EL INGENIOSO DON PEDRO CALDERON DE LA BARCA,
DIRECTOR DE TEATRO, CREADOR
DE ESPECTACULOS LUDICOS

THE INGENIOUS DON PEDRO CALDERON
DE LA BARCA, THEATER DIRECTOR, CREATOR
OF LUDIC SPECTACLES

Vidmantas Silyunas

Instituto Estatal de Estudios de Arte
Kamergersky pereulok, 5

1003009 Mosct

RUSIA

espvalencia@mail.ru

Resumen. El trabajo analiza diversos aspectos del teatro calderoniano desde la
perspectiva de su potencial puesta en escena, estudiando las obras de Calderén co-
mentadas como pre-textos para la representacién, y asimilando la figura del poeta
a un director teatral que construye un especticulo, centrindose especialmente en
comedias ladicas.
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Abstract. This article analyzes some aspects of Calderon’s theater from the perspec-
tive of its potential staging, studying the works of Calderdén discussed as pre-texts for
the representation, and assimilating the figure of the poet to a theater director who
constructs a spectacle, focusing especially in playful, comic works.

Keywords. Comic plays; Stage performance; staging.

La figura de Calderén como «director» de teatro la abordaremos
desde la perspectiva de los especticulos lidicos y sobre todo de las
construcciones de comedias de entretenimiento. Semejante proposito
requiere algunas explicaciones, ya que siguen existiendo investigado-
res que sostienen la dimensidn seria de todo el teatro calderoniano.
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En su articulo «La tentacién de lo serio: a proposito de El astrologo
fingido» (2017), Fernando Rodriguez Gallego refuta los argumentos de
considerable cantidad de autores que declaran que Calderén es escri-
tor totalmente grave. Ya en 1990 Ignacio Arrellano se rebeld contra
lecturas tragicas de las «comedias comicas» del Siglo de Oro, recor-
dando las observaciones de C. Jones, que senald lo paradojico de las
tentativas de apreciar las “comedias comicas” porque no son cémicas,
y el juicio de Marc Vitse, quien precisé que «no en la materia de las
acciones representadas reside el principio clasificador, sino en la natu-
raleza del efecto dominante producido sobre el pablico» (cit. por Are-
llano, 1990, p. 7). Arellano subraya que muchas comedias tenian éxito
divirtiendo al publico coetineo, y que respondian a las expectativas
“comicas” de los oyentes, aduciendo sélidos argumentos para seme-
jantes afirmaciones y desarrollando una valiosa investigacion sobre la
comicidad escénica de Calderén.

En otro trabajo publicado (Arellano, 1986, pp. 47-92) el mismo
estudioso habia analizado la gran variedad de los medios comicos en
el teatro de Calderon, los recursos comicos que cobran protagonismo
durante el espectaculo, desde la «potencial puesta en escena» (1986,
p- 49). Da a entender la importancia de factores como la entonacién,
modulaciones de la voz, gritos, llantos, interrupciones, velocidad de
recitado y otros distintos sistemas de signos (los gestos, las rifias, los
golpes, la mimica ridicula del rostro, las huidas de graciosos, los di-
vertidos encubrimientos, las parodias, las rupturas humoristicas de la
ilusién escénica, etc.) que se materializan en la puesta en escena.

En el siglo xx1 crece la cantidad de publicaciones que parten de la
idea de que «Calderén sin duda dirige la escena a partir de su propio
texto» (Walde Moheno, 2008, p. 335). Esta estudiosa desarrolla esta
tesis mostrando coémo en el entremés La Franchota Calderén determi-
na los movimientos escénicos, la disposicion sobre el area de represen-
tacion, la escenografia, la indumentaria, las entonaciones... Marcella
Trambaioli, por su parte (2008), vislumbra los rasgos sobresalientes
de la comicidad entremesil en el teatro palaciego de nuestro autor
en la metamorfosis bestial del criado en EI mayor encanto, amory en la
gestualidad, mimica y acciones disparatadas en diferentes obras. Faus-
ta Antonucci (2021) estd convencida que las comedias palatinas con
situaciones amenazantes tienen un «tono francamente coémico» y que
los enamorados logran felizmente burlar a los poderosos tiranicos. La-
vinia Barone en su libro El gracioso en los dramas de Calderén (2012) trata

Anuario Calderoniano, 17, 2024, pp. 285-299



EL INGENIOSO DON PEDRO CALDERON DE LA BARCA 287

de ampliar el campo de hilaridad en el teatro aurisecular, revelando la
expresividad de las figuras de donaire en las obras que no son cémicas
y atin pueden ser tomadas por tragicas.

Sin embargo, lo que Arellano ha llamado «dogma de la seriedad
omnipresente» (1999, p. 24) sigue teniendo sorprendentes adeptos.
Marc Vitse en «Burla y engano en tres primeras comedias de capa y
espada de Calderén» (2018 [2005]), advierte el «poder heuristico» de
las burlas en obras tempranas, y afirma que con La dama duende en el
arte del escritor termina de reinar «el sonriente optimismo», empie-
za «el posterior teatro doméstico serio» y queda «olvidada la intensi-
va comicidad» (2018 [2005], pp. 115, 127). Estoy completamente de
acuerdo con el eminente especialista francés en que las tres primeras
comedias de Calderén son joyas de la comicidad y no entiendo que no
le parezcan tan divertidas las obras posteriores. ;Por qué no reconoce
da intensiva comicidad» en Dicha y desdicha del nombre?, obra escrita
muchos afios después de las primeras comedias, donde en el principio
la acotacidn ya indica: Ruido dentro de mascaras, miisica e instrumentos y
se escucha la cancidn:

Vaya de baile,
de musica y fiesta;
que todos son locos

en Carnestolendas (OC, 11, p. 1805)".

Esta copla —la invitacién o mejor decir exigencia de dejarse llevar
por la locura comin— se convierte en el estribillo caracteristico de la
primera jornada. Se sefiala que todo transcurre en un dia de frenético
ardor y la gente se engalana con las mejores prendas. El tablado queda
invadido por la multitud disparatada: juegan y bailan con mascarillas,
y la fiesta se celebra con alegria atin mas intensa que en el «primer
Calderén». Empieza la rina de los galanes y las mascaras intentan se-
cuestrar a Serafina, pero Calderén se apresura a disminuir el grado del
dramatismo: la criada comenta el duelo emprendido por don Félix:

:De dénde nos vino este

don Quijote de la Mancha? (OC, 11, p. 1805).

! Las abreviaturas OC, I y OC, II remiten a los dos tomos de Obras completas,
ed. Angel Valbuena Briones.
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y, viendo el intento del rapto de la dama, se queja:

¢No habra alguien desesperado
que a mi me robe también? (OC, II, p. 1809).

En la comedia El encanto sin encanto desde el principio se establece la
atmosfera sumamente festiva, y se repite varias veces la cancion:

En la tarde alegre

del sefior San Juan,

toda es baile la tierra,

musicas el mar (OC, II, p. 1575).

El publico asiste a los bailes y diversiones:

iOh, cuantas mademuselas,

con el airoso disfraz

de las mascaras quedando
hermosas en la mitad

a coros danzan! (OC, 11, p. 1575).

y comparte el entusiasmo del tropel pintoresco que se divierte sobre
las tablas. Habra complicaciones dramaticas, pero todo llevara al des-
enlace feliz con disfraces y mascaras.

Con el paso de los decenios no disminuye «la intensiva comicidad»
y se multiplican los recursos comicos. Calderdn no deja de subrayar que
los espectadores estin viendo en el teatro la nueva creacién artistica,
un juego escénico renovado e interminable que evoca otros lances de
comedias anteriores. El gracioso en Maifianas de abril y mayo, exclama:

iVive Dios
que tienen aquestos lances
cosas de dama duende! (vv. 2136-2138).

y Roberto en la comedia Agradecer y no amar afirma:

Por Dios, que tiene esta dama
cosas de Dama Duende (OC, 11, p. 1198).

La espléndida comedia citada también se menciona en Casa con dos
puertas, El encanto sin encanto y El escondido y la tapada, y cada vez el re-
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curso de intertextualidad descubre el caracter ladico del espectaculo.
Lo mismo se revela cuando en el final de la primera jornada de la co-
media Mujer, llora y venceras Telon se niega a responder a otro gracioso
con un guifio metadramatico:

Que nada preguntes, digo,
que no me toca, porque
la jornada va a decirlo (OC, 11, p. 1422).

En el principio de la segunda jornada los criados siguen haciendo
chistes sobre lo mismo:

PATiN ¢En qué quedamos?

TALON En que
la jornada la dijese.

PaTiN Pues digalo la jornada,
que el mismo paso se vuelve.

Y seguiran con el mismo motivo al terminar esta jornada:

TALON [-..] squé falta a esta
novela de nuestros amos?
¢Por qué no da fin?

Patin Porque
presumo, si no me engano,
que ha de ser otra jornada
la que acabe de contarlo (OC, 11, p, 1434).

La mencidén del mismo paso incrementa la conciencia de que el pa-
blico ve una representacidn teatral, esto es, un espectaculo artificioso.
Que todo lo que sucede sobre el tablado en este tipo de comedias
es diversion, proclama Octavio en la comedia Con quien vengo, vengo:

Pues de la farsa que emprendo
todos somos personajes,
todos nuestra parte hacemos... (OC, 11, p. 1133).

Todo abarca el gran teatro del mundo cémico.
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Es interesante observar la concordancia entre la percepcion del
mundo como el teatro y la teatralidad jocosa de Calderén. Desde el
aflo 1969, cuando se publicé el libro de Emilio Orozco Diaz El teatro
y la teatralidad del Barroco se convirtié en axioma que el arte y la vida
en siglo xVv1I tenian caracter teatral. Cumple revisar el vinculo entre el
concepto general de la teatralidad y las peculiaridades del mas grande
de los autores barrocos. A esto se dedica el prefacio de Enrique Rull y
Ana Suirez a la reciente edicién de Ignacio Arellano de El gran teatro
del Mundo, el mas famoso de los autos calderonianos. Los investigado-
res apuntan que Calderén no solamente desarrolla la idea del caracter
onirico de la existencia, sino inventa «los proyectos escénicos» y al
escribir su auto sacramental manifiesta sus dotes del director y «disefia
toda la arquitectura de la obra», que incluye el decorado, la luz, todas
las imagenes visuales, cambio de los ritmos del espectaculo, la entona-
cién y otros recursos auditivos. ..

Si, Calderdn era el director del especticulo. Y directores del teatro
eran los dramaturgos desde Esquilo hasta por lo menos finales del
siglo xvir: todos ellos consideraban sus textos como los pre-textos de
los espectaculos, como los minuciosamente elaborados planes de las
puestas en escena. Tenian en la mayoria de los casos en cuenta la con-
figuraciéon de espacio de la representacion y del auditorio, la manera
imperante de la actuacién y a menudo los nombres de los intérpretes,
caracteristicas de la recepcion del pablico, etc.

Calderén como director del teatro se manifiesta muy obviamente
en sus memorias de apariencias para los autos sacramentales. Quiere
convertir las representaciones en suntuosos banquetes para la vista,
con los palacios que se hunden o se queman, naves provistas de colo-
ridos adornos, flimulas y gallardetes, con flores y estrellas, dentro de
las cuales aparecen misteriosos personajes, con templos que se abren
dejando ver los altares iluminados, con las hidras de siete cabezas y los
idolos que tienen que caer o postrarse, con carros triunfales y nubes
pobladas por serafines, con fuentes y exoéticas aves... En el prologo al
primer tomo de autos escribe:

Pareceran tibios algunos trozos respecto de que el papel no puede dar
de si ni lo sonoro de la musica, ni lo aparatoso de las tramoyas, si ya no
es que el que los lea haga en su imaginaciéon composicién de lugares,
considerando lo que seria sin entero juicio de lo que es, que muchas veces
descaece el que escribe de si mismo por conveniencias del pueblo y del

tablado...
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y escuchamos la voz no del escritor de literatura (lo sonoro de
la musica y lo aparatoso de las tramoyas no tienen nada que ver con
el oficio del escritor), sino el comentario de un practico del teatro.
Se podria plantear si el genio barroco se tomaba a si mismo como
escritor en el sentido tradicional cuando componia las comedias. Se
supone que en la época moderna el escritor escribe para ser publicado,
pero Gaspar Agustin de Lara, en el Obelisco fiinebre, piramide funesto que
construta a la inmortal memoria de D. Pedro Calderén de la Barca (Madrid,
1684) afirma: «bien saben todos, que Don Pedro jamais dio ninguna
comedia suya a la prensa; que las que se imprimieron fue contra su
voluntad» (cit. por Baczynska, 2016, p. 342). Y ciertamente Calderén
no participé en la edicién de sus comedias, que a menudo salieron
defectuosas. Las consideraba como proyectos escénicos y se resignaba
a someterlas —con alguna protesta— a las compaiiias, que a veces mo-
dificaban las obras reescribiendo los papeles. El gran poeta, brillante
intelectual, entendia perfectamente que los geniales versos en las obras
destinadas para el teatro son los semiproductos que se hacen aptos para
el consumo en las representaciones después de afiadir otros ingredien-
tes, y €l mismo intentaba proponerlos. Para definir el aspecto final del
espectaculo de la fiesta cortesana, Calder6n podia insistir en extensas
acotaciones, indicando lo que debia ser visto en la escena de Coliseo.
Por ejemplo:

Aparece Aura en el aire en un carro tirado por dos cameleones, y con lo que canta
baja al tablado, y atraviesa por él por delante de todos y vuelve a subir por la otra
parte... (Celos, aun del aire matan, en OC, 1, p. 1797).

Vanse, y desciibrese el retrete de Diana, vestida de dama, y cuatro damas con
elle y una duefia; Dentro milsica, y empieza a llover oro; Baja un dguila y en
ella Jipiter, vestido de Cupido (Fortunas de Andrémeda y Perseo, en OC, 1, p.
1654).

Algo parecido sucedia en los autos sacramentales; Calderdn es «ca-
paz de atar todos los cabos, con el concurso de escendgrafos, masicos y
actores, una modalidad nueva, una obra de arte total» (Condor, 2021,
p- 78) que no es otra cosa que espectaculo. El arte total, que «digiere»
la literatura y se nutre de ella para producir una criatura muy diferen-
te. En el teatro religioso y cortesano esto se manifiesta en modo mas
obvio. En las comedias escritas para las representaciones de los corrales
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muchas acotaciones son sencillisimas; en los teatros sin teloén de boca,
de bastidores, del complicado sistema de la iluminacién no era posible
construir la elaborada escenografia de palacio. Cuando, por ejemplo,
aparecia la necesidad de mostrar un interior, lo mas sencillo era acudir
al hueco central del tablado; pero la necesaria imagen se complemen-
taba en la imaginacidn del auditorio gracias a otros medios. Calderon
se apoderaba de la fantasia del ptblico y la dirigia. En muchos casos
la visién de un determinado lugar se sugeria en la conciencia de los
espectadores por las descripciones de los personajes. Asi en El acaso y
el error, Diana y Laura evocan un jardin:

En esta verde esfera,

donde hermosa tejié la primavera,

con eleccién de flores,

alfombras matizadas de colores... (OC, II, p. 719).

O solo se menciona un ambito: «TG seas muy bienvenida / a esta tu
casa», dice Laura a su amiga en Casa con dos puertas, mala es de guardar
(OC, 11, p. 284).

Calderén no se conforma con la apelacion al oido, lo que era de
esperar en alguien que daba tanta importancia a la vista, amigo de
pintores, aficionado a pintura, y que vivia rodeado por obras de artes
plasticas. Su testamento, firmado el 20 de mayo de 1681, revela que
tenia en su casa 20 pinturas, 59 laminas de piedra que representaban la
historia de Nuestra Sefiora, la prisién de San Pedro, etc., varios cru-
cificados de marfil, un relicario guarnecido de flores y otros objetos
artisticos (Sliwa, 2008, p. 273). La visualidad es fundamental en la
creacién de situaciones tipicas en el teatro barroco y particularmente
calderoniano. En su tesis doctoral El tema del encierro y las prisiones en
el teatro barroco espariol (2012) Paloma Garcia Abad indica que los per-
sonajes calderonianos quedan encerrados no solamente en la prisiéon
propiamente dicha, sino también en algin alcazar, en la torre o en el
castillo, que un asilo puede convertirse en la propia casa... Es cono-
cida la torre-carcel en La vida es suefio; pero esto ocurre igualmente
en las comedias comicas. En El escondido y la tapada Calderdn espera
el momento para imponer en la conciencia del pablico una visién de
encierro. Por la conversacion de César y Mosquito al aire libre en las
afueras de Madrid los espectadores se enteran de que el caballero, que
ha matado en el duelo a un adversario, ha regresado a la corte para alo-
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jarse en la vivienda de Celia. La zona de la futura accién estd marcada
como area peligrosa: el galan se encontrard en la ciudad, donde los
parientes del fallecido quieren vengarse de él. No obstante, parece que
tiene asilo seguro, pero distintos sucesos impulsan a don Félix, el her-
mano de la dama a abandonar la casa, de modo que el asilo de César
se convierte en una prision en la que queda encerrado. La impresion
de que el amo vy el criado han caido en el cepo surge gracias a lo oido
y a lo visto: los criados sacan de la vivienda todo, dejando las paredes
en blanco, César y Mosquito salen del escondite y testifican que estin
atrapados en el espacio desvalijado: «Cerradas todas las puertas», las
ventanas «todas son rejas», «Ni una silla, ni un bufete, / ni un cuadro,
niun cascabel, / ni un batl, ni un escritorio, / ni una cama, ni un cor-
del, / ni un jergdn, ni una cortina, / ni una Celia, ni una Inés» (OC,
I, p. 683). Las ventanas enrejadas sirven muy bien como signos de la
amenazante reclusion. Y en la misma comedia en el principio de la
segunda jornada Calderén recrea la atmosfera de la imagen crucial del
espacio: «no hay puerta, ni ventana, / guarda, patio ni agujero / por
donde sale Mosquito»; «en efecto / no haber por donde salir...» (OC,
II, p. 684). Lo mismo ocurre en el comienzo de la tercera jornada. A
esto se aflade la informacién, que en las puertas de la casa hay gente
con mil prevenciones y armas... El dramatismo se intensifica: se escu-
cha el disparo, y los perseguidores de César irrumpen en su escondite:

Ditco ;T4 diste muerte a mi hijo?
Ffrix JTG me robaste a mi hermana?
Juan JTh en casa estds de mi prima? (OC, II, p 707).

Pero se produce un giro espectacular: César se justifica en los tres
casos mencionados por tres adversarios y triunfa, casaindose con Celia
—prima de don Juan, hermana de don Félix e hija de don Diego. El
pensamiento del espafiol del Siglo de Oro era teleoloégico: no habia
dudas que todo se desarrolla segiin un plan divino. Y el escritor-
demiurgo terrestre crea su partitura audiovisual de orquesta escénica,
teniendo en cuenta qué emocion va a provocar el altimo vaivén de la
batuta, batuta que se convierte en la varita magica, que engendra el
contento.

Los espectadores analfabetos o semianalfabetos en los corrales, a
diferencia de los catedriticos, que en los comodos despachos sondean
las sombrias honduras de una u otra comedia, gastaban sus reales no
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para penetrar en los misteriosos conceptos, sino para, estando de pie
en el patio apretado, obtener un placer, una diversion. Y lo obtenian
con creces gracias a la maestria artistica de Calderén.

En una obra como El escondido y la tapada, la impresion de los cam-
bios —el transito del cautiverio agobiante a la dicha anhelada— la
consigue el autor-director manejando también la actuacion de los co-
mediantes: los papeles se construyen de tal modo que obligan a revelar
las medidas de agrado o desagrado de los personajes. César y Mosquito
tienen que dar a entender que crece su frustraciéon y desaliento, cuan-
do descubren que no queda ningin medio de abandonar la casa; el
galan se lamenta («eslabonan mis desdichas», el «dafio me ha muerto»)
pero no pierde la esperanza:

[--.] no se ha de rendir
hoy el valor de mi pecho
a faciles imposibles (OC, II, p. 687).

La direccion de los estados animicos de los personajes e intérpretes
se conjuga con la variedad de los ritmos de los eventos y de las réplicas:

Acomode los versos con prudencia

a los sujetos de que va tratando.

Las décimas son buenas para quejas;

el soneto esta bien en los que aguardan;
las relaciones piden los romances

escribia Lope de Vega en el Arte nuevo de hacer comedias.

El modo en que Calder6én acomoda los versos al sujeto que esta tra-
tando se ve claramente en Casa con dos puertas, mala es de guardar: al co-
mienzo un didlogo rapido en la calle se hace en quintillas; la conver-
sacion de amigos, cuando don Félix cuenta la larga historia dramatica
de amor, en romance; romance también se utiliza en el principio de
la segunda jornada de La dama duende para expresar un ritmo agitado,
pero, cuando el ritmo se hace mas apacible, los interlocutores hablan
en décimas... Esta «partitura» del espectaculo incluye no solamente
los sonidos (ademas de las palabras, se escuchan golpes de espadas,
masica, pasos de personas invisibles, chirridos de llaves, etc.), sino
también el silencio. Por ejemplo, en La dama duende, cuando a don
Manuel le mandan: que no haga ruido el caballero promete: «Un mar-
mol seré» y queda callado. En También hay duelo en las damas don Félix
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muchas veces debe quedar callado... Es un lance habitual. Pero hay
otro elemento importante que mereceria mayores investigaciones, el
papel de las pausas. El libro de Marie-Francoise Déodat-Kessedjian E/
silencio en el teatro de Calderén de la Barca (1999) esta dedicado mas bien
a los problemas tematicos y «filoséficos» que a las funciones escénicas.
Efectos del silencio se tratan mas atentamente en las publicaciones,
dedicadas a los secretos en el teatro calderoniano. En las comedias
cOmicas, escribe Vara Lopez, son sintomaticas las alternaciones de la
ocultaciéon y revelacion del secreto de amor vy las reiteradas tensiones
entre el hablar y el callar. El especticulo calderoniano, segtin la inves-
tigadora, se convierte en un cruce entre la elocuencia de palabras y la
«retorica muda» (2014, p. 74).

Por supuesto que en las comedias comicas Calderén desarrollaba y
enriquecia gran cantidad de las ideas esenciales del Barroco, y la lista
de las investigaciones interesantes sobre estas ideas ocuparia muchas
paginas. Claro esta que los ritmos, las composiciones plasticas, las en-
tonaciones... debian de ayudar a expresar muchos conceptos, pero
hablando sobre la direccién de las representaciones haremos hincapié
en otro aspecto. Cualquier espectaculo se desarrolla en el espacio y en
el tiempo: el teatro es el arte temporal; y su esencia, como ha indicado
Aristoteles, es la accidn. Si alguien habla y no hace nada, eso no es
teatro. El auditorio puede conocer el argumento, pero solo percibira la
dimension teatral si siente que realmente ocurren acciones, que cada
palabra toma parte activa en el desarrollo de la trama, que las acciones
y las reacciones nacen y transcurren sobre las tablas. El texto mas so-
fisticado, premeditado, calculado y pulido, la frase, que podia costar al
escritor mas horas de trabajo, debe sonar en los labios del actor como
hallazgo instantaneo. El puablico, incluyendo su sector mas culto, se
entusiasma solamente cuando cree que a este joven precisamente en
este momento le han venido a la mente las palabras:

¢Qué es la vida? Una ilusién,
una sombra, una ficcidén

y el mejor bien es pequeno:
que toda la vida es suefo,

y los suefios, suenos son.

Calderén crea numerosas situaciones que producen la impresion de
que los personajes resultan sorprendidos por los eventos inesperados,

Anuario Calderoniano, 17, 2024, pp. 285-299



296 VIDMANTAS SILYUNAS

sienten la confusiéon y deben encontrar la manera de salir triunfantes,
inventando las palabras adecuadas. En No siempre lo peor es cierto el
efecto comico surge cuando al gracioso Ginés, a quien la criada Inés
manda saltar del balcon, la palabra se le atasca en la garganta: «;Bal...
quéd» (OC, 11, p. 1462). Algo parecido ocurria en el famoso lazzo de
la commedia dell’arte: Arlequino golpea con la cabeza el vientre del tar-
tamudo, para que la palabra salga de su garganta.

Es importante remarcar la semejanza entre el teatro espafiol y la
commedia al improviso italiana; es decir, la afinidad con el teatro ladico
par excellence. Con el teatro sin obras dramaticas, sin «literatura», con
los espectaculos, basados en breves argumentos. Pero en este teatro,
segin indica Nancy L. D’Antuono, «de los mas de seiscientos scenari
existentes [...] casi cien derivan de comedias espanolas, entre ellos
diecinueve del teatro de Calderén» (1996, p. 14). Esta claro, que los
cOémicos italianos sentian la doble naturaleza de los textos espanoles:
siendo excelentes creaciones poéticas, eran a la vez eficientes proyec-
tos de acciones escénicas, indicaciones que apuntaban lo que hay que
representar y como hay que representar sobre las tablas. Habia acen-
tos propios, desde luego: en la version italiana de La dama duende el
gracioso Cosme se convierte en Pulcinella, y los carbones que deja
el duende son substituidos por algo mas dindmico: un gato, lo cual le
permite a Pulcinella una escena de terror muy exagerada (D’Antuono,
1996, p. 143). Pero en la comedia calderoniana la reaccion del criado
a la misteriosa desapariciéon de las monedas parece un lazzo. En una
especie de lazzo se convierte el aparentemente angustioso episodio de
Cada uno para si, cuando don Juan abandona a Laura tras romper sus
cartas y la desesperada dama levanta los trozos de papel para leer unas
cuentas domésticas: «Mas en aquesta posada / cuatro reales a las mozas
[-..] Mas de paja y de cebada» (cit. por D’Antuono, 1996, p. 146).

Los actores en las obras de Calderdn salen al tablado para encarnar
los diferentes personajes y a la vez para jugar. Cuando segtn la trama
quedan atrapados en algtn lugar, estando en el espacio abierto del
corral deben manifestar que se sienten oprimidos por la estrechez; y
actuando en la luminosa tarde temprana en los episodios nocturnos
simular que no ven lo que hay a dos pasos de ellos. Esto es una de las
fuentes de regocijo del publico. Los partidarios de la interpretacion
tragica de las comedias comicas pueden escribir cuanto quieran sobre
el horroroso destino que obliga a los personajes de Calderén a ocultar
su identidad y esconderse, pero los espectadores, disfrutando del dra-

Anuario Calderoniano, 17, 2024, pp. 285-299



EL INGENIOSO DON PEDRO CALDERON DE LA BARCA 297

matismo, no dejaran de considerar semejantes situaciones, como con
acierto ha dicho Eduardo Forastieri-Braschi (1983, p. 438), como el
juego de escondite.

A pesar de que los enamorados calderonianos pueden tomar muy
en serio sus pasiones, su representacion en las tablas tiene un tono di-
vertido. El amor en las comedias es auténtico y es ladico.

Calderén obliga a los intérpretes a jugar a los enamorados, y los
actores obedecen al autor-director. Los directores modernos sefialan
reiteradamente que en la organizacién del juego reside la esencia de la
direccion. Nikolai Evreinov no se contentaba con esto y demostraba
que el teatro satisface la necesidad de juego, tan organica como el ins-
tinto sexual de todos los seres vivos, y que existe el teatro de las plantas
y de los animales. Los descubrimientos cientificos también indican
que la conexién entre juego y risa propia de los hombres, no es ajena
alos primates y otros animales. Pero «los juegos» de Evreinov, cuando
montaba los especticulos, parecian a veces menos atractivos que en
sus teorias. Lo verdadero en lo fingido lo manejaban con gran éxito
Meyerjold, Tairov, Vajtangov, Brecht, Brook, que también eran ludo-
patas: grandes maestros del juego escénico. Y el ingenioso don Pedro
Calderén creaba el teatro, si utiliziramos sus palabras, pronunciadas el
8 de julio de 1677 en la Deposicién hecha a favor de los profesores de pintura,
«traviesamente jugando».
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