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SINOPSIS 




			 




			Si El alcalde de Zalamea se ha mantenido a lo largo de los siglos como la más popular comedia calderoniana, es, sin duda, porque su protagonista, Pedro Crespo, encarna de modo formidable el sentimiento del honor como síntesis de la dignidad humana. Pero no bastaría ese único mérito para garantizar la universalidad de una obra que incide en un tema tópico, a fuerza de verosímil, en el Siglo de Oro español. Es el arte el que salva la comedia y la hace cada vez más viva. El rigor de los conceptos, polarizados entre Razón y Naturaleza, se encarna en una estructura dramática de gran claridad y enorme riqueza simbólica. Edición de José María Ruano de la Haza. 
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			Calderón de la Barca (Madrid, 1600-1681) estudia con  los jesuitas y completa su formación en las universidades  de Alcalá de Henares y Salamanca. Participa en varias  campañas militares al servicio del duque del Infantado.  En 1651 se ordena sacerdote, reside en Toledo y más tarde  en Madrid como capellán. Dedicado a la literatura, la poesía  y el drama, es una de las figuras cumbre de la literatura  universal, autor de éxito en el Siglo de Oro de las letras  españolas y uno de los escritores favoritos de la corte, para  quien escribe sus primeros títulos. El alcalde de Zalamea,  La vida es sueño, El médico de su honra, El gran teatro del  mundo y La cena del rey Baltasar son algunas de sus obras  más destacadas.  




			

	    


	 	

	    



		 




            INTRODUCCIÓN 




			 




			PUESTA EN ESCENA 




			 




			No se conoce con certeza la fecha de composición de EL ALCALDE DE ZALAMEA. Según Shergold y Varey, una obra con ese título fue representada por la compañía de Antonio de Prado el 12 de mayo de 1636,1 pero se trata probablemente del drama atribuido a Lope de Vega, fuente de EL ALCALDE DE ZALAMEA calderoniano.2 La mayoría de los críticos opina que Calderón «refundió» la obra de Lope entre 1640 y 1644. Una fecha de composición después de 1644 parece improbable, ya que el fondo histórico del drama trata de la anexión de Portugal por Felipe II y ese tema hubiese sido considerado de mal gusto en 1644, cuando Portugal había conseguido de  facto su independencia de la corona española. 




			Durante todo el siglo XVII y parte del XVIII Madrid contaba con dos teatros públicos que representaban comedias diariamente, excepto en algunas fiestas religiosas, épocas de luto por la muerte de algún miembro de la familia real, y durante los cuarenta días de Cuaresma, que era tradicionalmente el período de descanso de los comediantes. Los dos teatros o «corrales», como eran llamados en los documentos de la época, estaban situados muy cerca el uno del otro. El Corral de la Cruz, construido en 1579, se encontraba en la calle del mismo nombre, casi colindante con la Plazuela del Ángel. El Corral del Príncipe, abierto al público en 1583, ocupaba el lugar en la plaza de Santa Ana donde hoy se levanta el Teatro Español.3 




			Los dos teatros eran estructuralmente muy parecidos. Consistían en un solar rectangular bordeado en tres de sus lados por viviendas. Para cerrar el solar se construyeron en el lado que daba a la calle unos edificios de dos y luego tres pisos que contenían tiendas, la contaduría y, en la parte interior, aposentos para el público, para los concejales de la villa de Madrid, y las cazuelas de las mujeres, que eran dos. La cazuela principal, un amplio palco con rehinchidero (una especie de balcón sobre el patio del teatro) y varias filas de gradas, se encontraba en el lado opuesto al del escenario y debajo de los aposentos de la villa de Madrid, el presidente del Consejo de Castilla y otros notables. Encima de estos aposentos, en el tercer piso, estaba la segunda cazuela, la cual se convertiría a comienzos del siglo XVIII en la tertulia de los religiosos. Los hombres veían el espectáculo de pie frente al escenario o sentados en bancos y taburetes situados en los laterales del tablado y sobre las gradas que se levantaban a ambos lados del patio. Detrás y encima de estas gradas se abrieron en las paredes de las casas colindantes algunas ventanas con rejas en el primer piso, y balcones en el segundo, desde donde funcionarios y familias acomodadas podían ver la función con cierto aislamiento. En el tercer piso de estas casas, en los desvanes, se construyeron por medio de unas particiones de madera una serie de pequeños palcos, que eran utilizados por un público menos selecto. Se accedía a todos estos aposentos laterales a través de las casas contiguas al corral. 




			En el lado opuesto al de la calle se levantaba, a un metro y medio del suelo del patio, el tablado de la representación, y, detrás de él, adosado a la pared de medianería, estaba el teatro, estructura de madera de cuatro pisos y más de diez metros de altura equivalente al skene de los teatros griegos y romanos.4 El nivel inferior del «teatro», correspondiente al tablado de la representación, estaba cubierto por cortinas y contenía el vestuario femenino, conocido también como el espacio de las apariencias, ya que podía ser utilizado durante la representación para mostrar al público decorados —tales como jardines, cuevas, dormitorios, salones de trono— y accesorios escénicos, como sillas y mesas. El vestuario de los hombres se encontraba en el foso, debajo del tablado. Encima del espacio de las apariencias, y ocupando todo el ancho del tablado, había dos corredores, o balcones corridos, uno encima del otro, en los cuales también podían «descubrirse» adornos escénicos, como la ventana donde aparecen Isabel e Inés en la primera jornada de EL ALCALDE DE ZALAMEA. En lo más alto, debajo de un tejado colgadizo estaba el desván de los tornos, donde se guardaban las vigas, garruchas, poleas y maromas que servían para mover la maquinaria teatral.5 




			En un escenario como el que acabamos de describir, rodeado de público en tres de sus lados, los actores tenían necesariamente que hacer sus entradas y salidas por detrás de las cortinas al fondo del escenario. Igualmente, los decorados o adornos que se quisieran mostrar al público, y muchas obras requerían decorados muy elaborados, tenían que ser instalados detrás de las cortinas que cubrían los tres niveles del «teatro». Cuando el público veía en el espacio de las apariencias unas macetas, unas ramas o un lienzo pintado con flores y árboles, había de imaginarse que la acción que se desarrollaba sobre las tablas tenía lugar en un jardín. El diálogo de los personajes ayudaba a crear la ilusión de un espacio escénico determinado, ya que ellos, como hacen don Lope y Pedro Crespo en EL ALCALDE DE ZALAMEA, aludían a menudo a objetos que no podían mostrarse en el espacio de las apariencias. Crespo, en la segunda jornada, menciona parras, copas de árboles y una fuente, pero es casi seguro que ninguno de estos objetos estuviera representado en el espacio de las apariencias, a no ser que se mostraran pintados en un lienzo.  




			El efecto que se deseaba conseguir no era realista. Los decorados tenían un valor iconográfico, en el sentido de que establecían una relación analógica y convencional con los objetos o lugares que querían representar. También poseían una función «sinecdótica», en el sentido de que designaban un todo (un jardín) por una de sus partes (unas ramas o macetas).6 




			La puesta en escena de EL ALCALDE DE ZALAMEA no debió de dar muchos quebraderos de cabeza a la compañía que la representó originalmente. Comparado con el de otras obras del mismo Calderón y de muchos de sus contemporáneos, su montaje es muy sencillo. La primera jornada requiere solamente una ventana; la segunda, unas sillas, una mesa y un banquillo; y la tercera, un «árbol» y una silla. Existe la posibilidad de que en la segunda jornada, durante la cena que Crespo ofrece a don Lope, hubiese un decorado de jardín en el espacio de las apariencias, pero como no es indispensable no podemos estar seguros de que se utilizara. 




			La ventana a la que se asoman Isabel e Inés en la primera jornada era desde los tiempos de Juan de la Cueva uno de los accesorios más populares y comunes en los escenarios españoles. Se utilizan una o más ventanas en, por ejemplo, El castigo del penseque y Amar por razón de estado, de Tirso de Molina; La burladora burlada, de Ricardo de Turia; Pobre honrado, de Guillén de Castro; y Amar sin saber a quién, de Lope de Vega. Probablemente se trataba de un simple bastidor con rejas colocado sobre la barandilla del primer corredor. El bastidor estaría oculto a los ojos del público por una cortina, la cual se abriría desde dentro momentos antes de que salieran las dos labradoras, y se cerraría, también desde dentro, cuando se fueran de escena. 




			Las sillas donde se sientan Crespo, don Lope e Isabel en la segunda jornada podrían haber sido traídas sin dificultad desde detrás de la cortina del espacio de las apariencias, mientras que la mesa la lleva el mismo Juan, como indica la correspondiente acotación (v. 1171). El problema de sacar estas sillas y esta mesa del escenario de una manera natural lo soluciona Calderón ingeniosamente haciendo que el indignado don Lope arroje la mesa al oír la serenata de los soldados y que Pedro Crespo lo imite tirando a su vez la silla. Mesa y silla caerían detrás de las cortinas del vestuario. Las otras sillas, donde se han sentado don Lope e Isabel, las sacaría Juan al final de esa misma escena. Pero antes de concluir la segunda jornada, Crespo pide a Inés que le traiga un asiento. Ésta sacaría un banquillo de detrás de la cortina del vestuario, el cual quedaría en escena hasta el final de la jornada, cuando un mozo de teatro lo entraría en el vestuario. 




			La tercera jornada requiere dos «descubrimientos»: Pedro Crespo atado a un árbol y el capitán, agarrotado, sentado en una silla. Ambos descubrimientos se efectuarían abriendo las cortinas del espacio de las apariencias. Los árboles se utilizaban con frecuencia en los escenarios del siglo XVII. En La hermosura aborrecida, de Lope de Vega, debe aparecer un olmo, y en La mujer que manda en casa, de Tirso de Molina, el profeta Elías apoya su cabeza sobre un enebro. Quizás se tratara de uno de los postes del «teatro», adornado con ramas. Para descubrir el «árbol» se correrían las cortinas lo suficiente para revelarlo a los ojos del público. El otro descubrimiento es también bastante convencional y no presentaría ninguna dificultad. El capitán, adecuadamente maquillado, sería «descubierto» en la tercera jornada detrás de la cortina del vestuario agarrotado sobre una silla.  




			 




			ESTRUCTURA 




			 




			Los dramaturgos del Siglo de Oro español dividían sus comedias (término genérico que designaba tanto tragedias como obras cómicas) en jornadas y en cuadros.7 Al contrario de las ediciones tempranas de Shakespeare, en las que cada scena, similar a un cuadro, está claramente indicada, la división en cuadros (denominados «salidas» y «escenas» en documentos contemporáneos) nunca fue incorporada en las primeras ediciones impresas de comedias españolas. Pero su importancia para los dramaturgos auriseculares queda demostrada en los manuscritos que han sobrevivido. En sus autógrafos, tanto Lope de Vega como Calderón trazaban a menudo una línea horizontal para marcar el final de un cuadro y el comienzo de otro. Cuando más de tres dramaturgos colaboraban en la composición de una pieza, por ejemplo, Algunas hazañas de las muchas de Don García Hurtado de Mendoza, marqués de Cañete (Madrid, Diego Flamenco, 1622), se repartían entre sí no las jornadas, sino los cuadros de que estaba compuesta.8 




			Algunos comentaristas de la época consideraban la división en cuadros una parte fundamental de la estructura de una comedia. José Alcázar, por ejemplo, afirma en su «Ortografía castellana» que «el acto se dividía en escenas; la escena duraba mientras no salían todas las personas del teatro, o para acabar el acto, o empezar otra escena introduciendo otras»;9 José Pellicer de Tovar, en su «Idea de la comedia de Castilla», de 1635, explica que «cada jornada debe constar de tres escenas, que vulgarmente dicen salidas; a cada escena le doy trescientos versos, que novecientos es suficiente círculo para cada jornada, supuesto que la brevedad en las comedias les añade bondad y donaire».10 EL ALCALDE DE ZALAMEA de Calderón no se ajusta a esta división tripartita (tres cuadros y tres jornadas), pero sí al número total de versos que recomienda Pellicer de Tovar. Cada una de sus dos primeras jornadas tiene 894 versos y la tercera, 980, para un total de 2.768 versos, un poco más de lo recomendado. En cuanto al número de cuadros, tiene solamente uno más de los que recomienda Pellicer, pero con una distribución diferente: 1-5-4 en lugar de 3-3-3. El hecho de que la primera jornada consista en un cuadro único puede, sin embargo, considerarse un alarde técnico. Según Victor Dixon, Alonso de Castillo Solórzano dijo de Lealtad, amor y amistad, de Sebastián Francisco de Medrano, que estaba «repartida por cosa de gran dificultad en tres actos, y cada uno solamente en una escena, que es lo que llaman no quedarse el tablado solo»; y el marqués de Villamayor se admiraba de que El nombre  de la tierra, del mismo dramaturgo, se hubiese escrito «en tres actos, que cada uno es una escena, con la gala de no dejar el tablado solo».11 




			Un cuadro puede definirse como una acción escénica ininterrumpida que tiene lugar en un espacio y tiempo determinados. El final de un cuadro se indica generalmente con la acotación «Vanse» o «Vanse todos», que anuncia que el escenario debe quedar vacío durante unos segundos y advierte de que hay una interrupción temporal y/o espacial en el curso de la acción. El comienzo de un nuevo cuadro se señala, por el contrario, por la salida a escena de algunos personajes y, a menudo, en la práctica escénica, por el descorrimiento de una de las cortinas del vestuario o de los corredores para revelar un decorado. El final de un cuadro es también marcado generalmente por un cambio estrófico.  




			Por su escasez de decorados, el número de cuadros de que se compone EL ALCALDE DE ZALAMEA no es tan fácil de determinar como el de otras piezas del siglo XVII. Casi toda la acción de la comedia, con la excepción quizá de la escena de la cena en el jardín de Pedro Crespo en la segunda jornada, se desarrolla ante las cortinas cerradas del fondo del escenario. Los cambios de lugar y tiempo son comunicados al público casi exclusivamente por las palabras de los actores y por el uso de los pocos objetos escénicos (mesa, sillas, banquillo) que se sacan al tablado de la representación. Pese a ello, podemos dividir tentativamente EL ALCALDE DE ZALAMEA en los siguientes cuadros. 




			Jornada primera: Esta jornada se desarrolla en tres lugares diferentes: la carretera que conduce a Zalamea, la calle donde se encuentra la casa de Pedro Crespo y el desván de la casa, donde se esconde Isabel. Excepcionalmente, sin embargo, como la acción dramática se mueve de manera ininterrumpida de un lugar a otro, y la escena no requiere decorado alguno con la excepción de la ventana de Isabel, esta primera jornada puede representarse como si tuviese solamente un cuadro. El único momento en que el escenario queda vacío es poco antes de que Rebolledo, seguido por el capitán, entre en el cuarto donde se esconde Isabel; pero esta interrupción sólo sirve para indicar el segundo cambio de lugar en la acción dramática y no señala ningún lapso temporal. El movimiento desde la carretera que lleva a Zalamea hasta la calle de Pedro Crespo sucede imperceptiblemente, sin que el escenario quede vacío un solo momento. Esta flexibilidad en el uso del espacio dramático es típica del teatro del siglo XVII y era posible gracias a la indiferencia que público y profesionales sentían hacia lo que luego se denominaría teatro realista. 




			Esta primera jornada tiene, pues, mucho de cinemática. Al comienzo de ella vemos a los soldados caminando hacia Zalamea; uno de ellos anuncia que ve su campanario (v. 120); poco después, el capitán y el sargento ven entrar por el otro lado del escenario a don Mendo y a Nuño, con lo cual se indica que ya estamos frente a la casa de Crespo. La salida de Isabel e Inés a la ventana transforma el fondo del tablado en la fachada de la casa del labrador. La acción transcurre sin interrupciones hasta que el capitán y Rebolledo suben al cuarto de Isabel. Aquí hay un cambio de lugar, pero no hay lapso temporal, ya que el tiempo que tardan el capitán y Rebolledo en subir de la calle al cuarto de Isabel es precisamente el que ocupa el diálogo que sostienen Chispa, Crespo y Juan sobre el tablado. Para cuando estos tres personajes «Éntranse», Rebolledo ya ha tenido tiempo de llegar al piso alto y, efectivamente, en ese momento aparece en escena junto con las moradoras del cuarto, Isabel e Inés. 




			Como vemos, el único cuadro de esta jornada nos conduce de una manera lineal e ininterrumpida desde la carretera abierta al aire libre que conduce a Zalamea hasta el recóndito cuarto donde se esconde Isabel. Este movimiento que trae la discordia del exterior al interior de la casa de Crespo distingue a esta primera jornada de las otras dos. 




			Jornada segunda: La segunda jornada está dividida en cinco cuadros. El primero se desarrolla en un lugar indeterminado de Zalamea y termina con la salida de Chispa y Rebolledo de escena, dejando el tablado vacío. El segundo sucede en el jardín de Crespo, y puede que comenzara con la apertura de la cortina del foro para revelar un decorado de jardín. El tercer cuadro tiene lugar en la calle frente a la fachada de la casa de Crespo y se inicia con la entrada en escena del capitán, el sargento, algunos soldados, y Chispa y Rebolledo con guitarras. Entre el tercer y cuarto cuadro han transcurrido algunas horas. El tercero concluye de noche, después de la cena, y el cuarto tiene lugar al atardecer del día siguiente. Este cuadro se desarrolla en un lugar indeterminado de Zalamea y, como el primero, concluye con la salida de Chispa y Rebolledo después de un corto diálogo. El quinto y último cuadro de esta jornada tiene lugar al anochecer, frente a la casa de Pedro Crespo; es decir, en el mismo lugar que el tercer cuadro. 




			Como ya vimos, la acción de la primera jornada era lineal e ininterrumpida, a pesar de los tres cambios de lugar. La acción de la segunda se desarrolla, por el contrario, en veinticuatro horas casi exactas, desde el anochecer de un día (anunciado por don Mendo al comienzo del acto: «ya tiende / la noche sus sombras negras», vv. 943-944) hasta la noche del día siguiente (Isabel, refiriéndose a su hermano Juan, dice: «Que de noche haya salido, / me pesa a mí», vv. 1664-1665). La acción de esta segunda jornada dramatiza en contrapunto el conflicto entre los dos grupos de personajes en dos movimientos. El primero, formado por los cuadros i-iii, ocupa la primera noche. En los cuadros i y iii observamos a los antagonistas, los personajes que quieren destruir la paz de Crespo y su familia: don Mendo, el capitán, el sargento, Chispa y Rebolledo. En el segundo cuadro asistimos a una escena de amistad, cortesía y devoción filial, que contrasta con la desarmonía de la música y cantos de los comparsas del capitán que se oyen fuera de escena. El segundo movimiento, formado por los cuadros iv-v, tiene lugar a la noche siguiente y, una vez más, presenta el contraste entre protagonistas y antagonistas. El cuadro iv pertenece a los segundos, que están urdiendo el secuestro de Isabel; y en el quinto nos encontramos de nuevo con una escena de armonía familiar y de cortesía exquisita, interrumpida al final por el brutal rapto de la hija de Crespo. 




			Tercera jornada: Dividida en cuatro cuadros, esta jornada comienza al amanecer del día siguiente y se desarrolla en unas horas durante esa misma mañana. El primer cuadro tiene lugar en el monte donde ha sido violada Isabel y donde está atado Crespo a una encina, y concluye con su nombramiento como alcalde de Zalamea. El segundo se desarrolla en un lugar indeterminado de Zalamea y presenta a Crespo en sus funciones de juez, primero con el capitán y luego con Chispa y Rebolledo. El tercero ocurre en la casa de Crespo, quien ya está resuelto a ajusticiar al capitán, a pesar de las amenazas de don Lope de Figueroa; y el cuarto tiene lugar presumiblemente en el ayuntamiento de Zalamea, donde se encuentra la cárcel en que está encerrado el capitán. Como vemos, los cuatro cuadros de esta jornada siguen un movimiento espacial, de arriba abajo, diferente de los otros dos: del monte, símbolo del deshonor de Crespo, pasando por el interior de su casa, donde trata de defender su honor, a la plaza pública de Zalamea, donde adquiere un honor moral refrendado públicamente por Felipe II. 




			Cada jornada de EL ALCALDE DE ZALAMEA tiene, pues, un ritmo diferente, que está determinado por el número y la longitud de los cuadros que contiene. La primera se desarrolla de manera sosegada y solamente adquiere velocidad y urgencia hacia el final, cuando el capitán utiliza su subterfugio para ver a Isabel. La segunda alterna entre el interior y el exterior de la casa de Crespo, con un ritmo de película de suspense: de los depredadores a las víctimas y de vuelta a los primeros. La tercera marca la senda trágica que ha de caminar Crespo del deshonor social al honor moral por medio de la justicia natural. El primer cuadro de esta última jornada presenta a un Crespo deshonrado socialmente; el segundo y el tercero, a un Crespo que aplica la justicia a costa de su deshonra pública; y el cuarto, a un Crespo honrado moralmente por el representante de Dios en la tierra, el rey Felipe II. 




			Como ya estableció Premraj Halkhoree, la acción de EL ALCALDE DE ZALAMEA transcurre en cuatro días.12 La primera jornada comienza en la tarde del primer día («Don Mendo: y pues que han dado las tres / cálzome palillo y guantes», vv. 235-236) y concluye con don Lope de Figueroa pidiendo una cama para dormir, lo que da la impresión de que ya es de noche. La segunda jornada se desarrolla, como ya vimos, en dos días, pero casi toda la acción que presenciamos en escena tiene lugar durante la noche (al comienzo de su primer cuadro, dice don Mendo: «Pues ya tiende / la noche sus sombras negras...», vv. 943-944; y al inicio del cuarto cuadro, el capitán ordena al sargento que «vaya marchando / antes que decline el día», vv. 1412-1413). La última jornada comienza al amanecer y termina unas horas después, al mediodía del cuarto día. Según Halkhoree, el efecto psicológico que Calderón crea en el espectador es que toda la obra se desarrolla en poco menos de veinticuatro horas, ya que la primera jornada comienza a las tres de la tarde de un día, la segunda tiene lugar durante dos noches y la tercera concluye al mediodía. Este movimiento duplica, según Halkhoree, el progreso moral de Crespo, desde el honor social, pasando por el deshonor (simbolizado por la oscuridad), hasta el honor moral que le confiere el rey Felipe II cuando el sol está en su cenit. 




			Felipe II heredó el reino de Portugal en 1580 después de las muertes de don Sebastián en la batalla de Alcazarquivir (agosto de 1578) y del cardenal-infante don Enrique (enero de 1580). La ocupación de Portugal comenzó a principios de junio de 1580 y concluyó con la entrada del rey a la capital portuguesa el 27 de julio de 1581. Calderón viola esta cronología dos veces, trasladando, en primer lugar, la acción del drama al mes de agosto (véanse vv. 426 y 1081) y, en segundo lugar, haciendo que el viaje del rey a Portugal coincida con la invasión. 




			 




			VERSIFICACIÓN 




			 




			Aparte de los cuadros en que hemos dividido las tres jornadas de EL ALCALDE DE ZALAMEA, existe otro elemento estructurante de importancia fundamental para comprender la técnica teatral de los dramaturgos áureos: la polimetría. Un cambio estrófico suele indicar el comienzo de una nueva secuencia dramática, la entrada de algún personaje importante, una confrontación, una transición, un cambio de tono o expresión. En EL ALCALDE DE ZALAMEA, por ejemplo, la salida de don Mendo y su criado Nuño en la primera jornada se anuncia no sólo con las palabras del capitán y el sargento («—Mas ¿qué ruido es ése? —Un hombre / que de un flaco rocinante...»), sino con una variación métrica: las rítmicas redondillas con que se inicia la jornada se transforman repentinamente en un acompasado romance (vv. 213 y siguientes). Esto no quiere decir, sin embargo, que cada secuencia dramática vaya siempre acompañada de un cambio estrófico. Como vemos a continuación, el mismo metro puede ser, y era, utilizado para presentar en escena una variedad de situaciones.  




			 




			JORNADA I (tarde-noche del primer día) 




			CUADRO ÚNICO (Camino a Zalamea → exterior de la casa de Crespo → interior de la casa de Crespo) 




			I)  redondillas (vv. 1-212). a) Los soldados se acercan a Zalamea; b) presentación de Rebolledo y Chispa; c) presentación del capitán y el sargento. 




			II) romance a-e (vv. 213-556). a) Presentación de Mendo y Nuño; b) Isabel e Inés a la ventana; c) presentación de Juan y Crespo. 




			III) silvas (vv. 557-680). El capitán, el sargento y Rebolledo planean ver a Isabel. 




			IV) romance -ó (vv. 681-894). a) Rebolledo se refugia en el aposento de Isabel; b) el capitán, Crespo, Juan, don Lope, soldados en el desván; c) primera confrontación entre Crespo y don Lope. 




			 




			JORNADA II (noche del segundo día y noche del tercer día) 




			 




			CUADRO I (lugar indeterminado de Zalamea) 




			I)  romance e-a (vv. 895-1075). a) Mendo y Nuño rondan la casa de Isabel; b) el capitán declara su pasión por Isabel y planea una serenata con el sargento y Rebolledo. 




			CUADRO II (jardín de la casa de Crespo) 




			I) romance e-a (vv. 1076-1284). Cena de Crespo y don Lope al aire libre. Juan, Isabel e Inés les sirven. 




			CUADRO III (exterior de la casa de Crespo) 




			I) redondillas (vv. 1285-1396). La serenata. 




			CUADRO IV (lugar indeterminado de Zalamea) 




			I) quintillas (vv. 1397-1506). a) Don Mendo y Nuño, herido; b) el capitán planea el secuestro de Isabel. 




			CUADRO V (exterior de la casa de Crespo) 




			I) romance i-o (vv. 1507-1788). a) Don Lope y Juan se despiden de Crespo; b) secuestro de Isabel. 




			 




			JORNADA III (mañana del cuarto día) 




			 




			CUADRO I (monte cercano a Zalamea) 




			I)  romance i-a (vv. 1789-2136). a) Soliloquio de Isabel; b) Isabel encuentra a su padre atado y relata su violación; c) Crespo es nombrado alcalde. 




			CUADRO II (lugar indeterminado de Zalamea) 




			I) redondillas (vv. 2137-2192). Crespo arresta al capitán. 




			II) romance e-o (vv. 2193-2306). Crespo ruega al capitán que se case con su hija.


			

			III) redondillas (vv. 2307-2422). Crespo encarcela al capitán y Rebolledo acepta actuar como testigo de cargo. 




			CUADRO III (casa de Crespo) 




			I) redondillas (vv. 2423-2626). Crespo defiende a Isabel contra Juan y se niega a entregar el capitán a don Lope. 




			CUADRO IV (cárcel de Zalamea) 




			I) romance a (vv. 2627-2768). a) Don Lope y soldados tratan de liberar al capitán; b) llegada del rey y final. 




			 




			Porcentajes: 




			 




			

				

						romances

						1834 vv.

						66,26 %

				


				

						redondillas

						700 vv.

						25,29 %

				


				

						silvas

						124 vv.

						4,48 %

				


				

						quintillas

						110 vv.

						3,97 %

				


			




			 




			Como vemos, los romances, combinaciones métricas de octosílabos en que riman en asonancia sólo los versos pares, predominan en EL ALCALDE DE ZALAMEA. Ésta es una de las razones por las que el texto de este drama suena tan natural al oído moderno. Es de notar también que cada jornada termina en romance, norma del teatro calderoniano; y que los romances van asociados, aunque no siempre, con la presencia de Crespo en escena. Por el contrario, las redondillas, versos de rima ágil y alegre, las utiliza Calderón, junto con las silvas y las quintillas, para el diálogo picaresco de los soldados en el camino, la serenata a Isabel y el arresto del capitán. Si los romances están generalmente asociados con Crespo y los campesinos, los versos de rima consonante se utilizan de manera predominante para las escenas en que intervienen el capitán y los soldados.  




			Ocho de los diez cuadros de EL ALCALDE DE ZALAMEA utilizan una sola estrofa. La excepción son el cuadro único de la primera jornada, que emplea cinco metros diferentes, y el segundo cuadro de la tercera jornada, que utiliza tres. 




			Son pocas las conclusiones que se pueden extraer del uso de la métrica, no sólo en EL ALCALDE DE ZALAMEA, sino en el teatro calderoniano en general. Como hemos notado, una nueva estrofa anuncia a menudo la entrada de un personaje importante, o un cambio de tono, como sucede con la súplica de Crespo (v. 2193). El propósito aparente de otros cambios, en ésta pero no necesariamente en otras comedias de Calderón, parece ser llamar la atención hacia el hecho de que hay un cambio de lugar en la acción del drama o para iniciar un nuevo cuadro.  




			Así pues, aunque es relativamente fácil de percibir la lógica que dicta la división en jornadas y cuadros, la asignación de una estrofa a una determinada secuencia dramática es algo que todavía no comprendemos bien. Si exceptuamos el uso (inconsistente) de algunos romances (buenos para relaciones, según Lope de Vega), sonetos (para los que aguardan), tercetos y otros versos de arte mayor (para cosas graves), y décimas (para las quejas), la serie de reglas (si es que existen) que gobierna el uso de la polimetría está aún por establecer.  




			 




			EL PERSONAJE DE PEDRO CRESPO 




			 




			Trece son las «personas que hablan», por utilizar la terminología de la época, en EL ALCALDE DE ZALAMEA; trece personajes, divididos en dos grupos perfectamente diferenciados: los que residen en Zalamea —Crespo, Juan, Isabel, Inés, don Mendo, Nuño, el escribano— y los que van de paso por Zalamea: el capitán, el sargento, Chispa, Rebolledo, don Lope de Figueroa y Felipe II. A ellos hay que añadir los «comparsas», labradores y soldados, que también se agrupan de manera idéntica. El conflicto dramático surge cuando estos dos grupos, que por su naturaleza —errante la una, estable la otra— generalmente viven aparte, entran en contacto durante los cuatro días en que se desarrolla la acción dramática. La caracterización de los personajes está, pues, hasta cierto punto condicionada por esta división social y por la necesidad de presentar el conflicto que provoca. De ahí la tendencia natural, tanto por parte del actor como del lector, de crear en primer lugar estereotipos, es decir, esbozos de personajes fácilmente reconocibles:13 Crespo es un labriego rico y honrado; el capitán, un militar altivo; Isabel, una villana bella y virtuosa; don Lope, un general jurador y malhumorado,14 etc. Pero la complejidad del personaje, si existe, la encontraremos no en los elementos caracterizadores que lo acerquen al estereotipo y a las expectativas del público, sino en aquellos que lo distingan de ese estereotipo. 




			Como alcalde de pueblo, Crespo poseía en el siglo XVII claros antecedentes literarios y folclóricos, conocidos tanto por Calderón como por su público. El alcalde del Pedro de  Urdemalas de Cervantes se llama Crespo y se ajusta al estereotipo del alcalde de pueblo fatuo, ignorante y ridículo: «Perdónemelo Dios lo que ahora digo, / y no me sea tomado por soberbia: / tan tiestamente pienso hacer justicia, / como si fuese un sonador romano» (vv. 293-296).15 Los comentarios que otros personajes hacen sobre el alcalde de Calderón, antes de que aparezca en escena, podrían hacernos pensar que no difiere mucho del alcalde cervantino. El sargento, por ejemplo, informa al capitán de que se va a alojar: 




			 




			En la casa de un villano 


			que el hombre más rico es 


			del lugar, de quien después 


			he oído que es el más vano 


			hombre del mundo, y que tiene 


			más pompa y más presunción 


			que un infante de León. (vv. 165-171) 




			 




			Aunque estas palabras son dichas por un personaje que no nos merecerá mucho respeto, ahora, al oírlas por primera vez, el espectador no tiene por qué dudar de su veracidad. Poco después el sargento se convertirá en el alcahuete del capitán, y esto desvirtuará su opinión. Pero la mayoría de los espectadores contemporáneos, que conocían bien al personaje tradicional del villano malicioso y astuto de ese mismo nombre, no tenían por qué poner en tela de juicio esta primera declaración del sargento. Su opinión, además, es corroborada por don Mendo y Nuño en la escena que sigue a continuación. Los comentarios despectivos de Mendo no tendrían mucho efecto sobre el público, ya que aparece desde el comienzo como análogo de dos personajes cómicos conocidísimos en la época: don Quijote y el hidalgo empobrecido del tercer tratado del Lazarillo de Tormes. Pero Nuño es diferente. Éste, como buen gracioso de la comedia, habla con el sentido común del espectador medio de los corrales; sus opiniones debían de ser compartidas por el público en general. Y él da a entender que la ambición de Pedro Crespo es hacer nobles a sus nietos. Al sugerirle a don Mendo que pida la mano de Isabel a Crespo, Nuño explica que ésta sería la mejor solución:  




			 




			Pues con esto tú y su padre 


			remediaréis de una vez 


			entrambas necesidades; 


			tú comerás, y él hará 


			hidalgos sus nietos. (vv. 320-324) 




			 




			Antes, pues, de la entrada de Crespo en escena, el espectador ya se ha formado una impresión desfavorable del protagonista de este drama calderoniano: basado en un personaje tradicional, astuto y malicioso, las únicas opiniones que ha oído sobre él lo presentan como vanidoso, orgulloso y deseoso de convertir a sus nietos en hidalgos. Tan pronto entra Crespo en escena, don Mendo, para remachar la opinión que el público tiene ya formada sobre él, le llama «villano malicioso» (v. 409). 




			Los tres personajes han hecho hincapié en la misma característica de Crespo: su orgullo. Y las primeras palabras que el protagonista calderoniano pronuncia en escena confirman esa opinión: su menosprecio de don Mendo (a quien llama «hidalgote», v. 405), su arrogancia («Él ha dado en porfiar, / y alguna vez he de darle / de manera que le duela», vv. 419-421), sugieren que es un villano vanidoso, con un exagerado sentido del honor, una especie de Gaseno de El  burlador de Sevilla, de Tirso de Molina. Pronto, sin embargo, el espectador se ve obligado a cambiar de parecer. El orgullo de Crespo no conlleva el deseo de querer convertirse en noble, como implicaban las palabras tanto del sargento como de Nuño. Habiendo visto a los trabajadores separar en las eras el grano de la paja, Crespo explica a su hijo Juan: 




			 




			Allí el bielgo, hiriendo a soplos 


			el viento en ellos süave, 


			deja en esta parte el grano 


			y la paja [en] la otra parte; 


			que aun allí lo más humilde 


			da el lugar a lo más grave. (vv. 432-437) 




			 




			Evidentemente, Crespo cree en la separación social. En el libro de la naturaleza aprende lo que es ley universal: hay reyes y vasallos, nobles y villanos, y cada uno ha de contentarse con el papel que le ha asignado la providencia divina. Pero esto no quiere decir que una clase social sea inmanentemente inferior a la otra. Para que este imperfecto mundo pueda funcionar, «lo humilde» ha de estar al servicio de «lo grave»; pero, en lo esencial, todas las almas son iguales, pues, como declarará más tarde, «el honor / es patrimonio del alma, / y el alma sólo es de Dios» (vv. 873-876). Crespo formula aquí una filosofía de la vida a la que permanecerá constante durante toda la obra, y que se asemeja a la de ese otro villano rico, el protagonista epónimo de Peribáñez y el  Comendador de Ocaña, de Lope de Vega. Crespo es orgulloso, pero no porque se crea superior a los nobles; él está orgulloso de su dignidad como ser humano, refrendada por la opinión popular. Poco después dirá a su hijo:  




			 




			Dos cosas no has de hacer nunca: 


			no ofrecer lo que no sabes 


			que has de cumplir, ni jugar 


			más de lo que está delante; 


			porque, si por accidente 


			falta, tu opinión no falte. (vv. 453-458) 




			 




			Nada hay de reprensible en esta actitud, que implica que la opinión popular es un barómetro que ayuda a caminar sin torcerse por la senda de lo que es socialmente aceptable. Por esta razón, cuando su hijo Juan expresa sorpresa de que, pudiendo librarse de alojar al capitán en su casa comprando una ejecutoria de nobleza, se niegue a hacerlo, Crespo le responde con el símil del calvo y la peluca:  




			 




			Es calvo un hombre mil años, 


			y al cabo dellos se hace 


			una cabellera. Éste, 


			en opiniones vulgares, 


			¿deja de ser calvo? No. 


			Pues ¿qué dicen al mirarle?: 


			«¡Bien puesta la cabellera 


			trae Fulano!». Pues ¿qué hace 


			si, aunque no le vean la calva,  


			todos que la tiene saben? (vv. 503-512) 




			 




			Al parecer, el labriego cree que la peluca, o «cabellera», como él la llama, posee una única utilidad: ayudarle a aparentar lo que no es. Su hijo Juan, por el contrario, ve las aplicaciones prácticas tanto de la cabellera como de la ejecutoria de nobleza: aquélla le protegerá de las molestias «del sol, del hielo y del aire» (v. 516); ésta, de las de los soldados. La respuesta de Juan expone lo absurdo de la posición de Crespo. La opinión popular es una buena guía, pero no debe convertirse en una ley despótica que domine por completo su vida. Pero Crespo, como buen villano testarudo, se niega a admitir la razón de Juan, y replica simplemente: «Yo no quiero honor postizo» (v. 517), a lo que añade a continuación: «Villanos fueron / mis abuelos y mis padres; / sean villanos mis hijos» (vv. 519-521). La ironía trágica es que esta preocupación de Crespo de no querer aparentar ser más de lo que es traerá a su casa al hombre que le arruinará socialmente. Por no querer tener «honor postizo», Crespo acabará por perder el honor social que tanto estima. 
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