todo es mi honor,


y él ha de ser el primero (vv. 622-634)





Estos versos resaltan esa situación de confusión en la que el amante se ve inmerso cuando descubre el interés amoroso de su amigo por su amada. El enamorado, sumido en un mar de dudas y de celos, no está seguro de que doña Violante pueda poner «en salvo» su honor, lo que lleva su reflexión a expresar con cierta vehemencia que lo más importante para él es el honor, por delante de cualquier otra consideración, o sentimiento, incluido el amor de su dama: fue un mentiroso el que, apasionadamente enamorado, afirmó que «antes que todo es mi dama», título precisamente de una comedia calderoniana:




«Antes que todo es mi dama»,


mintió amantemente necio;


que antes que todo es mi honor,


y él ha de ser el primero (vv. 631-634).





Chang y Martin critican esta actitud de don Pedro que, según ellas, se rige por valores artificiales, que gobiernan su amor (1980, p. 448). Yo no los llamaría «valores artificiales», sino «valores sociales», importantísimos para el joven noble, porque representan y mantienen su estatus social; sin honor, perdería su lugar en la sociedad estamental con todos los privilegios que llevaban implícitos y, entre otras cosas, no podría contraer matrimonio con su enamorada.


En la misma línea hemos de interpretar la trascendencia de la riqueza para el concepto del honor/honra. Ya he comentado la importancia de las apariencias para el reconocimiento del estatus social de los demás miembros del estamento nobiliario. La riqueza se constituyó en elemento básico para ostentar el honor, pues concebido como:


inmanente por su nacimiento, es también signo externo por ser en su principio favor real…La preeminencia estamental va generalmente asociada con la honra de la virtud y hasta con la de la riqueza (Chauchadis, 1982, p. 83).


Don Pedro se lamenta amargamente por no poseer la fortuna suficiente para poder hacer señora del mundo a doña Violante:




Como me apasiona


lo escaso de mi fortuna,


siempre que imagina o toca


en que no te pueda hacer


de todo el mundo señora,


para que no necesites


de pretender: y es de forma


lo que haberte visto allí


me aflige, angustia y congoja,


que por no haberte allí visto


diera cuanto no es la honra (vv. 846-856)





Tras haber sido testigo de la petición de su dama al emperador, don Pedro se queja de su mala situación económica que no le permite poder casarse con ella. El joven zaragozano daría cuanto fuera por resolver esa situación, siempre que no afectara a su honra, que como ya hemos visto sobrepasa cualquier sentimiento que pueda sentir por ella. En un principio parece que Violante comparte la misma opinión: las quiebras dilatan el casamiento (vv. 1468-1470). Pero en esta ocasión la enamorada no acepta tal imposición del código del honor y propone a don Pedro hacer público su compromiso:




pues en dos daños precisos,


elijamos el menor:


tratemos de descubrirnos


a nuestros deudos por medios


públicos, justos y dignos


y padezcamos desaires


de cumplimientos altivos,


poniendo las estrechezas


a cuenta de los cariños. (vv. 1471-1479)





Para añadir en unos versos posteriores con una gran determinación amorosa:




Como yo viva con vos


en el más pobre retiro,


y consiga lo dichoso,


¿qué falta ha de hacer lo rico? (vv. 1486-1489)





Para Violante, cortejada por don Jerónimo, al que ya ha rechazado, el matrimonio supone la paz y la felicidad, sobre todo la paz, pues casados se evitarían duelos y desafíos, pues «más enfrena un desvarío / que la espada de un amante / el respeto de un marido» (vv. 1501-1503). La joven dama expresa ideas contrarias, presa de la pasión amorosa y de la desesperación en la que la ha sumido el cortejo de don Jerónimo.


Precisamente este personaje, amigo y deudo de Torrellas, no lo olvidemos, también ve manchado su honor. En este caso, no es tanto la situación amorosa, pues no sabe en un principio quién es su rival, sino porque se siente engañado por su amigo que le oculta el nombre del adversario sentimental25. El conflicto entre los dos, que trata de evitar Torrellas, estalla cuando don Jerónimo, enojado con su amigo, lo acusa de cobardía y lo reta al desafío secreto a las afueras de Zaragoza (vv. 1224-1230), bajo la acusación de traición a su amistad.


Este desafío conocido solo por los dos duelistas hubiera podido significar el final de la obra, pero Calderón sigue fielmente la historia y no va a constituir sino el inicio de la trama principal. La primera imagen del duelo es la de la caída del caballo de don Pedro, que augura desgracias futuras26. Estos malos augurios se consuman con su derrota en el duelo y el posterior perdón de don Jerónimo. Recordemos que el desafío ha sido secreto, sin testigos, por lo que no mancha el honor del caído. Pero la presencia del rústico Benito que cuenta a Gila y, posteriormente a Serafina, lo que ha presenciado complica la situación, porque ahora sí que don Pedro es deshonrado. Para entender claramente los sentimientos del noble zaragozano podemos recordar las palabras de Alfonso el Sabio en Las Partidas:


Ca segund dixeron los Sabios, que fizieron las leyes antiguas, dos yerros son como iguales, matar al ome, o enfamarlo de mal; porque el ome después que es enfamado, maguer non aya culpa, muerto es quanto al bien e a la honrra deste mundo; e demás, tal podría ser el enfamamiento, que mejor le sería la muerte que la vida27.


El público conocimiento de la derrota de don Pedro y el perdón concedido por su adversario, coloca al primero de ellos en una posición de «deshonra pública», de humillación. Con estas palabras se confirma la visión de que el honor es otro nombre de la autoridad que se reconoce a alguien. Torrellas considera que don Jerónimo ha roto el código del honor que conllevaba «el respeto de la palabra dada, la ostentación de valentía, reglas de cortesía caballeresca» (Chauchadis, 1995, p. 384). Mientras la deshonra era secreta, el estatus del deshonrado no sufría ningún daño, seguía gozando del reconocimiento ajeno, pero en el momento en el que se hace vox populi, es necesario que la reparación sea pública y, por tanto, en el noble zaragozano crece la urgencia de la venganza ceremonial que restaure su honor. Hay que notar el cambio que esta situación produce en doña Violante, que había manifestado la supremacía del amor sobre el honor. Pero una vez que la deshonra de su enamorado circula en boca de toda Zaragoza, adopta el punto de vista del código del honor que había expresado Torrellas:




que aunque os amo, aunque os estimo,


quiero, adoro y idolatro,


idolatro, adoro, quiero,


estimo, ¡ay infeliz!, y amo


más que a vos a vuestro honor:


y así, adiós, hasta miraros,


don Pedro, vengado o muerto. (vv. 2302-2308)





Violante se adhiere al código de honor caballeresco de don Pedro: ama más el honor de su enamorado que a él mismo. No será esta la única ocasión en que una dama calderoniana exprese esa misma idea28. Desde esa perspectiva, la enamorada adelanta las palabras que pronunciará más tarde el galán que también valora más su honor que el amor por su dama (v. 2313), continuando así con la concepción expuesta en las Partidas alfonsíes de la muerte social del hombre «enfamado»; así lo constata don Pedro, al reprochar su pretendida indiscreción a don Jerónimo en frente del emperador Carlos y el resto de los nobles allí reunidos:




que anduvo mal caballero


en no matar con la espada


a quien con la lengua ha muerto. (vv. 2625-2627)





Como último remedio para limpiar su deshonra pública queda un duelo solemne, en el que quedaría restaurado el honor manchado de don Pedro y sería castigada la traición de don Jerónimo. El final de la comedia, que sigue en este punto la narración histórica de Sandoval, termina con la recuperación de la reputación de los dos jóvenes, en el momento en el que el rey interviene para concluir la lid, proclamando a los «dos por bueno, / caballeros» (vv. 3514-3515). De esta manera, queda restaurada la honra de don Pedro, que ha demostrado su valentía, puesta en duda por la opinión pública, en frente de la nobleza que ha acudido a presenciar el duelo. Sin embargo, el honor de don Jerónimo sigue en entredicho, pues su deshonra proviene del hecho de que supuestamente traicionó la palabra dada a su adversario de no contar a nadie lo sucedido en el desafío. Pero el final de la comedia obligaba a que no quedaran cabos sueltos, por lo que también el honor de don Jerónimo debe ser restaurado. Para ello Calderón introduce en escena a Serafina que aclara de donde procede la narración del secreto desafío que circulaba por la corte; fueron sus dos criados los que presenciaron la pelea y los que la divulgaron en coplas. Este testimonio libera al de Ansa de la mancha de su honra:




Serafina, ¿con qué paga


te podré satisfacer,


que la duda que quedaba


siempre en pie contra mi honor


sospechosa, me restauras,


sino con que tuyo siempre


merezca tu mano. (vv. 3587-3593)





Recordemos que esta escena se desarrolla en frente de la corte, con lo que culmina el proceso de restablecimiento del honor perdido y se recupera la armonía social dictada por Carlos V. Chang y Martin no han entendido el final de la comedia, que califican como «aparentemente feliz», pues, según estas dos estudiosas, los matrimonios perpetúan el falso concepto del honor y el deseo de venganza (1980, p. 451). Para entender la conclusión del drama y por qué lo considero típico desenlace de la comedia áurea, hay que tener en cuenta la historia, tal y como aparece narrada por los cronistas contemporáneos (de Huyter, Sandoval, Blasco de Lanuza y Uztarroz): Torrellas y Ansa no aceptaron la sentencia de Carlos y Torrellas manifestó su deseo de que el duelo durase tres días, según establecían los fueros de Aragón, petición que no fue aceptada:


El Condestable nunca permitió volviesen a ella; antes viéndolos tenaces, los puso en dos fortalezas por orden del Emperador; hasta que, ya cansado, los dejó que siguiesen cada cual su destino, caminando a ventura de sus deseos (Uztarroz, Segunda parte de los anales, p. 34).


Gran parte de la literatura crítica sobre El postrer duelo de España ha centrado su interés en el tema del duelo cortesano caballeresco, del que creo el texto calderoniano representa el mejor ejemplo en la dramaturgia española del siglo XVII. Hemos visto anteriormente las referencias a los dos dramas tempranos de Lope de Vega en los que aparecen ejemplos de duelos solemnes, pero en ninguno de los dos casos se refleja la importancia que ocupa en el desarrollo de la trama, ni contienen la minuciosa descripción de los ritos y espectacularidad de la obra que aquí analizamos y editamos. Las disquisiciones de los críticos sobre este tema giran, sobre todo, en torno a la aceptación o crítica del dramaturgo de esta tradición caballeresca.


Pero vamos a analizar detenidamente los dos ejemplos de desafío/ duelo que se recogen en la comedia calderoniana. El primero de ellos se encuadra en la categoría de desafíos/duelos privados que continuaron celebrándose en España, a pesar de la prohibición de Trento; tanto es así que Gregorio XIII en 1582 se vio obligado a puntualizar que la censura trentina abarcaba a todo tipo de duelos, e incluso Felipe II promulgó graves castigos para los infractores (Chauchadis, 1987, p. 89). Ya hemos visto que los dos duelistas se citaron a las afueras de Zaragoza para evitar los posibles testigos. La lid se inicia con signos de mal agüero por la caída de don Pedro de su caballo, en la ticoscopia se menciona que el caballo va «volando» (v. 1618). La caída afecta al desarrollo de la contienda, pues el brazo del caído no puede soportar la presión de su contrario y acaba cayéndosele la espada al suelo. A partir de aquí, don Pedro reconoce su derrota y siguiendo las normas del código de honor, se postra a los pies de don Jerónimo pidiéndole que le dé muerte, súplica que el vencedor no atiende y perdona al vencido.


La narración del desafío muestra a dos caballeros plenamente conscientes de las normas y de la conducta del código caballeresco: ambos se comportan de acuerdo a su estatus social. Lo interesante del texto calderoniano y su originalidad es que el espectador no recibe solo la perspectiva nobiliaria del suceso, como había sucedido en las obras de Lope, sino que el dramaturgo introduce la visión de un individuo del estamento plebeyo, en este caso de Benito, criado de Serafina. En medio del desafío escuchamos sus comentarios, en los que presenta una visión opuesta a la heroica de los dos combatientes: califica de «bobos» a don Pedro y a don Jerónimo (vv. 1645-1646), también utiliza el vocablo «bobería» para definir al de Ansa que permite a su contrario que coja la espada que se le había caído, o se extraña de las ceremonias seguidas, «cumplimientos», para matarse (vv. 1700-1701). Pero esta visión desmitificadora del acto caballeresco se revela más clara en la narración que hace del acontecimiento a su señora:










	BENITO


	
A matarse en cortesía


vinieron a aquesta estancia


don Pedro, tu primo, y otro


callabero: cochilladas


se tiraron tan bien puestas


en razón y tan honradas,


que debieron de servir


al Cid en algunas calzas.


Finalmente, como digo


de mi cuento, cuando andaban


más en cólera, he aquí…







	SERAFINA


	¿Qué?






	BENITO


	
Que se le cay la espada


a tu primo de la mano.







	SERAFINA


	¿Y diole la muerte?






	BENITO


	
Aguarda.


Sobre álcela su mested.


No, su mested ha de alzarla,


hubo grandes comprimientos,


porfiando uno y otro hasta


que el otro la alzó y la dio,


diciendo en ella le daba


honor y vida: con que


se jueron por partes varias,


como es costumbre de todas


las pendencias acabadas,


el vallente echando piernas


y el no vallente bravatas. (vv. 1814-1839)
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