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  PRESENTACIÓN




  La edición de la comedia de Calderón de la Barca que aquí se ofrece es parte de mi tesis de doctorado, El mayor encanto, amor de Calderón de la Barca, fiesta cortesana. Estudio y edición, que fue defendida el 11 de abril de 2011 en la Universidade de Santiago de Compostela.




  El objetivo inicial de esta tesis de doctorado consistía en ofrecer un estudio textual y edición crítica de El mayor encanto, amor, la primera comedia mitológica conservada escrita por Calderón para la cort e madrileña y representada, según los presupuestos escenográficos importados de Italia, en el Palacio del Buen Retiro.




  La etapa inaugural de esta investigación supuso, por tanto,un primer acercamiento al estudio de la comedia desde un punto de vista eminentemente ecdótico. En el proceso de reunión y cotejo de testimonios se detectó la importancia que, en el contexto de la tradición textual de El mayor encanto, amor, adquiría un manuscrito con aprobaciones de 1668, repartido entre la Biblioteca de la Hispanic Society of America y la Biblioteca Nacional de España, que hasta el momento no había sido tenido en cuenta en ediciones anteriores de la comedia. Este testimonio presentaba un nuevo final, que difería de aquel contenido en las ediciones impresas de la Segunda parte, de puño y letra de Calderón, lo cual hacía suponer que el dramaturgo había revisado total o parcialmente este manuscrito, por lo que el texto de la comedia en él conservado adquiría un valor significativo frente a otros testimonios y, lo que era más importante, el nuevo final daba cuenta de una segunda re p resentación de la comedia en unas circunstancias históricas, literarias y escénicas diferentes a aquellas en las que la pieza se había compuesto inicialmente.




  La colación de todos los testimonios y posterior edición de cada una de las comedias que conformaban el volumen de la Segunda parte, que en el año 2007 publicó la Biblioteca Castro, así como diversos estudios sobre piezas individuales, pertenecientes a esta misma parte, que a lo largo de estos últimos años han escrito varios miembros del Grupo de Investigación Calderón de la Universidade de Santiago de Compostela, permitieron demostrar, sin embargo, que, a pesar del valor textual de otros testimonios conservados, los textos de las doce comedias impresos en la edición príncipe de la Segunda parte de Calderón –inaugurada precisamente por El mayor encanto, amor–, publicada en 1637, debían ser la base para su edición moderna, pues, entre otras razones ya expuestas en los trabajos referidos, el volumen había contado, en el momento de su edición, con la connivencia y visto bueno de Calderón, quien, por tanto, se había ocupado de revisar o preparar las comedias en él publicadas, que reflejaban las intenciones o deseos del dramaturgo en 1637; aunque antes de esta fecha o en años posteriores estas pudieran haber sido o ser modificadas dando lugar a nuevas versiones. Los presupuestos que rigieron entonces la edición de El mayor encanto, amor son, pues, semejantes a los que aquí se adoptarán, aunque siguiendo ahora los criterios editoriales expuestos por Ignacio Arellano en su libro Editar a Calderón, texto que guía la colección «Comedias completas de Calderón» de la Biblioteca Áurea Hispánica en la que se inscribe la presente edición de El mayor encanto, amor.




  Junto a la dimensión ecdótica, El mayor encanto, amor ofrece, no obstante, otras posibilidades de estudio que han quedado desarrolladas en la introducción previa a la edición. En este sentido, resulta muy significativo tanto el proceso creativo de la fiesta en su conjunto, en el que participaron Calderón, en calidad de dramaturgo, y Cosimo Lotti, en cuanto que escenógrafo, como la fecha de estreno de la comedia, pensada inicialmente para la noche de san Juan de 1635 pero no representada hasta el 29 de julio a causa del enfrentamiento bélico entre España y Francia.




  Asimismo se ha prestado atención a la confección del texto literario, tratando de desentrañar las obras clásicas y contemporáneas que actúan como intertextos de la comedia, sin olvidar, además, que El mayor encanto, amor es, en parte, el resultado de la reescritura de la comedia anterior de tres ingenios titulada Polifemo y Circe, en la que Calderón participa en 1630.




  La interpretación que la comedia aquí editada, y en general el teatro mitológico de Calderón, merece también un lugar en la introducción; por este motivo se propone un sucinto estado de la cuestión en el que se revisan las distintas aportaciones críticas que, desde el siglo XIX hasta la actualidad, desde el olvido absoluto hasta la más ferviente revalorización, se han planteado para El mayor encanto, amor.




  La introducción concluye con una sinopsis métrica, de cuya elaboración se desprenden algunas notas relativas a la versificación de la comedia, con particular atención a la funcionalidad de los sonetos en el texto.




  Le sigue a la introducción el estudio textual en el que, en primer lugar, se ofrece una descripción bibliográfica de todos los testimonios que conforman la doble tradición, impresa y manuscrita, en la que se ha conservado El mayor encanto, amor. A continuación se estudia detenidamente el valor textual de cada testimonio, obtenido gracias a la realización del cotejo previo. Especialmente relevante resulta, por una parte, el estudio textual de El mayor encanto, amor publicado en QC, la edición príncipe del Segunda parte, pues de su análisis deriva la decisión de emplearlo como texto base; por otra, convendrá tener en cuenta la importancia textual del manuscrito, también estudiado en estas páginas. Se incluyen, por último, los criterios de edición, el texto crítico de El mayor encanto, amor, al que acompaña la anotación filológica, el aparato de variantes y un índice de notas.




  El presente libro debe su inicio, desarrollo y conclusión a una serie de personas de las que deseo hacer mención expresa1.




  En primer lugar a Ignacio Arellano, director de la colección «Comedias completas de Calderón» de la «Biblioteca Áurea Hispánica» de la editorial Iberoamericana / Vervuert.




  Mención individual deseo hacer de mi tutor, Santiago Fernández Mosquera, por su sabia dirección, así como de los miembros del tribunal que juzgó mi tesis doctoral: Marcella Trambaioli, Maria Grazia Profeti, Luis Iglesias Feijoo, Ignacio Arellano y Teresa Ferrer. A todos ellos debo agradecer valiosas sugerencias y acertadas correcciones.




  Mi gratitud debe extenderse al Grupo Calderón de la Universidade de Santiago de Compostela y a todos sus miembros: los ya mencionados Luis Iglesias Feijoo y Santiago Fernández Mosquera, José M.ª Viña Liste, Yolanda Novo Villaverde, María Caamaño, Fernando Rodríguez-Gallego, Zaida Vila, Noelia Iglesias, Alicia Vara, Isabel Hernando y Paula Casariego.




  A mis padres, mi hermano y a Zósimo agradezco su paciente espera.




  Santiago de Compostela, enero de 2013




  Nota




  

    1 La edición que aquí se presenta deriva, como antes se ha indicado, de mi tesis doctoral realizada en la Universidade de Santiago de Compostela dentro del Grupo de Investigación Calderón que dirige el profesor Luis Iglesias Feijoo y, por ello, beneficiada, entre otros, por los proyectos del Ministerio de Educación y Ciencia HUM2007-61419/FILO y FFI2012-38956, e INCITE 09 204 139PR de la Xunta de Galicia, que reciben fondos FEDER, y cuyos investigadores principales son Luis Iglesias Feijoo y Santiago Fernández Mosquera. El citado proyecto se inscribe a su vez en el «Spanish Classical Theatrical Patrimony. Texts and Research Instruments / Patrimonio Teatral clásico español. Textos e instrumentos de investigación» (TECE-TEI), Proyecto Consolider-Ingenio CSD2009-00033. Durante todo el período de elaboración de mi tesis de doctorado disfruté de una beca-contrato del programa de Fo rmación del Profesorado Universitario (FPU) del Ministerio de Educación y Ciencia. En la actualidad soy beneficiaria de un contrato postdoctoral (Mellon Foundation Postdoctoral Research Fellowship) en el University College Dublin.


  




  INTRODUCCIÓN A EL MAYOR ENCANTO, AMOR




  1. FORTUNA ESCÉNICA: FECHA DE COMPOSICIÓN Y ESTRENO





  En la primavera de 1635 escribió Calderón, por encargo del condeduque de Olivares, El mayor encanto, amor. La comedia es ejemplo paradigmático de la nueva fórmula dramática cortesana, heredera de la práctica escénica propia de los reinados de Felipe II y Felipe III1, que se instaura con el de Felipe IV2. El estreno debía tener lugar la noche de san Juan3 en el Estanque Grande del nuevo palacio del Buen Retiro; sin embargo, la contienda bélica que enfrentó a España y Francia desde el 19 de mayo de ese mismo año obligó a posponer la representación de la pieza mitológica, que no se produjo hasta el 29 de julio4. Pocos días antes habían llegado a España las noticias de un triunfo del ejército español en Flandes y, aunque la guerra estaba todavía lejos de finalizar, esta victoria fue motivo suficiente para que Olivares autorizase la representación de la comedia5.




  Se desconoce quién sugi rió o pensó el tema de la obra, ¿fue Olivares, alcaide del Buen Retiro, el rey o acaso el mismo Cosimo Lotti? En cualquier caso, quien primero lo plasmó fue Lotti, pues él ideó la escenografía de la futura pieza en una Memoria de apariencias6 que envió a Calderón para que el dramaturgo escribiera, sobre su plan en prosa, el texto de la comedia. En su respuesta del 30 de abril de 16357, Calderón expresó su rechazo hacia ciertos elementos escenográficos que Lotti le proponía, pues, según indica el propio dramaturgo, aunque la Memoria «está trazada con mucho ingenio, la traza de ella no es representable, por mirar más a la invención de las tramoyas que al gusto de la representación». En la misma misiva indicaba, no obstante, que aceptaría algunas de las propuestas del florentino para la composición de su texto. No se sabe con certeza qué ocurrió tras la respuesta del dramaturgo; sin embargo, un documento publicado por Caturla en 1947 induce a pensar que, en algún momento, existió una respuesta de Lotti a las palabras de Calderón, en la que el escenógrafo se comprometía a ejecutar las sugerencias tramoyísticas establecidas por don Pedro.




  He encontrado numerosos documentos referentes a la célebre representación de «Los encantos de Circe», que se hizo allí la noche de San Juan de 1635. Cosme Lotti se obliga «de hacer y que hará todas las apariencias y teatro y lo demás que sea acordado y tratado se haga En el Estanque de la Casa de buen Retiro... conforme las trazas que están dispuestas por Don Po y que firmado de su mano sea entregado a el dho Cosme Lotti»8.




  A través de este documento podría solventarse, además, el enigma de quién actuaba en calidad de intermediario entre Lotti y Calderón, pues, según se desprende tanto de la carta de Calderón como de las líneas ofrecidas por Caturla, dramaturgo y escenógrafo no mantenían correspondencia directa.




  Yo he visto una memoria que Cosme Lotti hizo del teatro y apariencias que ofrece hacer a su majestad en la fiesta de la noche de San Juan y, aunque está trazada con mucho ingenio, la traza de ella no es representable, por mirar más a la invención de las tramoyas que al gusto de la representación. Y habiendo yo, señor, de escribir esta comedia no es posible guardar el orden que en ella se me da; pero haciendo elección de algunas de sus apariencias, las que yo habré menester de aquellas para lo que tengo pensado, son las siguientes [...].




  Advirtiendo vuestra merced que yo no doy orden para obrar esto, ni la disposición de las luces, ni pinturas de la fábrica ni perspectivas, porque todo esto queda a su ingenio que lo sabrá disponer y ejecutar mejor que yo lo sabré decir. Lo que suplico a vuestra merced es que, si esto ha de tener efeto, se me dé desde luego la orden, porque yo me desocupe de otras cosas y acuda a la de más obligación, que es servir a vuestra merced a quien Nuestro Señor guarde como deseo.




  Calderón se dirige en estas líneas a un supuesto miembro de la corte al que señala su descontento con parte de la Memoria del florentino, pero también las propuestas que de ella asumirá, al tiempo que pide al mismo receptor aceptación de las novedades que en ella establece. Es probable entonces que Lotti, según se desprende de las líneas que reproduce Caturla, leyese el Papel enviado por don Pedro y, de nuevo a través de este intermediario, se comprometiese a ejecutar lo explicado por el dramaturgo.




  Se ignora la identidad de la persona que mediaba entre el escenógrafo y el dramaturgo; en todo caso, queda apuntado que algún miembro de la corte9, acaso el propio Olivares, se ocupaba de primera mano del avance de un proyecto escénico tan costoso como este.




  El intercambio epistolar entre Lotti y Calderón permite afirmar que acaso, en la práctica, las desavenencias entre dramaturgo y escenógrafo no sean tantas como la crítica ha apuntado en distintos trabajos. Cierto es que las palabras de aceptación de ciertas propuestas tanto por parte de Calderón como de Lotti no son suficientes para afirmar que el enfrentamiento entre ambos no resultó tan grave10; a ello debe sumarse, no obstante, un estudio comparado de la Memoria de apariencias y el texto de la obra publicado en la Segunda parte de comedias del dramaturgo, a través del cual se demuestra que, en muchas ocasiones, don Pedro rechazó en su respuesta escrita ciertos elementos propuestos por el escenógrafo que, sin embargo, más tarde incorporó al texto de la comedia11; esto revela, quizás, que en la concepción teatral calderoniana no primaba el texto literario por encima de la escenografía de modo tajante, sino que en las obras teatrales de Calderón se observa una clara voluntad por parte del dramaturgo de fundir literatura y escenografía; por ello su enfrentamiento no debe entenderse como un rechazo de Calderón a la escenografía, sino más bien a la propuesta por Lotti12.




  En efecto, no debieran olvidarse, en este sentido, las memorias de apariencias que escribió el propio dramaturgo para multitud de autos sacramentales, las extensas acotaciones que aparecen en las comedias cortesanas o la asistencia de Calderón a los ensayos de algunas de sus obras, prueba de que el dramaturgo estaba interesado no solo en el texto sino también en la escenografía y, en última instancia, en el montaje resultante. Del mismo modo lo indica Chaves Montoya al recordar una espectacular aportación escenográfica, añadida por Calderón en el texto de la comedia, que no figuraba indicada en la propuesta del florentino:




  E incluso se permitió añadir de su propia imaginación un efecto escénico bastante aparatoso: el derrumbamiento del palacio y los jardines en medio de una gran confusión y ríos de lava, apariencia que en la última escena se traduciría en el hundimiento del palacio de Circe y el Etna arrojando llamas13.




  Es de suponer que, después del intercambio de propuestas y contrapropuestas dramáticas entre Calderón y Lotti descrito –que terminó forzosamente en mayo–, comenzaran a trabajar escenógrafo y dramaturgo por separado con la finalidad de que todo estuviese listo para la noche de san Juan14. Apenas un mes después, el 2 de junio de 1635, había ya noticias de la futura representación de El mayor encanto, amor15. Según avanzaba el mes de junio, sin embargo, comenzaron a llegar noticias de la guerra con Francia, lo que produjo, como se decía, el aplazamiento de la comedia16.




  De la fiesta celebrada el 29 de julio no se ha conservado más que el texto de la comedia y el entremés de Quiñones de Benavente titulado Las dueñas que, con toda probabilidad y según ha demostrado Bergman17, se representó en uno de los intermedios.




  La Memoria de Lotti sugiere, que, como era costumbre, la comedia estuvo precedida por una loa.




  Esta máquina admirable ha de venir acompañada de un coro de veinte ninfas de ríos y fuentes, las cuales han de ir cantando y tañendo a pie enjuto por encima de la superficie del agua en el Estanque, y cuando pare esta hermosa maquina en presencia de su S.M. la Diosa Agua dará principio a la escena representando la Loa, y acabado esta se oirán diversidad de instrumentos [...]18.




  Mientras la carta de Bernardo Monnani relativa al estreno de comedia permite adivinar que, además del entremés señalado, en los intermedios entre las tres jornadas así como al final se representaron varias piezas breves19.




  Et tra gli altri dilettò un ballo nelle proprie acque, di Tritoni et Sirene dinanzi a Galatea trionfante, oltre a molti nel teatro et negli intermedii, che qua fanno con infinite intrecciature, gesti et canti20.




  El mismo reportaje citado ofrece noticia, aunque vaga, acerca de las compañías que ejecutaron el espectáculo:




  Del quale finalmente vedendosi poca speranza et che 3 o 4 compagnie di comici publici, che erano impiegati in detta opera, pativono assaissimo danno per esser detenuti qui et non poter andar a fare i fatti loro, domenica sera si risolvè di farla rappresentare21.




  Un documento de 1635, referido a los ensayos de El mayor encanto, permite afirmar que una de las compañías a las que se refiere Monanni fue la de Roque de Figueroa:




  la compañía de Roque de Figueroa que estaba apercibida de representar en el Corral del Príncipe cobrando de algunas personas para que luego ensayen en el estanque de Buen Retiro la comedia de las tramoyas [...]22.




  La misma compañía representó, según ha demostrado Bergman23, el entremés Las dueñas, en cuya escenificación participó también la de Antonio de Prado. Parece verosímil pensar que esta última interviniera también en la puesta en escena de la propia comedia. Por último, debe considerarse el nombre de un tercer autor de comedias: Andrés de la Vega. Sabemos de él que prestó a Prado uno de sus actores para el entremés de Las dueñas24; esta información podría ser suficiente para considerar que su compañía es la tercera a la que se refiere Monanni; sin embargo, contamos con un dato más, proporcionado por Caturla25, que lo confirma. Al aludir al estreno de El mayor encanto, esta autora indica que Andrés de la Vega se hizo cargo del vestuario de los actores y actrices participantes en la representación, actividad que el autor de comedias venía desempeñando, según ha explicado Bergman26, desde 1634: «Andrés de la Vega otorga carta de pago por los “vestidos y trajes y costa de los hombres que han de hacer las sirenas y tritones... para la fiesta que se ha de hacer en el Buen Retiro”»27.




  Al contrario de lo que sucedía en otras ocasiones, en las que la comedia se representaba el primer día a los reyes, embajadores y miembros de la corte; el segundo, a los integrantes de los consejos y el tercero, al pueblo, para el caso de El mayor encanto Monanni se refiere solo a una representación a la que asistieron «le Maestà Loro, Dame, Signori, Ambasciatori, Grandi, Titolati, et tutti quelli che vi furono convitati, o vi poterono entrare»28. Conviene tener en cuenta que entre el estreno de la comedia, el día 29, y la carta de Monanni, el 4 de agosto, pasaron siete días, el suficiente tiempo como para que se volviese a representar la comedia en los días sucesivos al estreno y, sin embargo, el secretario toscano no menciona ninguna otra representación. Si seguimos leyendo la carta de Monanni nos encontramos con que en el medio de la representación se produjo un pequeño incendio que enseguida se controló. El secretario toscano explica que, acaso, dicho incidente fuera el motivo de que la comedia se representase una sola vez y, al lado de ello, pone de relieve el elevado coste del espectáculo –nada menos que cuatro mil escudos29 – como consecuencia, por una parte, de la iluminación empleada en un espacio de representación de grandes dimensiones y, por otra, del alto número de representantes que participaron en él. Monanni debió de quedar, no obstante, ampliamente satisfecho con el espectáculo; no en vano indica que tanto los Consejos como el pueblo de Madrid deberían poder disfrutarla, de lo cual se infiere que ni unos ni otros la vieron en segundas y terceras representaciones30.




  Per causa forse di questo accidente la rappresentazione non s’è fatta più che quella prima volta, et anche per la spesa excesiva de’lumi, mediante il vasto teatro, et numero grande di rappresentanti et artefici, benchè pero la somma di 4 mila scudi che costò, et sua bellezza, meritasse di vedersi dai Consigli et da tutto Madrid31.




  1.1. Representaciones posteriores




  A pesar del éxito que, según indica el embajador toscano, tuvo el espectáculo en su estreno, no se han conservado noticias de otras representaciones de la comedia hasta el último tercio del siglo XVII. El mayor encanto, amor se escenificó en una fecha indeterminada después de noviembre de 1668 en Madrid, así lo indican las aprobaciones del único manuscrito conservado del texto32, bien en el Corral del Príncipe bien en el de la Cruz y casi con total seguridad a cargo de la compañía de Antonio de Escamilla33. El texto sufrió, no obstante, en esta ocasión una alteración sustancial de mano del propio Calderón, con la finalidad de aligerar el final espectacular diseñado para la representación de 1635, que resultaba de difícil ejecución en un corral de comedias34.Varey y Shergold35 dan noticia de una última representación palaciega de la comedia el 15 de junio de 1681 a cargo de la compañía de Antonio Carvajal.




  Parece, por el contrario, que la comedia calderoniana cautivó al público holandés del siglo XVII. Jerónimo de Barrionuevo36 da noticia en sus Avisos (1654-1658) de la representación en 1655 de una comedia en Flandes con el título Los engaños de Ulises que, acaso, pudiera ser la misma que la que aquí se estudia.




  Por su parte, Neumeister37 informa de otra representación de la pieza, correspondiente al año 1668 y celebrada en Amsterdam, que toma de un trabajo de Aubrun38.




  Esta última puesta en escena pudiera estar relacionada con la primera de las traducciones al holandés que se hizo de El mayor encanto, amor en la misma fecha, publicada por Jan Mommaert, como señala Sullivan39, en Bruselas bajo el título Ulises in ’t eylandt van Circe, oft geen grooter toovery als liefde, Hofspel40.




  Habrá que esperar hasta la temporada teatral comprendida entre 1708-1709 para encontrar una nueva noticia de representación de El mayor encanto a cargo de la compañía de José Garcés, que escenificó la comedia entre el 27 y el 30 de septiembre y también el 1 de octubre en el Teatro del Príncipe de Madrid41.




  La comedia traspasó posteriormente las fronteras de la escena peninsular para representarse en la americana. No tenemos noticia de los motivos de representación de El mayor encanto, pero sí se sabe que en 1708 el público peruano pudo asistir a una puesta en escena de la comedia en Lima; mientras que el 25 de julio de 1791 la comedia se representó en México42.




  En cuanto a la recepción alemana, Sullivan43 registra una representación de la comedia en Berlín (1807) según la traducción de Schlegel44, en versión operística, titulada Ulysses und Circe. Al lado de ella, debe recordarse la Circe de Werner Egk, otra versión operística de la pieza calderoniana de 194745. Por su parte, Alsina46 hace referencia a una serie de representaciones de la comedia en Weimar en diciembre de 1881, para conmemorar el bicentenario de la muerte de Calderón, con un texto en tres actos preparado por Otto Devrient47, sobre la traducción de Schlegel y con música de Eduard Lassen y Franz Liszt. La comedia volvió a representarse el 17 de mayo de 1931; esta vez el texto, también preparado sobre la traducción de Schlegel de la que mantiene el título (Über allen Zauber Liebe), corrió a cargo del novelista y cuentista alemán Wilhelm von Scholz48. La obra tuvo dos estrenos simultáneos en Mannheim y Aachen y, posteriormente, se representó en Berlín y en Hamburgo49. La influencia de la pieza calderoniana persistió o se reafirmó en el período de posguerra y, cuando en 1950 el teatro del Domplatz de Osnabrück reabrió sus puertas, Erich Pabst escogió El mayor encanto, amor, en la versión de Von Scholz, para inaugurar la temporada50. Cinco años más tarde, Hamburgo acogió una representación más de la pieza dirigida por Heinrich Koch sobre la versión de Von Scholz. En 1957 se volvería a representar después en Darmstadt, bajo la dirección de Gustav Rudolf Sellner que volvió a la traducción de Schlegel51.




  Desde la segunda mitad del siglo XX, la pieza abandonó las tablas europeas hasta llegar al final del siglo52, momento en que los espectadores asistieron a una nueva representación de la comedia en España, bajo el nuevo título de El mayor hechizo, amor53, de la mano de la versión que Fernando Urdiales, director de la compañía Corsario hasta el 2010, preparó con motivo del cuarto centenario del nacimiento de Calderón en el año 2000. El mayor hechizo, amor se estrenó con éxito en el teatro Calderón de la Barca de Valladolid en abril del 2000, representación a la que siguió una extensa gira con una duración de casi dos años que llegó, entre otros lugares, hasta Almagro con motivo del XXIII Festival Internacional de Teatro Clásico54.




  2. LA CONFECCIÓN DE LA COMEDIA





  La lectura de El mayor encanto, amor revela enseguida que en la composición de su texto confluyen temas, motivos, escenas y personajes en los que juega un papel fundamental no solo la tradición literaria clásica sino también la contemporánea a la de la comedia55. Por este motivo El mayor encanto, amor debe estudiarse como un grupo entrelazado de textos, como el producto de un conjunto de pequeñas piezas en continuo proceso de revisión. Para llevar a cabo esta tarea acaso lo más operativo resulte, como ya propuso Profeti en sendos trabajos dedicados al teatro56 y, más adelante, Fernández Mosquera en un estudio consagrado a la obra de Quevedo57, emplear los conceptos de intertextualidad y reescritura.




  Calderón toma el mito de Ulises y Circe, motivo fundamental sobre el que se construye la comedia, de la tradición clásica: concretamente de la Odisea (Cantos X, XI y XII) y las Metamorfosis (Libro XIV) ovidianas. No debe olvidarse, en cualquier caso, que la historia mitológica había llegado también a los lectores españoles a través de las mitografías de Juan Pérez de Moya –Philosophía secreta (1548), Capítulos XLV y XLVI– y Baltasar de Vitoria –Teatro de los dioses de la gentilidad (1620), Capítulo XXIV–, por lo que no resulta imposible que el dramaturgo se haya acercado al mito también a través de estas obras.




  Debe recordarse, no obstante, que, cuando en 1635, Calderón compuso la comedia, la historia de Ulises y Circe había sido ya protagonista de obras tan significativas como la Fábula de Polifemo y Galatea de Góngora o La Circe de Lope de Vega58. Distintos lugares de El mayor encanto demuestran, sin lugar a dudas, que don Pedro conocía bien ambos textos.




  Para el estudio de las relaciones e influencias literarias, citas o alusiones de estas y otras obras en El mayor encanto podría fácilmente emplearse, como antes se indicaba, el término intertextualidad, con la finalidad de estudiar los procesos que operan en el paso de un texto a otro, los cambios que realiza Calderón para insertar las obras empleadas en su comedia de acuerdo con una serie de circunstancias o condicionantes.




  Pero al lado de la intertextualidad, no puede olvidarse la reescritura, pues esta constituye un relevante procedimiento de composición en el teatro áureo59 y, muy especialmente, en la obra Calderón60. En este caso concreto el dramaturgo retomó parte de una comedia anterior, titulada Polifemo y Circe, en la que había participado en 1630 componiendo la tercera jornada junto a Mira de Amescua y Pérez de Montalbán61. La lectura comparada de la comedia de tres ingenios y El mayor encanto demuestra que Calderón empleó para la pieza de 1635 no solo la tercera jornada de Polifemo y Circe sino también las dos primeras. A este respecto el mejor ejemplo que se puede ofrecer es, sin duda, la refundición del personaje de Circe, cuya descripción aparece en la primera jornada de Polifemo y Circe62, para El mayor encanto63. Calderón había revisado muy probablemente la comedia completa una vez terminada64; sin embargo, también es posible que el dramaturgo conservara un manuscrito original de la pieza escrita en colaboración65.




  En segundo lugar, conviene recordar el proceso de reutilización de escenas presentes a lo largo de Polifemo y Circe que se insertan El mayor encanto. Especialmente significativa resulta, en este sentido, la escena final de la comedia de tres ingenios66, en la que Circe, cual Dido virgiliana, se quita la vida tras la huida de Ulises. Este final no es el mismo que, como se sabe, figura en la tradición clásica que recoge el mito; sin embargo, Calderón lo adoptó, partiendo de La Eneida, para Polifemo y Circe y, más tarde, lo retomó en El mayor encanto67, reescribiéndolo en parte y adaptándolo al final espectacular de la comedia prevista para la noche de san Juan. Así pues, si en la comedia de varios ingenios Circe moría tirándose al agua y fuera de escena, en El mayor encanto la maga provoca un incendio que todo lo arrasa y ella muere en escena. Al lado de esto, vale la pena recordar aquí que el final de Polifemo y Circe, con una Circe convertida en Dido virgiliana como protagonista que se arroja al mar que Calderón modificó en El mayor encanto de 1635, será nuevamente retomado en la segunda versión del final de El mayor encanto que el dramaturgo reescribe en 1668 y que ha llegado a nosotros gracias al manuscrito68.




  La adopción del motivo de la huida de Eneas y suicidio de Dido para El mayor encanto resulta un ejemplo paradigmático de los procesos de composición literaria a los que tiende el dramaturgo. En efecto, como se ha visto, Calderón se nutrió de textos clásicos y contemporáneos para el tema fundamental de la comedia; sin embargo, cuando se estudia con minuciosidad cada verso, escena o personaje no es complicado extraer las relaciones que se establecen entre El mayor encanto y otras obras literarias –muchas veces propias–, que nada tienen que ver con el mito de Ulises y Circe, o bien entre la comedia y otros subgéneros literarios que hábilmente se insertan para dar lugar a complejos pasajes.




  En este sentido, y como antes se indicaba, conviene recordar la importancia que tiene la tradición clásica. Muy relevante resulta a este respecto La Eneida, de la cual Calderón se vale no solo para el final de la comedia sino, entre otras, para la escena inicial de tormenta69, tomada de Libro I, que finalmente superan Ulises y sus compañeros logrando así llegar a tierra. Este pasaje ha sido, además, relacionado por Valbuena Briones70 con la commedia dell’arte, concretamente con un scenario de autoría desconocida titulado L’Arcadia incantata, que se desarrolla, igual que nuestra comedia, en una isla dominada por un mago y comienza también, según reza la acotación inicial, con una tormenta semejante a la de El mayor encanto: «Mare tempestoso,con Nave naufragandosi. Tempio-Selve»71.




  El Libro III de La Eneida regala también a Calderón el episodio de los amantes convertidos en árboles, que no figura en las obras clásicas antes citadas. En el pasaje virgiliano Eneas intenta cortar con su espada unos arbustos crecidos encima de una sepultura y, al hacerlo, de ellos brota sangre; se trata, en este caso, de Polidoro, hijo de Príamo, metamorfoseado en planta. Escena semejante es la que se lee en El mayor encanto72, en la que Ulises, mientras explora la isla de Circe, topa con dos árboles a los que corta las ramas para abrirse paso y, al ejecutar su acción, las hojas caen ensangrentadas. Algunos versos más adelante hace su aparición Circe, quien informa al griego que se trata de Flérida y Lísidas, amantes castigados y convertidos en árboles por haber mostrado su amor públicamente. Este mismo pasaje también recuerda, como ha indicado Grilli73, «en algo al episodio dantesco de Pier de le Vigne», que ocupa el Canto XIII (Infierno) de la Divina Comedia, en el que de nuevo encontramos un ser humano convertido en árbol, como castigo a una traición, que sangra al ser cortado.




  Otra de las herencias literarias presente en El mayor encanto y, concretamente, en el complejo final antes referido es la caballeresca. Se trata, esta vez, de una alusión, hasta cierto punto confusa, a la literatura de A riosto y Boiardo, aunque, como ha explicado Pedraza Jiménez74 a propósito de El jardín de Falerina de tres ingenios, este tipo de referencias vagas son habituales en el teatro áureo.




  La huida de Ulises, la posterior destrucción del palacio entre el fuego provocado por la maga así como su reacción ante los hechos recuerda, a grandes rasgos, a la huida de Rugero y caída del reino de Alcina narrada en el Orlando furioso de Ariosto (Canto IX, 53-56). Mientras que el incendio que arrasa la isla de Circe conecta con aquel que destruye el jardín de Falerina en el Orlando enamorado de Boiardo (Libro II, Canto V, 14-17).




  Como antes se explicaba, al lado de la clásica, la producción literaria de autores contemporáneos de Calderón aflora en El mayor encanto. Entre ellos vale la pena recordar de nuevo a Góngora75, pues, si bien el dramaturgo conocía, como antes se explicaba, la Fábula de Polifemo y Galatea y, por ello, El mayor encanto está salpicado de alusiones y motivos tomados del texto de Góngora76, en la comedia se observan, además, a cada paso citas literales o referencias a otras obras como las Soledades77 o Las firmezas de Isabela78.




  Ahora bien, don Pedro no solo se vale de otros textos literarios para la composición de su comedia sino también, lo que quizás es más interesante, de otros géneros literarios. En este sentido conviene recordar la literatura emblemática, que Calderón recrea en un pasaje de El mayor encanto79, y, al lado de esta, la inserción en el texto de una serie de escenas que, por su adscripción genérica y extensión, podrían ser autónomas, aunque se vinculan al texto temática y estructuralmente: estas son los episodios cómicos incluidos en la segunda y tercera jornadas de marcado tono entremesil; y, por otra, el juego de ingenio que, mediante el procedimiento de la disputatio dialéctica, se plantea en la academia de amor fingida de la segunda jornada.




  Los dos episodios cómicos insertados en la segunda y tercera jornadas, protagonizados por los graciosos Clarín y Lebrel, han sido estudiados por Trambaioli80 desde el punto de vista de la importancia que la comicidad, siempre dentro de los márgenes del decoro, adquiere en el teatro cortesano de Calderón. A estos convendría añadir un tercero, situado también en la segunda jornada, que actúa, por su contenido, de bisagra entre los citados.




  El primer fragmento se sitúa entre los versos 1144 y 1227 y está protagonizado por la burla que Clarín hace de Circe en presencia de Lebrel que, sin él saberlo, será escuchada por la maga. Su castigo no se hará esperar y, engañándolo, le hará creer que no ha oído nada y que lo premiará con una sorpresa que debe conseguir llamando al gigante Brutamonte.




  El desarrollo del castigo de Circe a Clarín constituye el segundo episodio y ocupa los versos 1592 a 1893. El gracioso sigue el engaño de la maga creyendo que, en efecto, se hará con un suculento tesoro; lo que encuentra, sin embargo, es un gigante que le trae una caja con una dueña y un enano de difícil trato. Clarín se disculpará con la maga; ésta finge perdonar su descortesía y, con un nuevo conjuro, lo convierte en mona, una transformación que dura casi hasta el final de la comedia y da lugar al siguiente episodio cómico, que se escenifica entre los versos 2340 y 2423, continúa entre el 2874 y el 2897 y, de nuevo, está protagonizado por Clarín y Lebrel, quien desconoce la metamorfosis de su compañero.




  El siguiente ejemplo que llama la atención por alcanzar autonomía genérica, aunque la escena permanezca vinculada al texto por su contenido y estructura, es la academia de amor fingida desarrollada en la segunda jornada de El mayor encanto y construida sobre la base de la disputatio dialéctica propia de la literatura medieval81. Entre los versos 1292 a 1461, Circe propone a los asistentes de la academia llevar a cabo un juego de ingenio en el que se plantea una cuestión de tipo amoroso que deberán solucionar cada uno de los integrantes.




  El tema sobre el que se construye el debate, planteado por Flérida a instancias de la propia Circe, versará en torno a si resulta más dificultoso disimular o fingir amor82. Solo Circe se mantiene al margen de la discusión, aunque astutamente tratará de resolverla proponiendo a Ulises y Arsidas llevar a la práctica el hecho de disimular y fingir amor83.




  Las cuestiones de amor en el teatro de Calderón, entendidas como las disputas ingeniosas sobre la variada casuística amorosa, han sido estudiadas por Pailler84, quien ha explicado el desarrollo de este tipo de juegos en espacios privilegiados como podían ser, por ejemplo, las academias, tal y como, en efecto, sucede en El mayor encanto, amor85.




  Según apunta Pailler el funcionamiento del juego es sencillo, como revelan también los versos de El mayor encanto86, pues «le thème est annoncé par une pregunta, ou un asunto, et chaque personnage soutient à son tour sa position»87.




  El planteamiento de cuestiones de amor es muy habitual en el teatro de Calderón; fundamentalmente aparecen en las fiestas cortesanas de tema mitológico88, en las que el dramaturgo traza una extensa variedad de cuestiones de este tipo; entre ellas señala Pailler89 precisamente la relativa a qué es más dificultoso si fingir o disimular que se ama, expuesta por Calderón no solo en El mayor encanto, sino reutilizada en comedias posteriores como son El laurel de Apolo y Duelos de amor y lealtad.




  3. HACIA UNA INTERPRETACIÓN DE EL MAYOR ENCANTO, AMOR





  Uno de los empeños de la crítica en estos últimos años ha pasado por la revalorización del teatro cortesano de Calderón y, de manera significativa, el de carácter mitológico, caído en el olvido hasta tiempos recientes como consecuencia de los negativos juicios estéticos emitidos, tanto en el siglo XIX como a principios del XX, por estudiosos que no veían en estas obras más que costosos espectáculos subordinados a los intereses del poder y entendidos como pasatiempo frívolo de los reyes y su entorno.




  Esta postura tiene su origen en España, tal y como ha explicado Iglesias Feijoo90, a principios del siglo XIX en la figura de Böhl de Faber, responsable de presentar a Calderón como




  [...] culmen, cifra o quintaesencia de la España tradicional, identificada con la única verdadera o, más simplemente, como la única que debía existir. Todas las auténticas virtudes españolas estaba en Calderón, que fundía en su teatro de honor, caballerosidad, religión y monarquía91.




  Por ello, a partir de este momento, se seleccionó de su obra solo aquello que interesaba, olvidando o criticando otras formas de teatro creadas por Calderón que no recogían en modo alguno la ideología asociada al dramaturgo anteriormente expuesta. Así ocurrió, por ejemplo, con el teatro mitológico.




  A este respecto vale la pena recordar que el pilar fundamental sobre el que se asentó la crítica de autores como Menéndez Pelayo92, Milá y Fontanals93, Martin94 o Paris95 fue la idea de la sumisión del poeta frente a la imposición de los escenógrafos y pintores, con lo que los textos de Calderón se entendían en cuanto que piezas ideadas únicamente como espectáculos destinados a la diversión de la corte y vacíos, entonces, de contenido alguno.




  Solo desde los años cuarenta del siglo pasado, el teatro mitológico de Calderón comenzó a valorarse de modo justo gracias a la publicación de una serie de trabajos que inauguraban una línea de interpretación filosófico-alegórica para estas comedias96. En este sentido y, a partir de las mitografías de la época, se interpretó El mayor encanto como espejo en el que el espectador debía reflejarse y aprender, al tiempo que disfrutaba, de una fábula que transmite las pasiones y vicios a los que se enfrenta el ser humano, frente a la razón y el buen camino.




  A partir de la década de los años 80 se abrió, no obstante, una nueva vía de estudio, que se ocupaba de los textos mitológicos como estructuras de poder y piezas ocasionales apegadas a una circunstancia concreta97 y alejadas, por tanto, del valor atemporal que la etapa anterior les había conferido. Vale la pena apuntar que, si bien este método suscita algunas contradicciones, su mérito fundamental fue el de estudiar las circunstancias concretas en las que se habían generado tanto el texto como el espectáculo, cuestión muy relevante en El mayor encanto por los particulares problemas que presentan su fecha de composición y estreno.




  Esta lectura ocasional derivó en una interpretación política e ideológica de los textos calderonianos, que entendía El mayor encanto, amor en cuanto que crítica directa al rey –identificado con Ulises– por olvidar sus funciones como gobernante en una época de guerra, en favor del disfrute de las diversiones que su valido, el conde-duque de Olivares –relacionado con Circe–, le proporcionaba98.




  En los últimos años triunfa, frente a esta última, el estudio de las comedias mitológicas bien como repertorio de enseñanzas morales y políticas99, bien mediante la funcionalidad de sus episodios cómicos100, que alejan a muchos textos de su posible consideración trágica101.




  Estos últimos trabajos rebaten, además, con argumentos sólidos, la lectura política de El mayor encanto, amor, pues, en efecto, como bien explica Fernández Mosquera102, esta choca con una serie de condicionantes literarios, históricos y políticos que no conviene perder de vista.




  Entre los argumentos que aduce Fernández Mosquera resulta particularmente significativo recordar, por una parte, que la interpretación en clave política de estos textos y, de manera concreta, de El mayor encanto, amor, solo serviría para una representación en un lugar y tiempo concretos, explicación que se anularía, por tanto, en representaciones sucesivas, perdiéndose también así la universalidad del texto y del mito, carácter consustancial del mismo. Y, por otra, que esta lectura olvida, además, una serie de circunstancias históricas que impedirían esta crítica a las cúpulas del poder cortesano. En este sentido cabe recordar que la integración cortesana de Calderón no le otorgaba, sin embargo, un privilegio ilimitado para ejercer una crítica libremente103, condición que el dramaturgo debió de tener muy presente a la hora de componer su comedia, pues de haber incorporado en ella un ataque directo al rey o a Olivares sin duda estos se hubieran percatado y Calderón no hubiera recibido el trato extraordinario en la Corte del que disfrutó en años posteriores.




  Por este motivo parece necesario buscar una lectura ajustada de El mayor encanto, aquella que combine el valor universal del mito, que confiere valor atemporal al texto, con el estudio de la motivación y circunstancias concretas en las que se gestaron texto y espectáculo; solo así podrá entenderse el verdadero alcance histórico y simbólico de la obra tanto en 1635 como en la actualidad.




  Si se tiene en cuenta que El mayor encanto es un texto escrito en su origen para una fiesta cortesana, se entenderá la costosa escenografía y gran espectáculo que ofreció su estreno, pues este tipo de representaciones estaban pensadas para el poder y perseguían también la admiratio y agasajo al rey y a sus cortesanos. No por ello, como indica Sanz Ayán, debe entenderse la producción dramática cortesana y, en concreto, El mayor encanto, como «vocero regular de los poderes dominantes»104; ya que detrás de este carácter espectacular, consustancial al género y a la ocasión, que debe ser valorado cultural y artísticamente por diversos motivos, se esconde un texto literario de tipo mitológico que, sin duda, acarrea una historia ejemplar, una intención moral o alegórica cuyo trasfondo revela «una atención general de los dramaturgos a la realidad de su tiempo»105. Calderón, como dramaturgo cortesano, conocía los acontecimientos políticos que en ella sucedían y, si bien no resulta posible admitir que en El mayor encanto criticara directa y explícitamente a lo que era para él una importante fuente de fama e ingresos, encarnada en Olivares y en el mismo rey, sí parece plausible que en sus comedias hubiera un reflejo o eco indirecto de lo que en la época sucedía. Igualmente lo explica Sanz Ayán, quien apunta que en los textos teatrales cortesanos es posible detectar,




  […] observaciones críticas relativas a determinados aspectos del poder. Advertencias sobre la vida, la conducta y las cualidades que debe poseer el príncipe perfecto y alusiones a las reglas fundamentales del buen gobierno, aunque el poeta las insinúe casi siempre en un nivel generalizador, sin alejarse nunca de la dimensión simbólica y universal de los mitos ya que traspasar ese límite sería arriesgado en el contexto del absolutismo monárquico106.




  Así entendido, bajo el mito de Ulises y Circe sobre el que se construyó El mayor encanto, no se escondía una crítica directa a Olivares y al rey por estar alejado de los problemas que ocasionaba la guerra con Francia y confiarle el mando a Olivares o bien por los gastos que había supuesto la construcción del nuevo palacio, en el que Felipe IV disfrutaba alejado de sus obligaciones, sino una advertencia general al rey sobre los inconvenientes que podía acarrear que este olvidara el correcto ejercicio de sus funciones. Detrás de esta interpretación puede entenderse una función ejemplar, propia de la literatura emblemática, tal y como ha defendido Trambaioli107, y cercana, aunque salvan do las distancias entre un rey y otro, a un fragmento del teatro cortesano surgido en tiempos de Carlos II con una función, según ha explicado Sanz Ayán108, fundamentalmente pedagógica.




  Desde este punto de vista simbólico, la comedia adquiere un importante valor histórico a la vez que atemporal, pues el mensaje ejemplar que hipotéticamente Calderón escondió detrás de los versos de El mayor encanto, además de reflejar una serie de asuntos concretos de tipo moral pertenecientes a un determinado período histórico, gracias al distanciamiento que la mitología le permitía, podría perfectamente actualizarse en distintas épocas y mantener su vigencia hoy en día, al igual que sucede con la propia historia mitológica que lo esconde.




  4. SINOPSIS MÉTRICA





  [image: Primera jornada: Versos Estrofa Núm. de versos 1-162 Silvas 162 163-318 Romance (e-o) 156 319-321 Seguidilla 3 322-347 Romance (e-o) 26]




  [image: 348-352 Seguidilla 5 353-376 Romance (e-o) 24 377-380 Romance (i-e) -Estribillo- 4 381-510 Décimas 130 511-602 Romance (o-e) 93 603-852 Romance (i-o) 250 853-880 Sonetos 28 881-896 Romance (i-o) 16 897-901 Romance (i-e) -Estribillo- 5 902-991 Romance (i-o) 90 992-995 Romance (i-e) -Estribillo- 4 Segunda jornada: Versos Estrofa Núm. de versos 996-1303 Romance (e-a) 308 1304-1307 Redondilla -Estribillo- 4 1308-1331 Romance 24 1332-1591 Décimas 260 1592-1891 Romance (e-e) 302 1892-2045 Silvas 154 2046-2049 Romance i-e -Estribillo- 4 2050-2225 Romance (o-o) 176 Tercera jornada: Versos Estrofa Núm. de versos 2226-2451 Romance (a-a) 226 2452-2465 Soneto 14 2466-2469 Romance (a-a) 4 2470-2483 Soneto 14 2484-2619 Redondillas 136 2620-2773 Romance (a-e) 154 2774-2871 Silvas 98 2872-2943 Redondillas 72]




  [image: 2944-3099 Romance (u-e) 156 3100-3157 Romance (i-e) 58 3158-3161 Estribillo 4 3162-3189 Romance (i-e) 28 3190-3193 Estribillo 4 3194-3302 Romance (i-e) 110]




  Los porcentajes de uso de las distintas formas métricas son los que siguen:




  [image: Estrofas Núm. de versos Porcentajes Romance 2218 67,11% Silva 414 12.5% Décima 390 11.8% Redondilla 212 6.4% Soneto 56 1.6% Seguidilla 8 0.24% Estribillo 8 0.24% Total 3305 100%]




  4.1. Notas sobre la versificación




  Según ha explicado Hilborn, en el período que comprende los años 1633 a 1636, la métrica empleada por Calderón en sus comedias se caracteriza por cuatro rasgos principales que bien las distingue de etapas anteriores, bien anuncia ciertos usos que se forjarán en fases creativas posteriores.
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