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El sistema semiético referente a los colores usado durante el Siglo de
Oro gozd de gran popularidad y difusion. Covarrubias ya lo sefialaba asi
en su Teésoro: «Tienen las colores, en el vulgo, sus sinificaciones particu-
lares, que todos las saben, y no hay para qué gastar tiempo en esto»?. Sin
embargo, un mismo color puede representar diferentes sentidos segun el
sistema semidtico en el que se inserte y el momento histérico en el que
participe; esto sumado a la existencia de concepciones estables y algunas
variantes que dependeran de cada autor, permite suponer que durante
el Siglo de Oro espafiol efectivamente el sistema de significaciones que
acompanaban a los colores era lo suficientemente conocido debido a
su constante utilizacién en la poesia, la novela y el teatro®, en donde los
escritores se cuidaban de presentar unidos significante y significado, esto

! Este trabajo se enmarca dentro del proyecto de investigacién FONDECYT de
Iniciacién N°11150435, «La comedia palatina del Siglo de Oro: trayectorias dramaticas
y transformaciones genéricas en Lope de Vega, Tirso de Molina y Calderdén de la Barca»,
financiado por CONICYT del Ministerio de Educacién del Gobierno de Chile.

2 Covarrubias, Tesoro, p. 580.

3 El estudio de la simbologfa de los colores ha sido abordado con rigurosidad por
Kenyon, 1915; Morley, 1917; Fichter, 1927; Buceta, 1933; Wardropper, 1960; Rogers,
1964; Wilson y Sage, 1964; Gillego, 1991; Suso Lépez, 1993; Lanot, 1994; Portal, 2000;
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112 JESSICA CASTRO RIVAS

es, el color y su valor*. La historia de los colores, al igual que la historia
de las mentalidades, ha variado las relaciones entre el color y lo que este
designa; asi, por ejemplo, durante la Edad Media desaparece la division
ternaria de los colores,

que se construye alrededor de tres tnicos polos: el blanco, el rojo y el negro;
en su lugar se instaura un nuevo orden de los colores articulado alrededor
de nuevas combinatorias, dentro de las cuales hay seis colores que desem-
penan un papel preponderante: el blanco, el negro, el rojo, el azul, el verde
y el amarillo®.

La cultura barroca, por su parte, otorga gran importancia a la vi-
sualidad, es por ello que la representacion de diferentes colores con su
correspondiente simbologia adquiere relevancia en la escenificacion de
la Comedia nueva, ya sea mediante la introduccién de los colores en
la escena misma, a través de la mencidn hecha de ellos por los propios
personajes, o por los diferentes juegos en torno a los colores. Dichos
juegos pueden abarcar diferentes dimensiones y caracteristicas: en un
primer grupo se ubican aquellas obras en donde el juego de los colores

Pedrosa, 2005; Outeiral Juanatey, 2006; Lama, 2010; Vega Garcia-Luengos, 2012; y
Madronal, 2012.

*Vega Garcia-Luengos (2012, p. 179) afirma que el sistema de correspondencias de
los colores durante el Siglo de Oro «funcioné fundamentalmente en circulos de cultura
literaria»,lo que explica que en muchas obras y autores el color y su significacién actien
de manera cercana.

> Pastoureau, 2009, pp- 15-16. Asimismo, el autor sefiala la trayectoria, los cambios
y las consecuencias artisticas y culturales sufridas por la paleta cromatica desde la Edad
Media y hasta comienzos de la época contemporinea: «a finales de la Edad Media y
principios de la Edad Moderna, en pocas décadas (entre aproximadamente 1450-1550)
y a causa de la difusion de la imprenta y la imagen grabada, asi como de la Reforma pro-
testante y las nuevas normas morales y religiosas que esta comporta, el blanco y el negro
desaparecen del orden de los colores, preparando asi el terreno para los experimentos de
Newton y la puesta en valor del espectro (desconocido en las sociedades antiguas y me-
dievales). La tltima fase se sitta en los inicios de la revolucién industrial (aproximada-
mente entre 1750 y 1850), cuando por primera vez en su historia el hombre europeo es
capaz por fin de fabricar, tanto en el campo de la tintoreria como en el de la pintura, una
tonalidad concreta de color que ha escogido de antemano en un muestrario [...]; mas
que un simple progreso técnico, se trata de un cambio cultural de alcance considerable.
Estas diferentes fases, estas diferentes transformaciones, estos diferentes sistemas han de-
jado numerosas y muy profundas huellas en nuestros conceptos y nuestras definiciones
del color, en nuestros usos actuales, en nuestros codigos y nuestros rituales, en nuestro
vocabulario, en nuestra imaginacion y nuestra sensibilidad» (2009, p. 16).
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LAS DISPUTATIONES DE COLORES EN EL TEATRO DE CALDERON 113

adquiere una dimensién mas verbal que dramatica o escénica y cuyas
principales modalidades son la disputatio sobre los colores y la asocia-
cion de conceptos y colores. La disputatio, actividad heredera de la literatura
cortesana, se caracteriza por el lucimiento del ingenio de un personaje
mediante la defensa de un color; la asociacion de conceptos y colores, igual-
mente, se basa en «mostrar la capacidad de reaccion de los contendientes
al oir el color o el significado que les ha tocado»®. En un segundo grupo,
los juegos presentan un mayor protagonismo tanto en el desarrollo de
la trama como en los componentes escénicos, pues los colores se hacen
visibles en el tablado. En este caso solo existe una tnica modalidad de
juego, el emparejamiento por colores, el cual consiste en que en un ambien-
te festivo los galanes eligen un determinado color y luego se retinen con
la dama a la que le ha sido asignado. Ambos grupos comparten ciertas
caracteristicas, tales como las referencias al significado de los colores de
acuerdo a un sistema simbolico estable durante el Siglo de Oro y el
ambiente cortesano en el que se desarrollan.

El teatro de Calderén manifiesta numerosos ejemplos de los dife-
rentes juegos aportados por los colores y sus significaciones. Una de
esas manifestaciones —la ya mencionada disputatio de los colores— puede
rastrearse en tres de sus obras, a saber, la comedia palatina La banda y la
flor, y las loas a los autos sacramentales Los misterios de la misa 'y La lepra
de Constantino.

Los quegos de colores» presentes en las obras teatrales dureas podian
manifestar un caracter popular, cortesano o escolar, ademas se encon-
traban insertos en la accién dramatica ya sea mediante su sola mencidn
o con intenciones religiosas o profanas’. Uno de ellos es el juego del
soldado, ampliamente conocido en los siglos xv1 y xvi y utilizado por
dramaturgos tales como Lope de Vega, Alonso de Ledesma, Luis Vélez
de Guevara, sor Juana Inés de la Cruz o Calderén, entre otros®. Otro de

®Ver Vega Garcia-Luengos, 2013, p. 846.

7 Ver Vega Garcia-Luengos, 2012, p. 181. Un articulo del mismo autor titulado
(Juegos y pasatiempos con colores en el teatro espafiol del siglo xvi» (2013) ofrece un
amplio panorama de la relacion entre los colores y los juegos durante el Siglo de Oro,
entregando varios ejemplos que corroboran la filiacidén del azul con los celos y del verde
con la esperanza presente en La banda y la flor.

8Vega Garcia-Luengos (2012, pp. 182-183) consigna la utilizacion del juego del sol-
dado como material dramitico de las obras de Lope El verdadero amante y El nacimiento
de Cristo; en Don Pedro Miago de Luis Vélez de Guevara y en el auto sacramental de
Calderén La primer flor del Carmelo.
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114 JESSICA CASTRO RIVAS

los juegos utilizados en el teatro aureo es el de las cintas de colores, usado,
por ejemplo, por Calderén en su auto sacramental A Maria el corazon;
asimismo, el emparejamiento por colores es un juego mayoritariamente cor-
tesano y carnavalesco del que se vale Agustin Moreto como mecanismo
de enredo en su comedia El desdén con el desdén.

El enredo en que se basa la comedia palatina La banda y la flor se
sustenta en el uso y simbologia de los colores verde y azul, acompa-
nados, a su vez, de dos objetos de vital importancia para el desarrollo
total de la trama: la banda y la flor, los cuales no solo acompanan a las
damas protagonistas sino también definen sus personalidades y su forma
de actuar. Los antecedentes literarios de dichos colores se presentan, de
manera sucinta, de la mano del Cancionero de Baena que, alrededor de
1430, introduce en la poesia castellana un «pleito de los colores» entre el
verde, el negro y el colorado, alli cada color toma la palabra para exaltar
sus cualidades por sobre las de sus comparfieros'’. Aflos mis tarde, Juan
de Timoneda publica Dechado de colores (1573), obra que no es un pleito
«en que los colores expresan en primera persona sus cualidades y airean
su rivalidad, sino una especie de explicacién alegdrica, galantemente
dirigida a una dama, del simbolismo amoroso de cada colom''. Esta
composicién contiene quince villancicos y cada uno de ellos representa
a un color particular precedido de una descripcidén que alude al signi-
ficado propuesto. El villancico que corresponde al azul es el namero
ocho y en el se lee: «Si sale la dama de azul, denota celos»'?, en tanto, el
verde ocupa el lugar nimero quince y dice: «Si sale la dama de verde,

? Segtin palabras de Vega Garcia-Luengos (2012, p. 184) es «el tnico testimonio
del escritor en una comedia (el resto se da en piezas sacramentales)» y constituye «un
entretenimiento tipico de la comedia cortesanar.

10 Segtin los editores modernos del Cancionero de Baena (B. Dulton vy J. Gonzalez
Cuenca), el debate relaciona los colores con los tres estamentos, a saber, los caballeros
con el colorado, los clérigos con el negro y los labradores con el verde. El negro es el
color vencedor, lo cual coincide con una loa de Lope de Vega y con diversas composi-
ciones hispanoamericanas.Ver Pedrosa, 2005.

" Pedrosa, 2005, p. 15.

12 Cito por Pedrosa, 2005, p. 17: «Si sale la dama de azul, denota celos / Villancico /
El azul, sefiora mia, / si vos le vestis por celos / yo le tengo por recelos. / Ese azul que
vos traéis, / querria, dama, saber, / si es por vos celos tener, / o aplicirmelos queréis. /
Por no llorar (si entendéis) / los proprios, ni ajenos duelos, / yo los tengo por recelos.
/ Vestiros, sefiora mia, / de color tan penetrante, / es ocasién que el amante / por vos
muera noche y dia. /Y si por dicha seria / ser de celos sus sefiuelos / y los tengo por
recelos».
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denota esperanza»”. Un soneto de Gutierre de Cetina, de cuyo mo-
mento de composicién no se tiene certeza, aunque se cree que es con-
temporaneo al Dechado de colores, también participa de esta tradicion de
otorgar a cada color un simbolo relacionado con emociones amorosas:
en ¢él, «azul es celo» y el «verde, esperanza»'®. La amplia identificacién y
convencién aportada por estos textos sirven para identificar de manera
clara la significacion del azul y el verde con los celos y la esperanza, res-
pectivamente, hecho que afirma el valor simbolico de estos colores en
la cultura renacentista y barroca, reconocible por Calderén y utilizada
en la composicién de La banda y la flor.

La mayor o menor valia de los colores azul y verde —identificados
con la banda y la flor— constituyen la base de la disputatio presente en
la comedia calderoniana.Ya desde el inicio de la primera jornada (vv.
83 y 87) se hace mencidn al color verde y su relacién con la tierra: el
«campo» y la «verde esfera» sirven para identificar el escenario en que
se desarrollan los hechos, ademas de servir de adelanto de la disputa que
se producird entre las hermanas Lisida y Clori por el amor del galan
Enrique. Los colores, asimismo, se emparentan con dos metaforas bas-
tante utilizadas en el Siglo de Oro espanol, las cuales remiten al cielo,
identificado con el azul™, y al campo, unido al color verde. De esta for-
ma, dicha disputatio sirve de subterfugio que realza la concepcion amo-
rosa que subyace a la obra, a la vez que provoca el principal enredo de la
misma. Un ejemplo de ello es el momento en el que Lisida ve como la
flor ha transformado sus esperanzas (simbolizadas en el color verde) en
celos a causa de la banda azul.

Lisipa ¢Celos dais y no venganzas?
La banda hable.

13 Cito por Pedrosa, 2005, p. 19: «Si sale la dama de verde, denota esperanza /
Villancico / Pues mi sefiora se viste / de verde, que es esperanza, / algin bien dello me
alcanza. / El vestiros de esa suerte, / siendo dama tan garrida, / deci si es por darme vida,
/ o por causarme la muerte. / Lo que el corazén advierte / con esfuerzo y confianza, /
algin bien dello me alcanza. / La esperanza me sostiene, / la esperanza me consuela, /
la esperanza me desuela, / la esperanza me entretiene. / Pues la esperanza me viene / a
decir que terné holganza, / algin bien dello me alcanza».

4Ver Buceta, 1933, p. 300 y Pedrosa, 2005, p. 20.

15 Lanot (1994, p. 623) sefiala al respecto: «Por homofonia entre caelum y zelum, celo,
cielo, el azul simboliza los celos».
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116 JESSICA CASTRO RIVAS

ENRIQUE ¢A ver no alcanzas
la flor que me corond?

Lisipa Y siendo verde, stroco
en celos sus esperanzas?

CrLoR1 (¢Qué es lo que miro? jAy de mi!,
flor es de Lisida. Cielos,
los dos me matan a celos!) (vv. 850-857)1°.

La ofensiva por la primacia de uno de los colores aducidos comienza
cuando Enrique debe decidir cuil es el regalo que prefiere y con ello
la dama a la que ama; para ello apela a la disputatio, formula que le per-
mitird decidir cudl es «el mas perfecto color» (v. 893). Clori comienza
defendiendo al azul a lo que Lisida, con el apoyo de Enrique, rapida-
mente responde emparentando el verde con la belleza y el renacer de
la primavera:

Lisipa lo verde es color primera
del mundo y en quien consiste
su hermosura, pues se viste
de verde la primavera (vv. 914-917).

Frente a esto, Clori otorga una rapida respuesta que eleva al azul del
cielo y la belleza de las estrellas por sobre el florecer de las plantas y las
flores en primavera, en la medida en que tanto el cielo como las estrellas
son elementos inmutables al paso del tiempo, al contrario de lo que
ocurre con las plantas y las flores que poseen un caracter perecedero y
mudable:

CLORI Al fin es color del suelo
que se marchita y se pierde,
y cuando el suelo de verde
se viste, de azul el cielo.
Primavera es su azul velo,
donde son las flores bellas
vivas luces; mira en ellas
qué trofeos son mayores:

16 Calderén de la Barca, La banda y la flor, p. 218. En adelante se cita por esta edicién,
indicando el ntimero de versos correspondiente.
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LAS DISPUTATIONES DE COLORES EN EL TEATRO DE CALDERON 117

un campo cielo de flores
o un cielo campo de estrellas (vv. 924-933).

Paralelamente, Lisida denuncia que el azul del cielo es un color apa-
rente, un engafio al conocimiento y a los sentidos, ya que el cielo no
posee color alguno', y en consecuencia defiende la superioridad de la
tierra y del verdor del campo, «pues una es beldad fingida / y otra es
pompa verdadera» (vv. 942-943). El verde es el color de la esperanza,
concepto que Lisida tiene en la mas alta estima, pues a través de ella
quien no tiene amor puede acceder a él. El azul, en cambio, alude a los
celos y la mudanza, es decir, que quien tiene celos estd condenado a vi-
vir en la intranquilidad y el desasosiego, pues no confia en el ser amado.
Asi, Lisida se pregunta: «;Qué importa, pues, que el amor / tenga del
cielo el color, / si tiene el mal del infierno?» (vv. 961-963).

Clori se opone tajantemente a las consideraciones de su hermana al
defender férreamente las virtudes del azul, asociando dicho color con
las cualidades pasionales de los celos, pues mediante estos el que ama es
capaz de superar cualquier prueba o inquietud, ya que siempre vive en
ella. Es asi como los versos finales de la disputatio ponen de manifiesto la
rivalidad y antagonismo de las hermanas, que se ven revelados mediante
el desconcierto que causa en ellas el nulo compromiso y preferencia
explicita por parte del galan hacia ninguna de ellas, ocultando sus reales
sentimientos y provocando que ambas nieguen la autoria y pertenen-
cia de los regalos entregados a Enrique, retirindose de la escena para
sorpresa no solo del propio enamorado, causante de la «disputa por los
colores», sino también del resto de los personajes de la obra.

17 El engafio al conocimiento se debe, al mismo tiempo, a un engafio a los sentidos,
tema al que Calderén también recurre en la obra Saber del mal y el bien, pp. 653-654:
«Mas solamente te digo / que soy tu amigo y que adviertas / que tal vez los ojos nues-
tros / se engafian y representan / tan diferentes objetos / de lo que miran, que dejan /
burlada el alma. ;Qué mas / razén, mas verdad, mas prueba, / que el cielo azul que mi-
ramos? / ;Habra alguno que no crea / vulgarmente que es zafiro / que hermosos rayos
ostenta? / Pues ni es cielo, ni es azul». Asimismo, Bartolomé Leonardo de Argensola en
su soneto «A una mujer que se afeitaba y estaba hermosa» alude a las falsas apariencias
de las que son victimas nuestros sentidos: «Porque ese cielo azul que todos vemos / ni
es cielo ni es azul. jLastima grande / que no sea verdad tanta bellezal» (Argensola, Rimas,

ed.]. M. Blecua, 1974, p. 256).
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118 JESSICA CASTRO RIVAS

La conflictiva relacién que se produce entre Lisida y Clori es pro-
ducto de la disputa por el corazén de Enrique, hecho que se ve refle-
jado nitidamente en el intercambio de prendas amorosas —la banda y
la flor— y la simbologia de los colores asociados a ellas. Tanto el verde
como azul no solo descubren el significado unido a dichos objetos,
sino también permiten conocer la identidad y personalidad de cada una
de las damas. De esta manera, el verde de la flor indica la esperanza de
Lisida de alcanzar el amor de Enrique; en tanto que el azul de la banda
se identifica con los celos de Clori. Asi, la esperanza de la primera dama
corre parejamente con los celos de su hermana, pues ambas se basan en
trazas y artimafias que les sirven de pretexto para su disputa, la que se
inicia con el debate por encontrar el color mas perfecto, pero que llega
a convertirse en una verdadera batalla de amor. En ese contexto, tanto
Lisida como Clori se vuelven activas participantes del enredo, impulsan-
do la accidn a una espiral que solo se detiene con la decisiéon del Duque
de casar a Lisida y Enrique y quitarle a Clori cualquier posibilidad de
conseguir el amor del galan.

La disputatio de los colores se ve reflejada también en la loa al auto
sacramental Los misterios de la misa, obra que presenta la defensa de di-
ferentes colores por parte de los siete Sacramentos; dichos colores se
encuentran en la copa del arbol de la vida, en donde se hallan siete
listones hechos de siete flores. El entramado de la loa gira en torno al
Pecado, quien interroga a la Fe acerca del significado del «arbol de la
vida», pues debido a su ignorancia desconoce su valor e intenta con-
vertirlo en «arbol de la muerte», accién que es interrumpida por la
intervencion de los Sacramentos y la Fe que le impiden el paso. Sin
embargo, el Pecado no se da por vencido en su intento y es en ese mo-
mento en que la Fe anuncia y propone la disputa de los colores: «Pues
porque veas / que todos siete rendidos / cada uno elija su flor / que mas
a su color venga, / y dé la razdn por qué la elige»'™. A continuacién, el
Pecado se nombra a si mismo «fiscal» de divinas y humanas letras de la
disputatio que se inicia. Asimismo, cada Sacramento se identifica con un
personaje del Antiguo o del Nuevo Testamento, de esta forma Bautista
representa el Bautismo; Moisés, la Confirmacion; David, la Penitencia;
Daniel, la Comunién; Magdalena, la Extremauncién; San Pedro, el
Orden Sacerdotal y Architriclino, el Matrimonio. Dicha identificacién

18 Calderén de la Barca, Los misterios de la misa, p- 288. En adelante se cita por esta
edicibn, indicando el niimero de pagina correspondiente.
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lleva aparejada la defensa de un determinado color, acompanado de un
texto que justifica esa eleccidn.

El primero en realizar su alegato es Bautista, quien toma el liston
blanco, identificando a la gracia que otorga el bautismo con la pureza de
dicho color, remitiendo, a su vez, a la limpieza y a la ausencia de pecado
original que otorga este primer sacramento'. En segundo lugar, apare-
ce Moisés, quien arranca el listdn fornasolado o girasolado, eleccidn que
puede aludir a la busqueda de la luz proveniente del sol por parte del
girasol, en este caso, es Moisés quien busca la presencia divina, pues ha
visto una «zarza bella, / que arde, pero no se abrasa, que se enciende y no
se quema» (p. 289). A continuacidn, realiza su explicacién David, quien
al ser representante de la Penitencia, elige el color pajizo como simbolo
de lo macilento y descolorido de su condicién de pecador arrepentido.

Seguidamente entra en escena Daniel, quien al elegir la flor encarna-
da® se encuentra con la dificultad de no poder arrancarla del 4rbol de la
vida, debido a esto es necesaria la intervencion de la Fe, quien explica
que no puede quitar la flor porque atin no le ha llegado el tiempo de
recibir la gracia divina, principalmente por la presencia de las llamadas
hebdémadas, es decir, «las semanas de Daniel»?, a saber, el tiempo que
debe transcurrir, en primera instancia, para la restauracion de Israel y,
en segunda, para la uncidén de Cristo por el Espiritu Santo. De este
modo, Daniel atin no estd preparado para albergar la presencia divina.
Magdalena, en tanto, toma dos listones, el blanco y el negro, el primero en

1 La identificacion del blanco con el bautismo como simbolo de limpieza es habi-
tual; ver por ejemplo lo anotado por B. Carranza, Catecismo, I1, 180-181, «Lo que repre-
senta la ropa blanca que visten en el baptismo»: «visten al baptizado de la cabeza hasta
los pies de una vestidura blanca, sin mancilla alguna, y dice el sacerdote, vistiéndosela,
estas palabras: Toma esta vestidura blanca, sin mancilla alguna, la cual has de presentar
en el tribunal de Nuestro Sefor Jesucristo para que alcances la vida eterna. Esta ropa
representa, lo primero, la gloria de la resurreccidn, en la cual nacemos los hombres por
el baptismo. Lo segundo, representa la libertad que alcanzamos por el baptismo, asi de las
prisiones de los pecados como de la tirania de Satanas. Lo tercero, representa la limpieza
que saca el alma por el baptismo de las mancillas de sus pecados. Lo cuarto, representa la
inocencia y puridad de la vida cristiana» (Arellano, Repertorio, 2011, pp. 93-94).

20 Bl encarnado se relaciona con la transformacién del verbo en carne, esto es, el
advenimiento de Cristo hecho hombre.Ver Ledesma, Juegos de Noches Buenas a lo divino,
p. 179.

2l (Las semanas de Daniel» le fueron profetizadas por el angel Gabriel, indicindo-
le que «para la restauracién de Israel deberin transcurrir setenta semanas» (Arellano,
Repertorio, 2011, p. 526).
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representaciéon de la limpieza y pureza que resulta de la accidn de lavar
los pies a Cristo? y, el segundo como simbolo de la muerte que anun-
cia la Extremauncién y la oscuridad manifiesta en los siete demonios®
encerrados en esta figura femenina, quien sefnala: «opresion de siete vi-
cios, / libre mi alma y los ahuyenta, / transformada en la blancura / de
siete virtudes nuevas» (p. 290).Versos que —en conjunto con el color
blanco— apuntan a la conversiéon de Magdalena de pecadora en mujer
virtuosa.

Pedro, como encarnacién de la Orden Sacerdotal, por su parte, opta
por los colores verde, blanco, morado y rojo, acorde con los oficios que se
celebran segiin la época del calendario litargico. El verde se utiliza en
el tiempo ordinario, el blanco en las fiestas y solemnidades de la Iglesia,
el morado en Semana Santa y Cuaresma y el rojo para los martires y
misas especiales de los santos, Pentecostés y la fiesta del Espiritu Santo.
Del mismo modo, es el propio Pedro quien determina la simbologia de
los colores escogidos:

por las virgenes purezas
significa el blanco; el rojo
por los martires que riegan
la tierra con su inmortal
sangre, enviando por ofrenda

22 Calderén une en el personaje de Magdalena a tres mujeres del Nuevo Testamento,
siguiendo con ello a la tradicién de la Iglesia latina: «la pecadora que lavé los pies de
Cristo en casa de Simén el Leproso (Mateo, 26, 6-13, Marcos, 14, 3-9, Lucas, 7, 36-50,
Juan, 12, 1-8), Maria de Betania, hermana de Lazaro que segtn el Evangelio de Juan es
la que ungid a Jests, y Maria Magdalena, que segin Lucas (8, 2) era una de las mujeres
que acompaiiaban a Jests, de la cual —dice— habian salido siete demonios» (Arellano,
Repertorio, 2011, p. 359).

2 A propésito de los siete demonios presentes en Magdalena, «San Gregorio, quiza
a través de Malén de Chaide, comenta esto: “Asi entiende San Gregorio lo que el mis-
mo evangelista San Lucas dice de ella [...] que seguian al Sefior algunas santas mujeres,
entre las cuales era la una Maria, que era llamada Magdalena, de la cual habia alanzado el
Sefior siete demonios. Este nimero de demonios, dice este glorioso doctor, que son to-
dos los pecados mortales, que el nimero de siete es perfecto [...] y asi se toma por todo
el montdn de los pecados. De manera que, segiin San Gregorio, no fueron verdaderos
demonios los que alanzd de la Magdalena, ni ella estuvo algiin tiempo endemoniada,
sino que el pecado se dice demonio, porque hace efectos de demonio y torna tal a una
alma, y la transforma en eso, y el pecador se llama endemoniado. Esta doctrina es boni-
sima y verdaderisima, pero no muy pegada al Evangelio respecto de la Magdalena”, etc.
(Conversién, I, 158 y ss.)» (Arellano, Repertorio, 2011, pp. 536-537).
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a Dios la vida que pierden

en defensa de la Iglesia [...]

el verde, aquella esperanza

con que el justo se desvela

por medio de la bondad

de Dios, sagrada e inmensa

de gozarle en la otra vida;

el morado, en fin, nos muestra
ser de la muerte del justo

la senal, llanto y tristeza (p. 290).
Por Gltimo, Architriclino® (Architiclino en el texto), adopta los colo-
res rojo y blanco que remiten a la unién del agua y del vino en las bodas
de Canaa, en donde el rojo alude al vino y el blanco a la pureza del agua.

Del mismo modo, la loa a La lepra de Constantino también participa
del juego de los colores a manera de disputatio, asi desde su primera
acotacion se anuncia la salida de damas y galanes adornados de cintas,
bandas y lazos de colores.Ya al comienzo del texto, los masicos partici-
pantes dan a conocer mediante su canto el asunto central de la disputatio,
cuya idea central se va repitiendo a lo largo de la obra: «Venid, ingenios,
venid: / corred, ingenios, corred / al certamen que se mueve / para des-
cifrar, decidir y saber, / qué color al sacramento / es quien retrata mas
bien»®. Posteriormente, tanto los galanes como las damas aparecen en
escena para expresar, a través de la eleccién de diferentes colores, cuil es
el mas acertado para definir y describir al sacramento de la Eucaristia.
Asimismo, sera la Justicia la encargada de determinar al ganador del
certamen.

El primer galan elige el color negro en sefial de la pasion y muerte
de Cristo, frente a ello, una de las damas le reclama que dicha opcién
es anuncio de pena vy tristeza®® y que, por lo tanto, no es merecedor del
premio pues no es posible retratar la luz de la Eucaristia con las sombras
que invoca el color negro. En segunda instancia, una dama escoge el
amarillo, color que apunta directamente a la desesperaciéon® vy, que, al

2* Personaje que preside o dirige un banquete y los servicios de la mesa, celebracién
acorde con la representacién del Sacramento del Matrimonio.

%5 Calderén de la Barca, La lepra de Constantino, p. 72. En adelante se cita por esta
edicidn, indicando el ntimero de pagina correspondiente.

26 Ver Wilson y Sage, 1964, p. 45.

2 Ver Buceta, 1933, p. 300; Pedrosa, 2005, p. 15
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igual que el negro, también retrata la pasién y muerte de Cristo. Esta
identificacion entre el amarillo y la Eucaristia se asocia a la constancia
del color del oro que sabra imitar la firmeza y permanencia de Cristo,
sin embargo, la Justicia sefiala que dicha accion serd una vil copia del
original al que nunca podr igualar.

La aparicién del segundo galan revela el color adoptado: el azul
identificado con el color del cielo®. En este caso, se identifica a la mesa
en la que se celebra la Eucaristia con el cielo en el que se encuentra el
poder divino, asi el poder celestial se ve traspasado al terrenal a través de
dicho objeto. No obstante, la Justicia no estd de acuerdo en identificar a
la Eucaristia con el color de los celos. Por su parte, la tercera dama des-
taca el color verde como simbolo de esperanza® en el Sacramento, pero
la Justicia sostiene que no es posible tal apropiacion, ya que la Eucaristia
es ante todo «misterion.

El siguiente galan y dama ofrecen el ndcary el blanco respectivamente,
siendo galardonados por la Justicia. En el primer caso, la mezcla de blan-
co y rojo que encierra el nicar’, representa la unién entre el amor y la
sangre de Cristo, elementos que se unen sin contradiccioén y se vinculan
con lo «encarnado» de la figura del hijo de Dios, es decir, el verbo hecho
carne y por cuya presencia se abre el cielo a los hombres. El segundo
caso, presenta al blanco como color representativo de las vestiduras de
la pureza de ciertos ilustres personajes: Cristo utiliza una tanica blanca
en el Monte Tabor; en su ascension al cielo se le aparecen dos insignes
hombres que también usan ropas blancas; igualmente la divisa usada por
Felipe IV es de dicho color, entre otros. Finalmente, la dama declara que
Cristo «bajo blancos accidentes» (p. 75) se encuentra en el Sacramento,
por lo que su identificacién con el blanco no admite duda alguna.

El anilisis de una gran parte del teatro espafiol del Siglo de Oro, es-
pecialmente de estas tres obras dramaticas, permite afirmar la presencia
de un sistema semidtico en torno a los colores compartido y conocido
por diversos sectores de la sociedad del siglo xvi1. La introduccién del
elemento ladico en el texto dramatico, en este caso las disputationes de
colores, pone de manifiesto los diferentes fines y perspectivas que cada
género dramatico actualizaba en escena. Asi por ejemplo en la comedia
palatina comica La banda y la flor, el debate en torno a los colores azul

28Ver Ledesma, 1855, p. 179.
2Ver Buceta, 1933, p. 300; Pedrosa, 2005, p. 19.
3Ver Arellano, Repertorio, 2011, p. 402.
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y verde, asociados a la banda y la flor respectivamente, contribuyen de
manera decisiva no solo a la caracterizacion de las damas protagonistas
identificadas con los celos y la esperanza con respecto al amor del galan
Enrique, sino que también al aumento del enredo, el dinamismo vy el
efecto comico dominante en la obra.

En el caso de las loas a Los misterios de la misa'y La lepra de Constantino,
manifiestan, en primer término, una relaciéon innegable con el sacra-
mento de la Eucaristia (al igual que sucede con los autos sacramen-
tales), presentando un caracter alegoérico que se ve enriquecido por la
disputatio de los colores exhibida en ellos. De este modo, la funcién
catequética buscada se vuelve mas accesible al espectador mediante la
insercién de una serie de elementos litrgicos que al ser identificados
con determinados colores, esto es, al mostrar el color acompanado de su
correspondiente valor, logran una mejor aprehensién y conocimiento
por parte del pablico. De la misma manera, la utilidad del componente
pedagdgico se mezcla con lo dulce aportado por la visualidad presente
en el juego de los colores, incorporando con ello el elemento ladi-
co necesario a la enseflanza doctrinal. En definitiva, las disputationes de
colores aparecen en la obra de Calderén como un recurso dramaitico
versatil y atractivo para los receptores, capaz de funcionar con distintas
posibilidades de significacidn teatral, que van desde el juego amoroso
de la comedia palatina comica hasta la produccidén sacramental en clave
alegérica de la loa, aportando en cada caso la riqueza de la visualidad de
los colores en una escena en donde la palabra y la plasticidad se articulan
con suma efectividad.
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