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NOTA PRELIMINAR


Amor, honor y poder son tres conceptos fundamentales en la poética dramática de Calderón que, además de remitir obligadamente a una de sus primeras comedias, resumen con precisión sus ideas acerca del teatro. Pues honor y poder representan las fuerzas motrices básicas que vertebran su universo trágico. El honor, como fuerza injusta de obligado cumplimiento social, que aboca al protagonista de los dramas calderonianos a actuar en contra de sus deseos y de su propia dignidad como ser humano; el poder porque es la fuerza rectora que empuja al hombre y a la mujer al ejercicio del mal y al sometimiento de sus semejantes. En otro plano distinto se desenvuelve el amor, invitado de excepción en aquellas obras de intenciones lúdicas, cuya sorprendente estructura dramática se cimenta a través de los vericuetos del amor y de sus adyacentes. De nuevo, otra fuerza motora que empuja al hombre a manifestar su ingenio y a reconocer su ascendencia sobre la condición humana, pues, al decir de Lope, «tiene fácil la entrada y difícil la salida».


El libro que tiene el lector en sus manos resulta una indagación parcial de una poética teatral poderosa, regida por la presencia continuada de esos tres elementos, a través de su análisis en modelos serios y cómicos. Su movimiento constante ilustra bien a las claras la visión polifacética del complejo entramado de su teatro. La visión seria de la tragedia descansa sobre el examen de las trampas del poder, a través del análisis de una comedia canónica como La cisma de Ingalaterra, que subordina la construcción dramática de los personajes —y la historia y figura de Enrique VIII— a los imperativos estéticos de un drama concebido como ejemplo nefasto de entregarse a los insaciables deseos del poder. El origen de estos capítulos parte de primeras versiones presentadas en sendos congresos: «El uso de la Historia en Calderón. Tragedia e Historia en La cisma de Ingalaterra», II Jornadas de Teatro Clásico. Calderón trágico, Universidad de La Rioja, 7-9 de abril de 1999; y «La construcción de los caracteres en La cisma de Ingalaterra. Convención e historia en el personaje de Enrique VIII», V Congreso de Asociación Internacional Siglo de Oro, Münster, 20-24 julio de 1999, publicado después como Actas del V Congreso de la Asociación Internacional Siglo de Oro, ed. Christoph Strosetzki, Madrid / Frankfurt, Iberoamericana / Vervuert, 2000, pp. 479-489. La parte final de este bloque, dedicada al tema de los sueños como marcas de mal gobierno en reyes y tiranos, tiene su origen en su seminario calderoniano celebrado en la Universidad de Santiago de Compostela, bajo el título: «Marcas del mal gobernante en el teatro de Calderón» (14-16 de junio de 2010).


La segunda parte, dedicada al calderón lúdico, muestra una instrumentalización del amor como eje rector de la arquitectura dramática, y también como eje fundamentador de la caracterización y motivaciones de los personajes en escena. Lo interesante reside aquí en la expansión de su tratamiento a través de numerosos matices y propuestas originales, que hablan de un dramaturgo que explora siempre nuevas soluciones y novedades constructivas para su teatro. Las páginas dedicadas al análisis de distintos géneros lúdicos como la comedia novelesca de gran espectáculo, la comedia de capa y espada o la comedia mixta son el resultado de rehacer trabajos publicados anteriormente: «El escondido y la tapada: la mecánica imprecisa de la comedia de capa y espada en Calderón», en Calderón: del manuscrito a la escena, ed. Frederick de Armas y Luciano García Lorenzo, Madrid / Frankfurt, Iberoamericana / Vervuert, 2011, pp. 135-160; «Descripción y análisis de capas superpuestas en El castillo de Lindabridis de Calderón», Revista de Literatura, 78, núm. 153, 2015, pp. 93-108; y «Una comedia poco conocida de Calderón: El encanto sin encanto», en El patrimonio del teatro clásico español: actualidad y perspectivas, ed. German Vega, Olmedo, Universidad de Valladolid, 2015, pp. 299-308.


La parte final se centra en las reescrituras no solo del propio Calderón, sino de otros dramaturgos contemporáneos como la supuesta influencia de Amar por señas de Tirso de Molina en la escritura de El encanto sin encanto, o posteriores como la versión de Fuego de Dios en el querer bien de Manuel Bretón de los Herreros. Son, en conjunto, el resultado del examen de las posibles variaciones diacrónicas de esos tres elementos (el amor, el honor y el poder) aludidos al inicio de esta presentación. Y responden, de nuevo, a versiones finales de trabajos anteriores de distinta procedencia: «Problemas planteados en El alcalde de Zalamea, comedia atribuida a Lope de Vega», Anuario Lope de Vega, 3, 1998, pp. 67-82; «La reescritura calderoniana de la comedia tirsiana Amar por señas», Romance Studies, 33, núm. 2, 2015, pp. 95-106; y «Fuego de Dios en el querer bien: de Calderón a Bretón de los Herreros», Anuario Calderoniano, 9, 2016, pp. 161-177.


No hay más que añadir, salvo un agradecimiento (ciertamente imposible de cuantificar) al magisterio siempre generoso y estimulante del que ha alentado gran parte de estas páginas: a Ignacio Arellano, al que, sin duda, debo gran parte de lo que soy.


Juan Manuel Escudero Baztán
Logroño, septiembre de 2020




PARTE I


CALDERÓN POLIFACÉTICO




LO SERIO PROFANO:


LAS TRAMPAS DEL PODER




EL EQUILIBRIO ENTRE HISTORIA Y FICCIÓN.
EL EJEMPLO PARADIGMÁTICO DEL MODELO TRÁGICO: LA CISMA DE INGALATERRA


Si algo caracteriza a la comedia española del Siglo de Oro, es «su función de exploración»1, visible en múltiples aspectos, pero sobre todo en el que hace referencia a su pluralidad temática, patente en la primera mitad del siglo (con Lope de Vega y otros dramaturgos de su ciclo), y que decrece ostensiblemente en sus postrimerías2.


A esta pluralidad temática aludida se adscribe una serie de obras agrupadas bajo la etiqueta genérica de «dramas históricos», «comedias serias históricas» o «tragedias históricas». Numerosas son, en efecto, las comedias áureas que tienen como asunto un tema histórico, y a las que fueron aficionados dramaturgos de la talla de Lope3 o Tirso.


Suele sorprender a los poco duchos en el teatro del Siglo de Oro la libertad con que manejan los dramaturgos los elementos históricos y la documentación, y es que se olvida muy a menudo que para ellos la historia es material de construcción, que se maneja según los criterios, no de la verdad (como corresponde al historiador) sino de la verosimilitud (como corresponde al poeta). Como veremos a continuación, esta «deformación o distorsión histórica» vista por algunos eruditos positivistas, como Hartzenbusch, arranca de una mala comprensión de los conceptos esenciales de Poesía e Historia, que sin embargo, están ya claros en las doctrinas de Platón y, sobre todo, Aristóteles4, al que siguen generalmente en este punto las poéticas españolas.


Alonso López Pinciano5, señala que «mucho más excelente es la poesía que la historia […] porque el poeta es inventor de lo que nadie imaginó, y el historiador no hace más que trasladar lo que los otros han escrito». En la epístola quinta vuelve a insistir en esta apreciación6: «el poeta puede tomar de la historia lo que se le antojare y dejar lo que le pareciere». Y en otros lugares de su preceptiva apostilla: «El poeta no se obliga a escribir verdad, sino verisimilitud, quiero decir posibilidad en la obra […] y al poeta lícito le es alterar la Historia como está dicho»7.


Luis Alfonso de Carballo (Cisne de Apolo, 1602)8 insiste en que el poeta no miente, sino que crea ficciones que se aproximan a la realidad verosímilmente.


Francisco Cascales en las Tablas poéticas (1617) vuelve sobre la misma idea, repitiendo los argumentos de Aristóteles. Sin embargo, a diferencia del Pinciano, piensa que ha de primar más el «caso verdadero», la verdad histórica, que lo fingido, la fábula poética9.


También es interesante el testimonio del anónimo autor de los Diálogos de las comedias (1620)10, que intensifica la posición expresada en Cascales, proponiendo eliminar las comedias cómicas, pues basan sus argumentos en invenciones que atentan contra la moral y buenas costumbres, y cultivar preferentemente piezas inspiradas en la «Escritura santa del Génesis, Éxodo, los Jueces, de los Reyes […] y cosas semejantes»11, entre las que cuenta «historias de gentiles que suele ser provechoso saberlas y contienen en sí grandes ejemplos»12.


El último preceptista importante de la centuria, Francisco de Bances Candamo, en su Teatro de los teatros defiende con particular insistencia la legitimidad de elaborar poéticamente los datos históricos, ponderando la primacía de las comedias que llama «historiales», por su valor pedagógico13, que aumenta con la depuración poética: «La poesía enmienda a la historia, porque ésta pinta los sucesos como son, pero aquélla los pone como debían ser […]. Imita la comedia a la historia, copiando solo las acciones airosas de ella, y ocultando las feas. Finalmente la historia nos expone los sucesos de la vida como son, la comedia nos los exorna como debían ser, añadiéndole a la verdad de la experiencia mucha más perfección para la enseñanza»14.


Los propios escritores áureos son perfectamente conscientes de estos derechos de la Poesía. Así lo manifiesta Lope, en la dedicatoria de la primera parte de Don Juan de Castro15, o en la introducción a El serafín humano (1626)16, o Tirso, en un pasaje de los Cigarrales de Toledo, muy citado17, en boca de un contertulio y a propósito de El vergonzoso en palacio: «¡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!». También Calderón, en La aurora en Copacabana, señala que su tarea no es escribir historia o crónica, sino poetizar los hechos18: «Y pues no son / estas cosas para dichas / tan de paso, remitamos / a la historia que lo escriba, / y vamos a lo que hoy / toca a la obligación mía».


El dramaturgo transforma los hechos de acuerdo con unos intereses particulares, de varia índole, nacidos de las circunstancias de escritura o por exigencias artísticas de estructura o convenciones del género al que se adscribe la obra19. El examen de estos aspectos revelará en cada caso el sentido de la elaboración a que el dramaturgo somete los datos históricos.


Tirso20, por ejemplo, orienta su manipulación histórica en La trilogía de los Pizarros en beneficio de la familia de los Pizarro, en un momento crucial en el que pretendían la devolución del título de marqueses, concedido a Francisco Pizarro por Carlos V, y perdido después a causa de la rebelión de Gonzalo Pizarro.


Lope escribió numerosas obras de fondo histórico en apoyo y exaltación de diversas familias de nobles (Don Juan de Castro, El marqués de las Navas, Los Vargas de Castilla, Los Guzmanes de Tora, El blasón de los Chaves de Villalba…)21.


Calderón cultivó relativamente poco la escritura de este tipo de obras de encargo para nobles, pero sí abunda en la propaganda teológico-política de la Casa de Austria22 (autos sacramentales como El segundo Blasón del Austria, El lirio y la azucena) o en obras de dimensión patriótica (El sitio de Bredá) no exentas de crítica en muchas ocasiones (El alcalde de Zalamea, El Tuzaní de la Alpujarra). En el conjunto de la obra calderoniana se observa una gran libertad en el manejo de los datos «verdaderos» (valga decir aceptados generalmente en el ámbito coetáneo del dramaturgo) que proporciona la historia, pero el sentido y manipulación (y del propio tema histórico) se multiplica en la obra de Calderón. Partiendo del esquema propuesto por Arellano, distingo las siguientes vías principales23:


—La utilización para la exaltación celebrativa: El sitio de Bredá, El indulto general (auto sacramental).


—El enaltecimiento religioso católico: El príncipe constante, La aurora en Copacabana.


—El drama histórico con elementos de crítica metahistórica: El Tuzaní de la Alpujarra.


—La tragedia de asuntos privados con elementos históricos dirigidos hacia una posible propaganda bélica: El alcalde de Zalamea.


—La construcción de la tragedia, una de las más abundantes24, y en la cual Calderón sigue el precepto de los antiguos de utilizar temas históricos: La cisma de Ingalaterra, Judas Macabeo, Los cabellos de Absalón, El mayor monstruo del mundo, etc.


En las páginas que siguen me ocuparé de un ejemplo notable de esta última vertiente, el de la tragedia de La cisma de Ingalaterra25.


La fuente utilizada por Calderón es el primer libro de la Historia eclesiástica del cisma del reino de Inglaterra del padre jesuita Pedro de Ribadeneyra. La obra se publicó por primera vez en 1588 (partes I y II) y en 1604 (parte III). En el siglo XVII es «una de las obras más populares de España», como escribe Vicente De la Fuente en su introducción a la edición del texto26, popularidad refrendada por el testimonio del propio monarca Felipe IV quien la consideraba como una de sus lecturas favoritas27. Rivadeneyra toma a su vez como fuente la obra de Nicholas Sander, De origine ac progressu schismatis anglicani, completada por Edward Rishton y publicada en Colonia en 1585, de la que hace una traducción muy libre28. Los indicios, en los que no me detengo, que permiten identificar el relato de Rivadeneyra, y no el de Sander como fuente de Calderón, los recogen entre otros Parker y Cabantous29.


Rivadeneyra describe el reinado de Enrique VIII en 49 capítulos. Calderón se sirvió solo de aquéllos que trataban sobre Enrique VIII y Ana Bolena30. En conjunto, Calderón manejó con mucha libertad la fuente histórica de Rivadeneyra. No solo sometió a una reducción importante los acontecimientos históricos allí narrados, sino que los manipuló cronológicamente, y los concibió bajo nuevos puntos de vista. La materia histórica quedaba por completo subordinada a la arquitectura trágica concebida por el dramaturgo. Parker31 comentó que la obra había recibido poca atención por ser una «parodia» de la historia, que afectaba en dos aspectos: a los acontecimientos y al juicio implícito del rey Enrique (como veremos más adelante). Además de que «la historia del divorcio de Enrique VIII y del cisma resultante no presentaba a juicio de Calderón, en la crónica histórica sobre la misma que había estudiado, una acción dramática potencial con un comienzo coherente y un desarrollo y fin lógicos, ni le ofrecía un motivo humanamente comprensible ni una explicación satisfactoria desde el punto de vista de la justicia poética32». Calderón, en este sentido, no dudó en variar el punto de vista de la fuente histórica. En lugar de leer una obra que se centraba en la impiedad de la monarquía inglesa, culpable de la separación con Roma, el dramaturgo centró su atención en la figura de un rey al que se le presenta un conflicto entre su destino y su libertad, víctima de sus desordenados apetitos, incapaz a lo largo de casi toda la obra de «vencerse a sí mismo», y cuya caída propiciará la de todos sus súbditos. Un rey al que la justicia poética castiga cuando muestra al final que es indigno de la palabra rey.


La construcción trágica de la comedia ha sido estudiada magistralmente por el profesor Ruiz Ramón33. Y sobre ella esparce Calderón la materia histórica de Rivadeneyra.


La acotación inicial que abre la comedia es la dramatización en escena del Hado en su plasmación en forma de sueño, donde el espectador asiste a la representación del contenido mismo del sueño, y a la presencia del propio soñador y de una hermosa mujer, con apariencia de sombra, empeñada en destruir la acción de escribir en que se encuentra el primero. El sueño de Enrique es la primera de las formas de explicitación del Hado que anuncia misteriosamente cuanto va a ocurrir, a la vez que sume en la angustia y en el terror al rey. El monólogo del rey a la entrada de Volseo se estructura en tres partes. En la primera Calderón pone en antecedentes al espectador sobre la prehistoria (vv. 15-64)34, recogiendo el dramaturgo sucesos narrados en los capítulos 1 y 2 de la fuente:




el año quinientos se concertaron los poderosos reyes Enrique VII de Inglaterra y don Fernando y doña Isabel de España, que Arturo, hijo primogénito de Enrique y príncipe de Inglaterra, se casase con la infanta doña Catalina […] el rey Enrique había ordenado que […] aquella noche […] no se tratasen como marido y mujer; porque el príncipe, demás que era muy muchacho (que no llegaba aún a quince años) tenía una calentura lenta, la cual le acabó la vida, cinco meses después que se casó. Muerto Arturo, pidiendo los reyes Católicos su hija, el rey Enrique les propuso que se desposase con Enrique, su segundo hijo, […] y que para que esto se pudiese hacer legítimamente, se alcanzase la dispensación del romano pontífice (p. 6a-b)






Tuvo el rey Enrique, de la reina doña Catalina, tres hijos y dos hijas; […] sola su hija doña María fue de días después reina de Inglaterra; […]. Y como a heredera legítima de su reino, la declaró princesa de Walia […] (pp. 10b-11a)




La segunda parte del monólogo presenta a Enrique como defensor de la Iglesia, no combatiendo con las armas, sino con sus escritos los errores de la secta de Lutero (vv. 65-91). Calderón se apoya en un comentario de Rivadeneyra (cap. 6, p. 21b): «persuadió Volseo al rey que socorriese luego al papa, así porque, teniendo el título de Defensor de la Fe (el cual le dio la Sede Apostólica por haber escrito un libro contra Martín Lutero), no podía dejar de hacerlo, como porque ganaría la voluntad del papa». El comentario del jesuita es accidental. Calderón lo convierte en punto esencial de la caracterización de Enrique para marcar más, si cabe, su transformación en la segunda jornada. La tercera parte del monólogo (vv. 92-128) vuelve a mostrar la turbación del rey, a la vez que añade datos significativos que aclaran poco a poco la ambigüedad del sueño, cuando el rey explicita que tuvo el sueño cuando estaba escribiendo sobre el sacramento del matrimonio. Ruiz Ramón35 señala el modo en que «muy sutilmente el dramaturgo sugiere que el sueño no es solo causa del conturbado estado de ánimo del rey, sino efecto o, tal vez más exactamente, revelación de una disposición subconsciente, donde aflora, desde el subsuelo de su personalidad básica, la raíz de la pasión que lo definirá como personaje». Esto es, Calderón sugiere la pasión erótica que subyace en el interior del personaje. Pasión que hace falta subrayar mínimamente, puesto que está de sobra presente en el horizonte de espectativas del público, para quien la figura y comportamiento de Enrique VIII eran muy conocidos. La interpretación del sueño del rey junto con el trueque de cartas, episodios ficcionales en la comedia, no hacen sino incidir de forma fatal en el significado del sueño. Nótese, además, como antes y después del trueque de las cartas, la necesidad imperiosa que tiene Enrique de interpretar de forma no nefasta la relación entre el sueño y las cartas, se reviste formalmente de un discurso racional y coherente en apariencia, pero que termina con las significativas palabras «Triste estoy» (v. 212). El discurso aparentemente racional es en muchos protagonistas trágicos calderonianos el último asidero al que se aferra el personaje para esconder su íntima confusión emocional.


El monólogo posterior de Volseo, solo en escena, pone de manifiesto su desmesurada ambición, donde se manifiesta en el horóscopo la segunda aparición dramática del Hado. Calderón vuelve fielmente la vista a la fuente histórica (cap. 4), donde se caracteriza a Volseo como:




hombre sobre todos los hombres atrevido y ambicioso […]. El cual, habiendo entrado en casa del rey con maña y artificio, fue al principio su capellán, y después su limosnero, […] y procuró que el papa le hiciese cardenal y legado de latere en Inglaterra (pp. 13b-14a).


Toda esta grandeza y favor que tenía le parecía poco al cardenal, no poniendo tasa a su codicia y ambición; […] deseó y procuró subir hasta la cumbre del sumo pontificado y asentarse en la silla de San Pedro […] (p. 14b).


Algunos dicen que también se movió a perseguir a la reina porque un astrólogo le había pronosticado que una mujer sería causa de su ruina y perdición […] (p. 16a).




Tras el monólogo de Volseo entran en escena nuevos personajes: Tomás Boleno, Carlos, embajador de Francia, y Dionís su criado. Apenas saleVolseo de la escena, Tomás Boleno lo define como la personificación de la vanidad, la soberbia y la arrogancia (vv. 259-63). El mismo personaje establece un claro contraste con el rey al que define como «prudente, advertido, docto y sabio». Y dato importante, nos informa sobre el fatal influjo de Volseo sobre el rey. Calderón asigna después a Carlos un larguísimo parlamento (vv. 333-444) estructurado en octavas reales, donde verbaliza su pasión amorosa por la hija de Tomás Boleno Ana Bolena. Se trata de un pasaje caracterizado por una notable elaboración retórica a la par que extraordinaria belleza poética, donde el concepto y la metáfora pugnan por reflejar con palidez la belleza de la dama. Como ocurría, esta vez a nivel mismo de la representación escénica, en La hija del aire (1ª parte) cuando Menón intentaba plasmar la belleza de Semíramis al rey Nino36. Obviamente no hay todavía ninguna señal en el texto que relacione la identidad entre la mujer del sueño del rey y Ana Bolena, por lo menos no en el nivel intratextual (sí en el ámbito afectivo del público). La intensidad lírica del parlamento de Carlos persigue provocar en el espectador la fascinación del propio personaje, espectativas rotas por las palabras siguientes del mismo galán en un parlamento en octosílabos, quien capaz de pintar su belleza momentos antes, es capaz de transmitir también sus dudas, fundadas en la «vanidad, la arrogancia y su condición secreta de luterana» (vv. 447-60). Calderón recoge aquí de nuevo datos suministrados por la fuente en el cap. 7, pp. 24b-25a: «era llena de soberbia, ambición y envidia y deshonestidad […]. Y para que la fe y creencia desta mujer fuese semejante a su vida y costumbres, seguía la secta luterana, aunque no dejaba de oir misa como si fuera católica».


Calderón se aparta de nuevo de la fuente histórica cuando dramatiza la confrontación directa entre reina y valido. La reina, enojada por no poder acceder al cuarto del rey, impedida por Volseo, y conocedora (única, diríamos) de la ambición del cardenal, encarna la lucidez de la verdad, y no duda en recriminar a Volseo con duras palabras. Volseo, coherente consigo mismo como personaje al que le domina la pasión de su ambición, interpreta equivocadamente las palabras de la reina no como causa de su comportamiento ambicioso, sino como prueba irrefutable del augurio del astrólogo. Decide, por tanto, declarar la guerra a la reina (vv. 683-706). Calderón recoge en este monólogo de Volseo otros detalles especificados en la fuente como «su baja condición, hijo de un carnicero» (v. 705 y cap. 4, p. 13b, de la fuente). Coincido con Ruiz Ramón37 quien se opone a la idea de Parker38 de considerar a Catalina culpable, en cierto modo, por su falta de prudencia política y su falta de caridad, responsable, por tanto de su desgracia futura. Al compartir este personaje el mismo punto de vista del espectador, no muestra sino una vez más la pureza y rectitud que lo caracterizan como personaje dramático.


De las palabras que cruzan Tomás Boleno y su hija Ana en la escena siguiente se desprende la ambición desmedida de Ana. Las palabras finales de Tomás tendrán carácter profético: «Dios hay, y aunque soy tu padre, / tal vez podrá ser que niegue / la sangre por el honor, / y no rehusaré tu muerte» (vv. 755-58). Esta pequeña confrontación entre padre e hija, muy significativa, revela al espectador la imposibilidad de confiar en la verdad del amor que Ana promete a Carlos. Nótese con qué habilidad Calderón trunca la respuesta de Ana a la palabra de esposo que le ofrece Carlos ante la súbita llegada de la reina y el rey (vv. 825 y ss.). Se cierra así la primera jornada con una escena de gran efectividad dramática. Dentro de la construcción circular de la acción, esta escena significa la materialización del sueño escenificado al comienzo de la comedia. Por fin el rey puede identificar esa «sombra divina», esa «imagen bella» en la figura de Ana Bolena (el espectador y lector lo han hecho hace tiempo). El parlamento del monarca muestra con claridad la división de su conciencia (vv. 855-868), y como apunta Ruiz Ramón39 es esta «división de la conciencia de Enrique la que va a constituirse en núcleo dramático de la acción del Acto II, cuyo eje temático, de donde parten y a donde confluyen todas las fuerzas en conflicto, es el proceso de mudanza del rey, causa y efecto, a la vez, de la conjunción trágica de la libertad y el destino».


La segunda jornada comienza con la presencia en escena de Volseo y el rey. El rey es ahora un personaje triste, melancólico y falto de sosiego. La tristeza embarga al rey cuando entran en escena la reina, Pasquín, y el séquito de damas que la acompaña, salvo, claro está, la presencia de Ana Bolena. Una vez más, la reina se enfrenta a Volseo, a quien expulsa de su presencia por «justas causas». De nuevo, la credibilidad de la reina y la exactitud de su juicio son corroboradas y confirmadas por el conocimiento que el espectador tiene, por su condición de testigo de excepción, de acciones que la reina y los demás personajes desconocen. Todo este arranque de la segunda jornada pertenece al nivel ficcional de la tragedia. Nada de lo representado en las tablas tiene conexión directa con la fuente histórica. Y salvo algunos pocos detalles como la habilidad en el baile de Ana Bolena (en el cap. 7, p. 24b, se nos dice que tenía «gran donaire y desenvoltura en danzar y tañer»), todo lo demás es creación salida de la pluma de Calderón.


Calderón vuelve de nuevo a la fuente histórica para construir el segundo monólogo de Volseo a través de detalles suministrados por Rivadeneyra. Al desgajarlos del conjunto en el que están insertos, altera su sentido para adecuarlos al desarrollo de la estructura trágica de su obra. En el capítulo 4, pp. 14a-16a, Rivadeneyra escribe lo siguiente:




El rey Enrique le favorecía de manera, que había puesto en sus manos su persona y reino, no haciendo ni proveyendo cosa en él, que no fuese por consejo y mano de Volseo. Por esta causa el emperador don Carlos y el rey de Francia, Francisco (deseando cada uno tener de su parte al rey Enrique, por lo mucho que les importaba para las guerras que entre sí traían), procuraban a porfía tener contento y ganado al cardenal Eboracense […] Olió el emperador don Carlos esta ambición del cardenal […]. Y para entretenerle y ganarle más, le daba a entender que […] él procuraría que muerto el papa León X, él le sucediese en el pontificado. […] Poco después, muerto León X, […] el emperador, aunque a la sazón era mozo, procuró que Adriano, su maestro, lo fuese […] Con este furor y enojo, causado de su loca ambición, tramó y urdió una tela, que después no pudo destejer y le salió mal. Porque, viendo al rey Enrique desaficionado de la reina doña Catalina (por la razón que tocamos arriba [ver cap. 3]), y que ella le era contraria por su ambición, buscó manera para apartar totalmente al rey de la reina, y por esta vía ganar más su gracia dél, y a ella hacerle pesar y vengarse del emperador, su sobrino.




En Rivadeneyra asoma una venganza justificada desde una perspectiva política a la par que personal. Lo que persigue Volseo es ganar la confianza del rey de Francia, adversario político del emperador, para que apoye su nombramiento como Sumo Pontífice. Calderón, sin embargo, dirige la venganza de Volseo hacia el plano personal. La reina debe morir no ya por ser tía del emperador, sino porque le aborrece y porque según el astrólogo, y Volseo lo cree ciegamente, se ha convertido en la amenaza más clara para su destrucción. A partir de aquí, Volseo urde su plan con la ayuda de Bolena, que accidentalmente entra en escena. Segunda gran manipulación histórica puesto que Rivadeneyra presenta a ambos personajes totalmente antagónicos. Las escenas que siguen, también ficcionales, unifican y dirigen la ambición de ambos personajes hacia un mismo fin: Ana no vacila en abandonar a Carlos, y seducir al rey, para convertirse en reina de Inglaterra;Volseo, por su parte, se asegura así la eliminación del agente de su posible destrucción y abrir la puerta a su ambición de vestir la mitra papal. La escena posterior entre Ana Bolena y el rey no es sino la constatación de la caída de éste bajo la fuerza motriz de su pasión. Como bien lo indican sus palabras dirigidas después a Volseo: «¿Quieres ver lo que puede / pena y tormento tanto? / Con ella me casara, / si libre en este punto me mirara; / y aun no sé lo que hiciera / con no estarlo. Confieso / que estoy loco, sin seso» (vv. 1531-37). El cambio entre este rey Enrique y el que abría el inicio de la comedia se ha consumado. Ahora es él el que está dispuesto a borrar con sus actos lo que había escrito anteriormente (comienzo del cumplimiento de su sueño, de su Hado). Volseo no tiene sino que esgrimir ante sus ojos el engaño de su falso matrimonio con Catalina. Las argumentaciones a favor y en contra de este matrimonio las toma Calderón directamente de la fuente histórica a partir de los razonamientos de los embajadores franceses ante al rey del capítulo 5, pp. 17a-20b:




comenzó el rey a tratar muy de propósito este negocio y a desvelarse en él, y a conferir con algunos teólogos las razones que el cardenal le había propuesto en su favor, fundadas en algunos lugares del Levítico y Deuteronomio mal entendidos, y a examinar las letras apostólicas del papa Julio II, en que dispensaba con el rey para que se pudiese casar con la reina Catalina.




La escena final en la que Enrique anuncia, reunido el Parlamento del reino, la invalidez de su matrimonio, es elaborada por Calderón a través de los diversos motivos diseminados en los capítulos 13 y 25 de la fuente histórica. Más en detalle, en el capítulo 13 se comienza a tratar jurídicamente la causa del divorcio en Inglaterra, explicando el rey que su conducta está motivada por un escrúpulo de conciencia y por parecer de hombres doctos; en el 25 el rey, después de oir la sentencia del papa Clemente contra su petición de divorcio, decide retirar el nombre de esposa a su mujer Catalina:




el mismo rey se presentó en el juicio, y públicamente dijo que no por odio o descontento que tuviese de la reina, sino por puro escrúpulo de conciencia y por parecer de hombres doctísimos había venido a tratar de este negocio (cap. 13, p. 40a)


Recibió Enrique esta sentencia por gravísima injuria y afrenta, y en lugar de reportarse y recogerse, determinó de vengarse, y luego mandó, so graves penas, que de allí adelante ninguno llamase a doña Catalina reina ni mujer suya, sino la viuda del príncipe Arturo (cap. 25, p. 79a)




En la tercera jornada se condensa el desenlace de la tragedia. Y a modo de catástrofe final el espectador asiste a la muerte de todos los personajes intrigantes. Llegada a lo alto, la rueda de la Fortuna comienza fatalmante a caer. Si su ascendencia hacia lo alto había acaparado las dos primeras jornadas, su descenso se va a precipitar en esta última a una velocidad vertiginosa, produciéndose una aceleración creciente de los acontecimientos. Esta velocidad en la catástrofe no solo la asume el dramaturgo con indicaciones temporales precisas en los diálogos de los personajes, sino que es visible en la propia arquitectura dramática del drama. Si en las dos jornadas anteriores la división en bloques mostraba un número reducido (dos por jornada), en esta asistimos a una división en seis. La observancia de Calderón de su fuente en este punto es escasa. Respeta los momentos que dedica Rivadeneyra a la caída y muerte de Volseo y Ana Bolena, y a la muerte de la reina Catalina, sucesos que acaparan la mayor parte de los versos de esta jornada, pero altera radicalmente, como lo ha hecho en las anteriores jornadas, las relaciones que se establecen entre los personajes. La fuente histórica no presenta en ningún momento el enfrentamiento entre Ana y Volseo, ni tampoco se desarrolla la emotiva escena del encuentro entre un Volseo caído en desgracia, y la repudiada reina Catalina. Un encuentro entre víctima y verdugo, donde se fortalece más si cabe la misericordia ejemplar de la reina, quien, situada moralmente en un plano superior al de Volseo, no solo perdona a éste sino que le ayuda en su desgracia. Tampoco aparece la escena final cuando en la jura del reino, EnriqueVIII abdica y restituye en el trono a su hija María. Final desviado completamente de la fuente histórica, pero que responde a dos necesidades básicas establecidas por Calderón. La primera conectada con la configuración del personaje dramático del rey Enrique, quien como monarca tiene la posibilidad de «vencerse a sí mismo», aunque trágicamente sea demasiado tarde; la segunda, con la construcción de la tragedia, donde la paradoja actúa de manera que la dialéctica entre destino y libertad aparentemente termina con una situación que restituye al final el orden alterado. Alteración ficticia, que esconde en su seno la cristalización del cisma y la derrota como rey de Enrique VIII.
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