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PROLOGO

Verbos de tan nitida cuanto sutil distincién semantica en la lengua espafola
como ser'y estar se confunden a menudo en la algarabia académica y la Babel
universitaria. Ninguna atalaya pemite avizorar el fendmeno con todas sus cru-
das aristas como esas efimeras efemérides que representan los centenarios con-
memorativos. Ni la coartada del especialismo sirve de velamen atenuador para
una repetida feria de vanidades, que sélo parece venir regida en muchos casos
por débitos o voluntarias servidumbres cuando no por el repulsivo mercadeo
del do at des. Seria de ingenuidad suma proclamar aquello de que ni estin todos
los que son ni son todos los que estan, cuando las mismas cosas (y a veces, ad
nanseam, los mismos discursos) desfilan por el carrusel programado de actos y
ciclos. Singular comprobacién de un estado de cosas que ha resultado del pro-
ceso de estancamiento y necrosis que afecta a buena parte del mundo cultural
espafol puede hallarse atendiendo a los resultados de los dos centenarios (1981
y 2000) consagrados a Calderén de la Barca. El primero supuso un concierto
libre de voluntades y empefios, y abrié a multiplicadas perspectivas e innovacio-
nes metodolégicas el abanico de lecturas de su teatro. Fue, ademas, un gozoso y
fructifero encuentro entre los maestros todavia en activo del calderonismo y
una nueva generacion de estudiosos que tomaba el relevo sin demasiadas prisas
y con amplios horizontes. Dos décadas después, los varios miles de paginas
publicadas con motivo del reciente centenario dejan ver, con honrosas excep-
ciones, el encastillamiento de un calderonismo oficializado, que opera con su
propia liturgia de filias y fobias, que se mueve con cortedad dogmatica y hace
bueno en tantas y tantas ocasiones el glorioso titulo de José Bergamin: Calderin
y derra Espania y otros ensayos disparatados.
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Siguiendo el talante especialmente marcado en sus tltimos afios, el X Semi-
nario de Lengua y Literatura Espaniolas se consagré al estudio de Calderén
procurando evitar los tufos y turiferarios oficialistas. Sin guiarse por la némina
al uso, fueron convocados por el Departamento de Filologfa Espafiola I y Filo-
logia Romainica prestigiosos docentes universitarios que o eran magnificos co-
nocedores de la literatura del Siglo de Oro (y no sélo especialistas en Calderén)
o estaban pertrechados de adecuados instrumentos metodolégicos para abor-
dar una de las vertientes mas desatendidas: la lengua calderoniana y su idiosincracia
en ese periodo oscuro de la lengua espafiola que es la segunda mitad del siglo
XVII. Un ajuste de lecturas, segin modos distintos y en alguna manera comple-
mentarios, que abarcarse aspectos varios de un teatro cuya complejidad y rique-
za escapa siempre a toda interpretacién sintomatica o sistematica. Calas, en fin,
que diesen cuenta de forma ejemplar de parcelas mas o menos laboreadas por la
critica pero que, por encima de todo, planteasen interrogantes y renovasen en-
foques. En un haz de cuestiones que abarcando la esencial dualidad entre teatro
profano y auto sacramental debian atafier a la entrafia misma de la dramaturgia
calderoniana: la estrecha unidad de estilo y escenografia, que atina lo poético a
lo escénico; la relacién representativa entre tema y accién, atafiendo el contenido
dela obra ya su trazado légico y metaférico en la trama; la calidad ideogramatica
del tema, que hace de éste una especie de perifrasis textual y posibilita la indaga-
cién del significado en multiples dimensiones; el potenciamiento de mecanis-
mos de simbolizacién y alegorizacién para un juego de permanentes tensiones
metateatrales. Pero también, en un circulo mas amplio regido por la actitud
comparativa, a las relaciones entre la poesia y el teatro de Calderén, sus recursos
escenograficos y la pintura barroca, el aprovechamiento que, desde la comedia
nueva de Tirso de Molina, se hace de la experiencia novelistica cervantina, o el
perfil cambiante de los actores que representaron en su tiempo las obras
calderonianas.

Se ha insistido tanto en la concepcién calderoniana de la natara artifex bajo
especie de teatralidad como modo explicativo de su propia escritura poética,
que se olvida o minimiza el hecho de que «el paradigma del dramaturgo barro-
co» tuviera y sostuviera una actividad notable como lirico. De este «aparente
desajuste» parte R. Senabre para trazar inicialmente unos acertados parametros
de encuadre acerca del Calderén poeta. Tras lamentar la ausencia de una edicién
que la recopile (y el hecho resulta, sin paliativos, «verdaderamente escandaloso)
establece cémo en ella se refleja el general desinterés de los autores dureos por
la publicacién de su lirica, la azarosa transmisién que hace previsible el descu-
brimiento de nuevas composiciones «cuando se depuren algunas fuentes ma-
nuscritas o contenidas en pliegos sueltos», y su condicién de poesia de circuns-
tancias, «a menudo con un marcado componente laudatorio o panegirico». Pero
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esta lirica es una via inestimable de asedio al lenguaje poético de Calderén en
tanto que representa «una muestra ejemplar de la retdrica barroca» (la reitera-
cién del esquema de tres miembros, el retruécano, los juegos de concepto y
expresion basados en la oposicién o identidad de contrarios). Porque «la retéri-
ca calderoniana» en los versos dramaticos se define también por un gran des-
pliegue de artificios y una constante «complejidad constructiva». En los brillan-
tes apuntamientos que conduce R. Senabre cabe resaltar dos trazados que se
antojan particularmente fecundos. El primero acerca de la constante presencia
de «os recuerdos literarios, los ecos, las resonancias y las citas de textos ajenos».
Estos intertextos calderonianos, de los que ofrece un muestrario centrado en
Garcilarso y Géngora, estan todavia inexplorados «a pesar del enorme interés
que el asunto posee». Mas conocidos, aunque no sistematicamente catalogados,
son los procesos de autoimitacién en los que el autor de La vida es suerio reescribe
«sus propios hallazgos». Un adecuado ejemplo, cuyo «gran rendimiento» se es-
boza, es el simil complejo que presenta a la dama como un imdn y al enamorado
como un girasol. El segundo trazado versa sobre la imagineria y el metaforismo
calderonianos. De la recurrencia de imagenes ofrece una serie expresiva que
«podria ampliarse con facilidad». De las metaforas asegura que «merecerian por
si mismas un estudio detenido, aunque sélo fuera por su abundancia y por la
variedad de los mundos imaginativos puestos en juego». Y muestra cémo a
pesar de estar «todas ellas acreditadas por su frecuencia en el lenguaje de los
poetas barrocos» el uso de Calderén ejercita a la vez «un aprovechamiento y un
distanciamienton, llevando «hasta extremos insuperables la explotacion de las
posibilidades expresivasy.

La gran carencia del texto teatral, como ha indicado A. Ubersfeld, es esa
«zona poblada de vacios donde se produce la articulacién texto-representacion.
Rompiendo con la resignacién y el escepticismo, E. Rodriguez sabe como nadie
auscultar la escritura «poblada de rumores», y ejercita esa habilidad para recons-
truir una «historia de fragmentos heterogéneos de memoriax: la de Calderén y
sus actores. La relectura intensa y sostenida de los textos («indagacién a veces
ascética, incluso 4arida») es dirigida por una eficaz hipétesis: el dramaturgo ba-
rroco sabia que sus actores eran intérpretes y escribié «pensando en las técnica
o registros con los que estos deben trabajar o construir su trabajo de represen-
tacién a partir de una doble conciencia: la del gesto expresivo y la de la voz
elocuente» Ademds de una memorizacién del texto el actor construfa una «me-
moria del itinerario emocional» con el correspondiente recurso a «gestos canoni-
gados» cuya verosimil recuperacién hace posible la apoyatura que suministra el
tratado de John Bullver. Resulta evidente que Calderén no podia tener «una
concepcidn homogénea del actom. Su teatro «heterogéneo» exigia una gran va-
riedad de registros, que irfan desde el «naturalismo verosimil y mimético» a su-
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mergir al actor en «un obligado distanciamiento brechtiano». Moviéndose en un
horizonte de refinada compacidad teérica —de Diderot a W. Benjamin—E.
Rodriguez traza las lineas maestras del «método actoral» calderoniano, que res-
ponderia a la exigencia alternativa de un actor pobre con la consiguiente «austeri-
dad de signos escénicos» y el apoyo en la gestualidad simbdlica, y de un actor
corfesano, cuya sobreactuacién acumulativa y caracterizadora serviria bien a la
«dimensién operistica del teatro palaciego». A su vez, el devenir del teatro de
Calderén abarcé, con su amplitud cronoldgica, una evoluciéon generacional de
las pricticas actoriales (marcada por la quiebra que supuso el cierre de los tea-
tros de 1646 a 1650). En un primer tramo dominé el actor movido por el «exceso
histriénico» y con un registro «energuménico y desaforado». Luego apareci6 el
«actor especializadon, con cultivado oficio de «la memoria corporal y de dic-
cién» y capaz de variar mediante ellas «los registros de comedia, tragedia, auto y
teatro cortesanon.

Un esfuerzo loable para conectar la poética calderoniana y sus recursos
escenograficos, desde la sintesis expresiva de unos ya clasicos acercamientos a la
relacién de poesia y pintura en el dramaturgo barroco, lleva a término M. Ruiz
Lagos. En una primera parte dedicada a la vinculacién estético-literaria del arte
de la pintura con la teoria y la practica de Calderdn se establecen dos campos
complementarios de analisis. En el de las implicaciones filoséfico-teoldgicas de
la teoria del arte, partiendo del conocido Informe calderoniano, la centralidad de
la imagen de un Deus pictor transferida a un dramaturgo-pintor que capta y simu-
la la esencialidad de las cosas, su memoria permanente, en una escala de ficcién
presidida por la pintura. Fuera de la estética tedrica, en el teatro calderoniano se
ofrece un extenso muestrario del vocabulario técnico de la pintura, de modos
pictéricos referidos a cuadros y en particular a retratos, y de férmulas concretas,
como la veneciana de la pintura velada. Ademas de la tendencia descriptiva
hacia lo visual y pictérico, que invade campos expresivos como el lenguaje del
amor, se subraya la captacién del movimiento continuo en cuadros de profun-
das perspectivas, o las imagenes abigarradas de lo evanescente y lo volatil. En
una segunda parte el argumento apuntala la hipétesis de que Calderén concibe
la suprema realizacién del drama «como un fengo animado, fugaz vy, a la vez,
permanente en la memoria del contemplador. En un buen nimero de sus obras
el espectador queda obligado a centrar su mirada en un lienzo o retrato ubicado
en la escena. Esta pintura en el teatro, al modo de la técnica barroca de la pintura en
la pintura, culmina en Amor, honor y poder, comedia en que el retrato es «el nicleo
celular de la trama y el elemento aproximativo hacia la realidad convenida entre
actores y espectadores». Tras analizar el retrato como «icono central» del teatro
calderoniano y deslindar sus valores como recurso escenografico, se detiene en
algunos casos de visualizacién de pinturas originales en el centro escénico, como





