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Los pasajes marítimos en la obra sacramental de Calderón de la Barca 
son segmentos complicados en cuanto a su construcción visual/esceno-
gráfi ca como en los componentes expresivos/verbales de los personajes. 
El desafío de construir la tramoya necesaria para el movimiento de las 
embarcaciones utilizadas en escena es demasiado complicado si toma-
mos en cuenta que hay que imitar el movimiento de un viaje por el 
océano, más aún si se presentan difi cultades durante la navegación: tor-
mentas, vientos fuertes, huracanes, marea vehemente y hostil, etcétera; el 
problema se hace mayor si se piensa en la manera en la que los persona-
jes podrían expresar verbalmente esa agitación y movimiento. En cinco 
autos de Calderón de la Barca en los que hay pasajes marítimos1, estos 
se desarrollan en silvas pareadas, independientemente de que los sucesos 
sean favorables o adversos para la navegación de los personajes, es decir, 
sin importar las circunstancias, para el dramaturgo esta forma poemática 
es la más adecuada debido a que su estructura formal le otorga la liber-
tad de intercalar heptasílabos y endecasílabos según convenga al pasaje, 
como analizaremos en el presente trabajo.

1 Se tratan de El divino Orfeo (segunda versión), Psiquis y Cupido (para Madrid), Los 

encantos de la culpa, El divino Jasón y La nave del mercader.
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Calderón utiliza las silvas pareadas en sus autos sacramentales en cir-
cunstancias muy diversas del desarrollo de la fábula, en las que infl uyen 
los personajes que las enuncian, el tono, la intención y el tipo de par-
lamentos2, pues no se estructura de la misma manera la parte inicial de 
la obra que el nudo, debido a que cada una requiere formas expresivas 
distintas. Los elementos mencionados que conforman la acción dra-
mática son, según Aristóteles, el fundamento de la tragedia, y más aún, 
añadimos, de todo el teatro en general: «Es, pues, la tragedia imitación de 
una acción esforzada y completa, de cierta amplitud, en lenguaje sazona-
do, separada cada una de las especies en las distintas partes, actuando los 
personajes y no mediante relato»3. En este sentido, aunque en el texto 
dramático sacramental se trate el mismo ‘asunto’ (la Eucaristía), su ‘ar-
gumento’4 es extraído de distintas fuentes, sean mitológicas, históricas 
o bíblicas, para dar mayor variedad al tipo de fábulas, además de que la 
forma en que se organiza la acción también es diversa, aunque de forma 
coherente y progresiva5.

Destacamos el gran abanico de posibilidades que Calderón tiene 
para construir cada una de sus obras, porque la variabilidad de cada su-
ceso que compone un auto sacramental es un obstáculo para clasifi car 
las formas poemáticas a partir de las circunstancias en que se incluyen. 
Por ejemplo, Harry Hilborn afi rma sobre las silvas, a partir de una re-
visión del corpus del teatro calderoniano conocido, que «as a general 
rule, mark a lull in the action proper, and often they are used for scenes 
unessential to the plot»6; no se trata de que el tipo de acción, sea ‘lenta’ o 
‘rápida’, determine el uso de este metro italiano, sino las razones expre-
sivas por las que Calderón decide incluirlas en determinados momentos 
de la fábula, así como no creemos que haya ‘escenas no esenciales’ para el 
desarrollo de la trama, dado que cada momento es una parte constitutiva 
de la acción y su progreso. A esto hay que agregar que las silvas tienen 
importancia en cuanto a su estructura formal: unidades completas sin 
divisiones estrófi cas, de extensión libre, que intercala versos endecasíla-
bos y heptasílabos según la voluntad del poeta.

2 Hay que considerar si se trata  de un monólogo, un soliloquio, un diálogo con uno 

o más personajes, si el tono es lírico, cómico, factual, etcétera. Para ahondar más en estas 

clasifi caciones, puede verse Marín, 2000.
3 Aristóteles, 2010, p. 145. El énfasis es nuestro.
4 Arellano y Duarte, 2003, pp. 34-35.
5 Ver Aristóteles, 2010, p. 146.
6 Hilborn, 1943, p. 147.
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La libertad es la clave fundamental de las silvas, pues contrario a lo 
que pudiera sugerir el porcentaje de aparición por obra, usualmente 
muy bajo7, y por consiguiente, en situaciones específi cas, la maleabilidad 
de esta forma italiana es idónea para muchas formas de expresión en 
el teatro, particularmente en el sacramental, por lo que pensar que se 
limita únicamente a «asuntos bíblicos privados, para situaciones graves 
y ceremoniosas con altos personajes […] para monólogos de todo tipo 
(elegíaco, paródico, rústico, informativo) y en tono retórico y factual»8 
o para momentos perturbadores o de gran tensión dramática9, implica 
excluir otros usos y reducir el potencial dramático que tiene. En otras 
palabras, atribuir las formas métricas a circunstancias específi cas y se-
ñalar la preferencia de Calderón de esta imbricación formal-semántica, 
como si se tratase de un género lírico10, no explica por qué el autor de 
La vida es sueño decide establecer la relación entre metro y contenido. 
Si vemos, por ejemplo, el pasaje de silvas de La cena del rey Baltasar11, en 
el que Idolatría se presenta ante Baltasar y Vanidad, y cuyo contenido es 
más bien laudatorio, pues los tres personajes intercambian entre sí hala-
gos, en un paisaje bucólico (aunque el paisaje no infl uye en el contenido 
de las silvas), queda la incógnita de la razón por la que Calderón empleó 
esta forma aestrófi ca si lo que ha señalado la crítica no tiene cabida aquí. 
Ante esta cuestión, Antonio Sánchez Jiménez y Adrián J. Sáez propo-
nen, en virtud de la potencialidad expresiva del metro italiano, que «La 
silva que nos ocupa contiene una advertencia: si los pareados se suelen 
usar para sentencias, estos de ritmo predominantemente trunco (ende-
casílabo, heptasílabo) sugieren que lo dicho no está completo, y que por 
lo tanto no es completamente verdadero»12. 

7 Ver Hilborn, 1943, en el que se detalla, obra por obra, los porcentajes de cada pasa-

je en silvas del corpus de obras calderonianas, la cantidad de heptasílabos y endecasílabos 

que tienen y clasifi ca, siguiendo a Morley y Bruerton con su trabajo sobre Lope de Vega, 

los tipos de silvas que emplea el dramaturgo.
8 Marín, 2000, p. 357.
9 Ver Fernández, 2008 y 2010.
10 Género del que parte cualquier forma métrica, pues ningún tipo poemático se 

inventa exclusivamente para usos dramáticos, sino que se toman de la lírica, pero no hay 

que perder de vista que se trata de otro género, más amplio y rico en cuanto a temas, in-

tenciones, circunstancias y cantidad de interlocutores, de las que un solo tipo de versos, 

en este caso, la silva, es una parte de todo el entramado.
11 Calderón de la Barca, 2013, vv. 146-229.
12 Sánchez Jiménez y Sáez, 2013, nota a los vv. 146-229, p. 165. Los editores tam-

bién señalan la cantidad de versos en silvas pareadas es mayor al que Calderón utiliza 
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Es claro que cualquier metro por sí mismo no es muy revelador, 
con esto queremos decir que la versifi cación, a partir de la descripción 
de sus componentes esenciales (medida silábica, tipo de rima, tipo de 
estrofa, en caso de tenerla), sólo sugiere posibles contenidos debido a 
su tradición lírica, si se reduce a una forma de tantas de exponer una 
temática específi ca, pues su contenido, es decir, la semántica, juega un 
papel importante en el signifi cado completo. En esta línea, Vern Wil-
liamsen advierte sobre el papel que juegan las palabras rimadas de los 
pasajes en silvas de La vida es sueño, el investigador señala el vínculo de 
las palabras fi nales de los versos (la rima) con el acontecimiento, «la vio-
lencia de la entrada de Rosaura es reforzada por la rima (violento-viento) 
de los primeros versos que golpean de manera inolvidable los oídos 
del público»13. Como parte de la construcción del sentido, las palabras 
a fi nal de verso son importantes para enfatizar el mensaje, pues la pausa 
debida obliga a elevar un poco más la voz para acentuar la rima entre 
uno y otro verso, por tanto, a nivel rítmico la semántica del pasaje queda 
potenciada, pero no sólo es la rima lo que destaca de un verso, sino el 
pasaje entero en conjunto a la disposición de los acentos, es decir, tal 
como lo plantea Williamsen sólo se resalta parcialmente el sentido14.

Como aclaramos al comienzo, partimos de la premisa de que la mé-
trica tiene la función de potenciar la expresividad de los sucesos que 
desarrollan; a partir de esta idea, pensamos que las formas poemáticas 
no están condicionadas por determinadas situaciones, temas o incluso el 
tipo de personajes15, pero tampoco debe entenderse que tienen un uso 

en sus demás autos tempranos (2013, p. 41), observación que podría servir de piedra de 

toque para considerar un análisis de los datos porcentuales de los metros con los usos 

que se les da desde una perspectiva expresiva y funcional en el teatro.
13 Williamsen, 1978, p. 884.
14 Hay que considerar la disposición de los acentos en los versos, no sólo el obligado 

en penúltima sílaba, pues la cadencia está vinculada con el sentido del pasaje en diver-

sos sentidos, ver Paraíso, 2000, pp. 76-85; Méndez Bejarano, 1905, pp. 98-107; Arriaga 

Navarro, 2014.
15 La relación entre personajes y métrica en el auto El veneno y la triaca lo ha suge-

rido Gerd Hofmann, 1983, p. 1130; idea que no nos parece procedente en cuanto que 

no sólo se trata del tipo poemático, también se trata del estilo en que se expresan, el 

mencionado «carácter de una cosa extraña, pero de engañadora belleza».  Tiene implica-

ciones más bien retóricas, pues refi ere a las fi guras que adornan el discurso demoniaco, 

sin importar en qué tipo de forma métrica se expresen los agentes malignos. El vínculo 

entre los metros italianos, en particular las octavas reales y los tipos de personajes lo 

hemos puesto en duda Mackenzie, 2011-2012.
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arbitrario o que dependa del capricho del autor, como bien ha señalado 
Fausta Antonucci respecto a las octavas reales de la Primera parte de come-
dias de Calderón, en particular de La vida es sueño, «estas emociones no 
nacen solamente del vocabulario o de los recursos retóricos utilizados o 
de las imágenes pintadas por los personajes, sino de la misma situación 
que atraviesan estos»16. La investigadora italiana demuestra que cada ele-
mento empleado en la construcción del pasaje importa para el sentido, 
no se trata de un único elemento que resalte sobre los otros, sino que, en 
su totalidad, cada uno otorga la expresividad requerida. Esto no quiere 
decir que la métrica carezca de relevancia, pues a nivel estilístico, semán-
tico y estructural, Calderón encuentra adecuada una forma poemática 
sobre las demás para la expresión de ciertos pasajes en conjunto a todos 
los elementos que lo conforman.

En este sentido, el uso de silvas pareadas en pasajes marítimos no es 
gratuito ni caprichoso, sino que está fundamentado, principalmente, en 
su libertad estructural que a su vez otorga una importante carga expre-
siva igual de maleable según Calderón estructure la tirada. Tampoco es 
fortuito escoger, entre una amplia gama de situaciones escritas en esta 
forma métrica italiana, pasajes en que los personajes, por distintas razo-
nes, tienen que aventurarse al mar; en primera instancia, son situaciones 
de poca frecuencia en los autos por los motivos escenográfi cos que 
señalamos al inicio, ya que dichas situaciones evidencian que los acon-
tecimientos a nivel de la fábula son distintos aunque están escritos con el 
mismo tipo poemático; en segundo lugar, ponen de relieve el potencial 
expresivo de las silvas en el drama litúrgico. En los cinco autos analiza-
dos que incluyen estos sucesos, tres de ellos tienen complicaciones en 
el viaje, son Psiquis y Cupido (Madrid), Los encantos de la culpa y El divino 
Jasón, mientras que en la segunda versión de El divino Orfeo y La nave 
del mercader incluyen pasajes introductorios en los que la navegación es 
apacible. 

Las últimas dos obras mencionadas, además, comparten la caracterís-
tica de que la forma poemática comienza el espectáculo, como diálogos 
de las alegorías demoniacas. No es algo raro encontrar las silvas pareadas 
como metro de apertura en los autos de Calderón; de hecho, las cir-
cunstancias son variadas incluso cuando en apariencia tienen mucho en 
común: la primera versión de El divino Orfeo y la primera del auto La 
vida es sueño comienzan con las respectivas alegorías del demonio en el 

16 Antonucci, 2012, p. 156.
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Caos primigenio, el primero cae despeñado, sorprendido de no conocer 
el lugar al que cayó; el segundo describe el paisaje inhóspito y agres-
te que le rodea. Aunque son formas de inicio semejantes, la necesidad 
expresiva es distinta en cuanto a las actitudes de cada personaje en su 
respectivo suceso. 

Así, tanto en El divino Orfeo de 1663 como en La nave del mercader, 
tenemos algunas variantes ante el planteamiento general que está es-
crito en esta forma poemática; el más notorio es que la obra basada en 
el mito órfi co está desarrollada bajo la temática de la navegación, en la 
que los demonios se representan mediante el disfraz de piratas y según 
la primera acotación del texto, tanto ellos como los personajes cristianos 
representarán en sendas naves17, hecho que evidencia que las silvas y el 
pasaje marítimo no tienen un vínculo tan estrecho como en otros autos, 
pues su empleo se debe a otras circunstancias si todo el auto tiene un 
desarrollo marítimo; por otro lado, la Culpa, representación del demo-
nio en La nave del mercader, avanza hacia tierra en su barco y durante 
ese breve trayecto que va del mar a tierra los parlamentos del personaje 
están escritos en silvas culminando estas al descender Culpa a tierra, por 
lo que es evidente que Calderón utiliza la forma poemática italiana para 
un suceso particular de la fábula: la navegación.

El pasaje de El divino Orfeo de 1663 tiene 76 versos, de los cuales, 16 
son heptasílabos y 60 endecasílabos, por lo que no existe una alternancia 
uniforme de las dos medidas de versos empleadas en las silvas; el eviden-
te predominio de los endecasílabos es debido a que las circunstancias 
son apacibles en cuanto que el mar está en calma, el discurso en gran 
parte del pasaje es de índole descriptiva e informativa, y no requiere 
que los versos sean sinuosos, pues le darían un tono muy distinto al de 
presentar a los espectadores / lectores el comienzo de la obra, que, al 
fi n, es la función que tiene el contenido descriptivo e informativo al 
comienzo de cualquier obra:

Príncipe Ya que sulcar me veo

sobre las negras ondas del Leteo,

imaginado río

que entre el caos y el abismo, imperio mío,

corre veloz, por cuyas pardas nieblas

el Príncipe soy de las tinieblas,

17 Calderón, 1999, p. 203.
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ya que sulcar, digo otra vez, me veo

sobre las negras ondas del Leteo,

ha de llamar el río del olvido,

dé un bordo y otro esta supuesta nave,

no del Austro impelida, que süave

corre del mediodía,

sino del Aquilón que el norte envía18.

Estos primeros diez versos del texto sirven para poner a los espec-
tadores / lectores en situación de lo que ven / leen: el personaje nos 
dice su identidad, el lugar en el que comienza la fábula y las intenciones 
de causar problemas; esto último a partir de metáforas, pues su nave es 
movida por el «Aquilón», no por el «Austro», es decir, lo conduce un 
viento violento proveniente de una región maligna, no de suave viento 
que impulsa las embarcaciones favorablemente. El contenido tiene una 
función introductoria a los acontecimientos que presenciaremos desde 
los antagonistas, el Príncipe de las tinieblas y la Envidia, y aunque anun-
cian sus intenciones de condenar al ser humano, el pasaje es calmado y 
por ello requiere una presencia mayor de endecasílabos, es decir, versos 
de mayor extensión en los que el golpeteo de rima pareada consonante 
quede más distante entre sí y haya menos oscilación entre las medidas de 
cada verso, por lo que se muestra un discurso más estable.

En contraste, el pasaje inicial de silvas de La nave del mercader tiene 
más heptasílabos en relación con la cantidad de versos de la tirada, de 41 
versos, once son de arte menor. Desde los primeros versos se alternan 
ambas medidas:

Culpa Suene el clarín y corte

los helados carámbanos del norte

esta trémula nave,

que siendo pez del mar, del viento ave,

al impulso violento 

del Aquilón, de quien el mal proviene,

tan nueva especie en su embrión contiene

que uno y otro elemento

duda si ave es del mar o pez del viento19.

18 Calderón, El divino Orfeo, vv. 1-14.
19 Calderón de la Barca, La nave del mercader, vv. 1-9.
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En circunstancias semejantes a las del Príncipe, el personaje va en 
una embarcación con plena intención de causar el confl icto, utilizando 
un discurso que describe a partir de metáforas la acción que se lleva a 
cabo en escena. El tono amenazante, en el que el personaje se muestra 
más dispuesto a la confrontación y con explícita intención de causar la 
ruptura de la armonía en la fábula, hace que el discurso del personaje sea 
más agitado, y para ello Calderón no sólo intercala las dos medidas de 
forma aparentemente regular, sino que hasta la disposición de la rima no 
es pareada, alterna cinco versos (vv. 5-9) de rima a-B-B-a-A, una forma 
de acomodar las rimas única en todo el pasaje de silvas, pues en el resto 
de los versos es de pareados, por lo que hace evidente la intenciones 
confl ictivas del personaje a través de la ruptura armónica del tipo de 
rima predominante de la tirada de versos.

Es evidente en el par de ejemplos que son distintas las intenciones 
aunque compartan elementos comunes: el mismo tipo de personajes 
(alegorías del demonio), la misma forma métrica (silvas) y la misma 
parte de las obras (el comienzo); por un lado, el parlamento del Prín-
cipe es descriptivo, con fi nalidad de dar información al espectador / 
lector sobre la acción que se lleva a cabo, por esto el discurso es más 
uniforme, y con esta regularidad se hace más signifi cativa la inclusión 
de heptasílabos, por ejemplo, al hablar de su intención de «conquistar» a 
la Naturaleza humana:

En corso ande hasta ver si erradas güellas

me vuelven a rozar con las estrellas,

y sí harán, si es que el día

llega que ya antevió la ciencia mía

el retrato de la soberana,

siempre feliz Naturaleza humana,

por quien cosario intento

dar fuerza a un alegórico argumento

viendo que es ella, el día que ella sea

alto ejemplar de la divina idea20.

Aunque el personaje continúa con el discurso descriptivo, los versos 
de arte menor ponen de relieve la explicación de sus intenciones con la 
Naturaleza humana. En relación a esto, hay un esclarecimiento doctri-

20 Calderón de la Barca, El divino Orfeo, vv. 15-24.
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nal propio del género anunciado de la siguiente manera: «intento / dar 
fuerza a un alegórico argumento». En contraste, después de la entrada 
de Culpa, cuyos primeros nueve versos tienen ciertas ‘irregularidades’ 
con respecto a la disposición de la rima y en conjunto a la aparente 
disposición alterna de los endecasílabos y los heptasílabos21, el discurso 
se vuelve más parsimonioso al disminuir los versos de arte menor inter-
calados, la rima ya no tiene alteraciones y el discurso es más descriptivo 
(aunque no pierde el tono amenazante):

 Sobre el inquieto campo de la espuma

nadar volando, pájaro sin pluma,

delfín volar, nadando sin escama,

bestia del mar a su argonauta llama,

cuyo horroroso nombre

me empeña a que mi rumbo al cielo asombre

cuando a intimar al hombre guerra

bestia del mar la Culpa salta en tierra22.

Resulta evidente que al tratarse de dos obras distintas, las silvas for-
zosamente deben serlo, pese a que compartan ciertas características; lo 
que no resulta evidente, o al menos no lo ha sido en su totalidad, es que 
la maleabilidad estructural de esta forma poemática le da a Calderón la 
libertad necesaria para no repetir de forma esquemática las partes del 
drama en que las utiliza, pese a que las circunstancias sean idóneas para 
hacerlo, como señalamos previamente con las coincidencias entre el 
comienzo de estos dos autos. Hay que pensar, entonces, que incluso la 
estructura de la forma poemática, aunque tenga un «carácter de “selva”, 
de descuido e improvisación»23, como afi rma Isabel Paraíso, infl uye en 
el sentido expresivo del pasaje la manera en que el dramaturgo combina 
los elementos estructurales de la silva, redireccionando el descuido y la 
improvisación a una bien pensada organización que está vinculada con 
los acontecimientos, al mensaje e incluso al tipo de personajes.

En el desarrollo de las fábulas de Psiquis y Cupido (Madrid), El divino 
Jasón y Los encantos de la culpa se incluyen sendos pasajes marítimos. En 
estos autos cada viaje es accidentado y peligroso, los personajes arriesgan 

21 Digo que es aparentemente alterna porque hay dos endecasílabos seguidos, en 

lugar de alternar 11-7.
22 Calderón de la Barca, La nave del mercader, vv. 16-23.
23 Paraíso, 2000, p. 176.
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su vida por buscar al salvador de la humanidad, al único Dios que traerá 
consigo la Tercera edad (la edad de Gracia) o para erradicar la herejía 
del mundo. En circunstancias de una marea salvaje y violenta, Calderón 
emplea las silvas como medio expresivo tanto del movimiento marino 
como de la turbación y el miedo que sienten los personajes, funcionan-
do de manera que el discurso suene entrecortado, sin abusar de otras 
estrategias que puedan dar el mismo efecto, como «las rupturas del verso 
en forma de paréntesis interjeccionales o de refl exión interior»24. En un 
trabajo que realizamos sobre el uso de esta forma poemática en pasajes 
donde los personajes sienten alguna alteración profunda en las trage-
dias de Calderón, mencionamos que «la combinación de heptasílabos 
y endecasílabos de la silva es adecuada para el tipo de pasaje, porque la 
mezcla de versos largos y cortos ayuda a ser más evidente la agitación»25; 
este mismo efecto lo emplea Calderón en los autos, sin embargo difi e-
ren en las circunstancias, pues son más específi cas en el drama litúrgico 
al tratarse de un suceso particular.

El pasaje más extenso pertenece a Psiquis y Cupido (Madrid), en el 
que se desarrolla el viaje del Mundo, la Edad tercera, la Malicia y la 
Inocencia para buscar a Dios e instaurar el reino de la Gracia, pero la 
intervención del Odio (alegoría del demonio) torna la travesía en un 
peligroso viaje marino. La tirada de 112 versos comienza con el per-
sonaje maligno (el Odio) conjurando la tormenta que complicará la 
navegación a los tripulantes:

Pues que puestas dos hijas en estado,

a la tercera el padre al mar ha dado,

embarcado con ella,

y como yo al llegar en él a vella,

desencarcele mis contrarios vientos,

y deshecho el bajel mire en fragmentos,

hasta donde leí, veré cumplida

la fábula “La Siquis, destruida”

¡al arma, al arma, abismos! […]26

De los 29 versos que dura la conjuración del Odio (vv. 672-701), 
sólo se intercalan siete heptasílabos, por lo que el discurso es más mesu-

24 Rodríguez Cuadros, 2002, p. 170.
25 Mackenzie, 2016, p. 87.
26 Calderón de la Barca, Psiquis y Cupido (Madrid), vv. 692-701. 
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rado en cuanto que los endecasílabos le confi eren un tono más pausado 
y regular, mientras que la reacción de miedo y turbación de Mundo, 
la Edad tercera y los demás navegantes, se hace notoria al aumentar la 
cantidad de heptasílabos en los parlamentos de este momento del pasaje:

Mundo Si a ráfagas del noto

  perdido el gobernalle, el timón roto,

  la brújula turbada de la abuja,

  no hay trabazón que no rechine y cruja

  atormentado el pino

  y del velamen rebujado el lino.

  ¿Qué piedad esperamos27?

De este pasaje que abarca las zozobras de los personajes ante las 
difi cultades que enfrentan (vv. 702-729), diez de los 27 versos son hep-
tasílabos, poniendo de manifi esto la turbación del mar y la agitación 
de los personajes; pero también hay que considerar los versos que están 
distribuidos en parlamentos de distintos personajes: «Unos: Iza. Otros: 
Amaina. Unos: A la escota. Otros: Al chafaldete»28. La última parte 
del pasaje, que abarca de los vv. 730-782, muestra catorce heptasílabos, 
aglomerados en su mayoría en dos parlamentos, en los que uno de los 
acompañantes describe los peligros y la hostilidad de la isla en la que 
han naufragado y los lamentos del Mundo por dejar a su hija abando-
nada en tales peligros. Tanto el movimiento abrupto como la agitación 
emocional quedan refl ejados en los parlamentos de los personajes, in-
crementando Calderón la cantidad de heptasílabos en esos momentos 
específi cos, en los que el mar se mueve violentamente y en los que el 
pesar los aqueja. 

El ejemplo más signifi cativo del uso de silvas como elemento expre-
sivo para los pasajes marítimos complicados y sus efectos en los perso-
najes se encuentra en El divino Jasón, que incluye sólo 28 versos, trece 
heptasílabos y quince endecasílabos. El viaje de los argonautas es mucho 
más extenso, pero la forma poemática es empleada en el momento más 
complicado de la navegación, cuando el Rey de las tinieblas y la Ido-
latría se percatan que Cristo y los apóstoles-argonautas están por llegar 

27 Calderón de la Barca, Psiquis y Cupido (Madrid), vv. 708-714.
28 Calderón de la Barca, Psiquis y Cupido (Madrid), v. 705. En este ejemplo utilizo las 

versales para distinguir a los interlocutores de las partes del verso que enuncian.
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a sus dominios, por lo que el primero invoca «desatados huracanes»29. 
Lo particular del pasaje es la reacción de los navegantes, ya que aunque 
existe cierto sobresalto, sus esfuerzos están más bien centrados en man-
tenerse a fl ote y no dejar que la tormenta los naufrague:

Hércules Ya, Jasón soberano,

  en montañas de espuma miro cano

  este reino de plata,

  porque el abismo su furor desata;

  ya con fuerza más grave

  soplan los vientos que batió la nave,

  naufragio nos promete30.

El parlamento de Hércules funciona como decorado verbal, con la 
descripción que hace de lo que observa, añade a la escenografía lo que 
los personajes pasan en la embarcación y las consecuencias que puede 
tener, por lo que considero que Calderón alterna heptasílabos y endeca-
sílabos a lo largo de todo el pasaje como un método estilístico de recrear 
verbalmente el vaivén de la nave. Entre los parlamentos siguientes, los 
personajes mediante la palabra refi eren sus acciones en escena, intentan-
do mantener a fl ote la embarcación: «Hércules: […] ¡A la braza! Teseo: 
¡A la escota! Orfeo: ¡Al chafaldete!»31, a lo que les responde Jasón:

 
Pequeña fe es la vuestra:

en las borrascas el valor se muestra

de esta nave sagrada

que será perseguida y no anegada32.

En su respuesta, al decir Jasón que su fe es poca se refi ere a los esfuer-
zos que hacen los apóstoles por mantener a fl ote la nave-iglesia, pues 
aun en momentos de zozobra saldrá avante; también hace alusión al 
temple decidido por tocar tierra y erradicar la herejía, por lo que consi-
deramos que la estructura que Calderón decidió darle al pasaje de silvas 
está más en función de lo que acontece en escena, a diferencia de lo 

29 Calderón de la Barca, El divino Jasón, v. 485.
30 Calderón de la Barca, El divino Jasón, vv. 497-504.
31 Calderón de la Barca, El divino Jasón, v. 508. Nuevamente, los interlocutores los 

ponemos en versales para que se distingan de sus parlamentos.
32 Calderón de la Barca, El divino Jasón, vv. 509-512.
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que sucede en Psiquis y Cupido (Madrid), donde es perceptible el miedo 
a naufragar de los personajes, y que la forma poemática está en función 
de las emociones de estos, pues una vez que llegan a la isla, como se-
ñalé, para expresar el dolor que siente el Mundo al dejar abandonada 
y traicionar a su hija, el dramaturgo nuevamente alterna heptasílabos y 
endecasílabos, pese a que la borrasca ya pasó. 

En la última obra que queda por comentar, Los encantos de la culpa, el 
pasaje de silvas consta de ochenta y ocho versos, de los cuales veintiuno 
son heptasílabos, en los que se desarrolla el viaje de Ulises y su llegada a 
la isla de la maga Circe (que aparece como alegoría de la Culpa). La baja 
frecuencia que tienen los versos de arte menos frente a los de arte mayor 
tiene un propósito, pues Calderón nuevamente alterna las dos medidas 
en un momento específi co de la acción que se desarrolla en esta forma 
poemática: Ulises viaja junto a sus sentidos y su Entendimiento en me-
dio de una tormenta que los hará naufragar; en los primeros versos de 
este comienzo, los Sentidos describen los acontecimientos a partir de la 
manera en la que cada uno percibe la acción:

Entendimiento En la anchurosa plaza

del mar del mundo, hoy, Hombre, te amenaza

gran tormenta.

Oído                      Yo he sido

de tus cinco sentidos el Oído;

y así, el primero siento

bramar las ondas y gemir el viento.

Vista Yo, que he sido la vista

que al sol los rayos perspicaz conquista,

desde lejos diviso

uno y otro huracán, a cuyo viso

en esta cristalina

campaña te previene fatal ruina33.

Al tratarse del inicio del auto, es evidente que sea necesario el con-
tenido vinculado con las presentaciones y las descripciones que enri-
quecen verbalmente la situación que atraviesan, mientras que la voz, en 
el vaivén de los heptasílabos y endecasílabos, expresa la alteración de los 
personajes así como el movimiento de la embarcación, sin prescindir de 

33 Calderón de la Barca, Los encantos de la culpa, vv. 1-12.
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elementos que dan a conocer aspectos básicos del comienzo, es decir, la 
presentación de los personajes y la descripción de lo que sucede.

Los siguientes parlamentos en que Calderón emplea un número 
considerable de heptasílabos, aunque no se alternan con endecasílabos 
de forma 7-11-7-11… como en el ejemplo anterior, es cuando in-
terviene el Ulises, alegoría del ser humano, para infundir ánimos a los 
tripulantes, por tanto, el uso que Calderón da a las silvas es distinto de 
los anteriormente vistos. El personaje, en un primer intento por trans-
mitirles valor y temple ante la adversidad, explica la alegoría que él 
representa: «El Hombre soy, a astucias inclinado, / y por serlo hoy Ulises 
me he nombrado, / que en griego decir quiere / cauteloso»34. Enalte-
ciendo sus virtudes, después, describe los peligros a los que se enfrentan 
«Y así, nadie se espante / que Ulises, peregrino y navegante, / con in-
quietud violenta, / corra tanta tormenta, / confusos y perdidos / en mis 
tribulaciones mis sentidos»35. En este caso, pienso que los heptasílabos 
están en función de resaltar, mediante el cambio de extensión de los 
versos, determinadas partes del mensaje, pues no tienen la misma dis-
posición que en ejemplos anteriores en que sí se alternan heptasílabos y 
endecasílabos; además, Ulises se retrata como alguien capaz de pasar las 
tribulaciones en las que se encuentra con su tripulación.

Aunque existe correlación entre la cantidad de heptasílabos y ende-
casílabos y la forma en que Calderón los utiliza en los pasajes marítimos 
con fi nalidades expresivas, este vínculo no tiene base específi camente en 
los porcentajes o el predominio de alguna medida. No se puede consi-
derar las silvas como «una forma “grave” cuando predominan los ende-
casílabos, y de una forma “ligera”  cuando lo hacen los heptasílabos»36 
según sea el caso, como hace Isabel Paraíso,  sino que hay que tomar en 
cuenta que «como en la silva no hay límite en la combinación métrica, 
ni implica un uso determinado, resulta un sistema métrico adaptable a 
cualquier tono poético»37, de acuerdo a las palabras de Rudolf Baehr. 
En otras palabras, no es cuestión de la medida de los versos, sino cómo 
estos resaltan, mediante contrastes o cambios abruptos de endecasílabos 
y heptasílabos, los elementos dramáticos de los autos, sean las emociones 
de los personajes, la acción que se desarrolla y la forma en que infl uye 

34 Calderón de la Barca, Los encantos de la culpa, vv. 31-34.
35 Calderón de la Barca, Los encantos de la culpa, vv. 43-48.
36 Paraíso, 2000, p. 175.
37 Baehr, 1973, p. 380.
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en los caracteres; también hay que tomar en cuenta que se trata de una 
manera de poner de relieve partes importantes de los diálogos para la 
confi guración del mensaje.

Sin lugar a dudas, la maleabilidad característica de la estructura de 
la silva da a Calderón la sufi ciente libertad para desarrollar una amplia 
gama de situaciones dramáticas y gracias a ese amplio abanico de posibi-
lidades, su potencialidad expresiva es muy vasta. Podemos observar que 
el dramaturgo emplea esta forma poemática en distintos momentos de 
la fábula, en voz de variados personajes y en circunstancias que, aunque 
con una base semejante, son variadas. Pese a que en este trabajo nos 
limitamos a mostrar su relación con pasajes muy particulares, los que 
tienen que ver con la navegación, entre ellos hay variaciones importan-
tes en cuanto a su construcción dramática38 y en cuanto a la estructura 
de cada tirada de silvas, por lo que la forma y el fondo se corresponden 
para transmitir de forma más efi caz el mensaje que Calderón da en sus 
obras, sin caer en repeticiones sistemáticas que pudiésemos encontrar 
indefi nidamente en los autos. Estos pasajes tratan de «fenómenos muy 
conocidos que sirvieron para potenciar y enriquecer al máximo todos 
los recursos expresivos del estilo y de la organización compositiva de sus 
textos»39. Aunque se pueden trazar líneas generales sobre las preferencias 
de Calderón para estructurar la versifi cación empleada en sus obras, no 
hay que perder de vista que, de forma individual, cada tipo métrico está 
en contacto con otros recursos dramáticos, y, en general, la forma en que 
cada obra se constituye, es única en cuanto a otros dramas.
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