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1. INTRODUCCION

No hay cosa mas facil que hacer un romance, ni cosa mas dificultosa si ha
de ser cual conviene. Lo que causa la facilidad es la composicién del metro,
que toda es de una redondilla multiplicada, en la cual no se guarda la con-
sonancia rigurosa, sino asonancia entre segundo y cuarto verso, porque los
otros dos van sueltos. La dificultad estd en que la materia sea tal y se trate
por tales términos que levante, mueva y suspenda los animos.Y si esto falta,
como la asonancia de suyo no lleve el oido tras si, no sé qué bondad puede
tener el romance?.

Tal reza la entrada «De los romances» en el Arte poética espaiiola de
Rengifo de 1592. El preceptista abre aqui el dificil panorama en el que
se movia un autor como Pedro Calderdn de la Barca a la hora de com-

! Este trabajo forma parte del proyecto Calderén as a poet. The poetic structure of his
plays, financiado por la beca Erwin Schrodinger del FWF (Austrian Science Fund): J
3913-G23. Le agradezco sus comentarios y ayuda a Gerhard Poppenberg y a los alum-
nos de su coloquio de doctorandos. Este trabajo se ha beneficiado ademas del vivo
didlogo con los estudiantes de mi seminario sobre recreaciones barrocas del mito de
Eco. Carmela Fischer me ayudd, ademas, con la revision estilistica del texto. A todos
ellos estoy muy agradecido.

2 Rengifo, Arte poética, p. 217.
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poner sus romances, que en algunos casos podian ocupar hasta el 70%
de la composiciéon polimétrica de sus obras. Por lo visto, se tenia por un
metro de facil creacion, técnicamente hablando, que sin embargo puede
resultar dificil si tiene que servir para propositos elevados. Esta tension
entre la produccién «facil» de grandes cantidades de texto y el deseo
de crear romances que suspendan los Animos, o al menos no aburran al
publico, esta también explicitamente presente en las obras de Calderén,
cuando un gracioso de Casa con dos puertas mala es de guardar comenta:
«En tanto que ellos se pegan / dos grandisimos romances, / ;tendréis,
Herrera, algo que /se atreva a desayunarse?»’.

Teniendo en cuenta el peso cuantitativo del romance y el hecho
de que Calderdn suele utilizar toda una serie de diferentes asonancias
en una misma obra, es llamativo que todavia no se haya investigado el
uso de la rima asonante en la obra calderoniana. En mi proyecto actual
investigo, por tanto, qué significado pueden tener las asonancias en sus
obras. ;Por qué elige en un momento dado una asonancia en e-o y en
otro una en u-a? ;Qué relacién establecen las palabras rimadas con la
rima? ;Y como puede la rima enriquecer, subrayar, contradecir o antici-
par el significado de las palabras? En el presente articulo se analiza como
contribuye la eleccién de las asonancias a la construccién del personaje
en el teatro calderoniano.

Aparte de algunos trabajos de John B. Wooldridge®, quien trata de
resolver cuestiones de autoria con el usus scribendi de las asonancias, unos
comentarios muy interesantes de Robert A. Lauer’® en su edicioén de El
tesoro escondido, un articulo de Vern Williamsen sobre la asonancia en
Tirso® y unas reflexiones en un articulo de Wolfram Aichinger’ no se ha
tratado esta cuestion todavia. Sin embargo, es muy facil encontrarse con
mualtiples elogios del arte de rimar de Calderén que aqui no se citan por
cuestiones de espacio.

% Calderén, Casa con dos puertas mala es de guardar, vv. 231-234.Ver al respecto de
los comentarios metateatrales en relaciones en romance también Vega Garcia-Luengos,
2017.

* Wooldridge, 1981.

5 Lauer, 2003; Lauer, 2012.

® Williamsen, 1989.Ver también Williamsen, 1984, en el que describe la rima con-
sonante como una senal auditiva en el teatro del Calderén.

7 Aichinger, 2012.
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2. LA riMA Y CRATILO

Entre los documentos mas antiguos con textos rimados se encuen-
tran muchos ejemplos de conjuros y oraciones, lo cual indica que, por
lo visto, se crefa que la rima otorgaba un poder especial a las palabras.
Desencantados y desengafiados de secretos poderes magicos, estamos
sin embargo también en tiempos modernos dispuestos a conferirle una
fuerza especial al fenémeno de la rima. Esto probablemente se genere
por la combinacién de heterogeneidad y homogeneidad de la que se
nutre este recurso, y de la que también habla Aristételes cuando des-
cribe la antitesis junto al homoioteleuton®. La rima combina elementos
diversos a partir de la homogeneidad que aporta el sonido. A través de
la rima se pueden relacionar palabras muy diferentes, otorgandole a esta
ligazén un nuevo sentido. Ya desde los sofistas griegos se veia en este
procedimiento un elemento persuasivo. El mayor sofista, Gorgias, culti-
vaba una prosa rimada excepcional para su época.

En el siglo xx la idea de que una rima podria llegar a cargarse de
valores semanticos la encontramos sobre todo en trabajos de Roman
Jakobson. En su articulo Linguistics and Poetics se preguntaba: «;Is there
a semantic propinquity, a sort of simile between rhyming lexical units,
as in dove-love, light-bright, place-space, name-fame?°.Y concluye que
«a student in poetics can hardly maintain that rthymes signify merely in
a very vague way»'’.

Se basaba en escritos de Wimsatt y Lanz'' que describen la rima
como algo a-16gico e irracional que sin embargo contribuiria a la pro-
duccidn de sentido en textos literarios:

In literary art only the wedding of the alogical with the logical gives
the former an aesthetic value. The words of a rhyme, with their curious
harmony of sound and distinction of sense, are an amalgam of the sensory
and the logical, or an arrest and precipitation of the logical in sensory form;
they are the icon in which the idea is caught!?.

8 Aristoteles, Retérica, 111, 1410a-b.
? Jakobson, 1981, p. 38.

10 Jakobson, 1981, p. 39.

' Lang, 1968, p. 293.

12 Wimsatt, 1954, p. 165.
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La rima es un fendmeno a caballo entre sonido y significado, entre
sonido y fonema y es capaz de crear significado en esferas presemanti-
cas de la lengua. Rima es significado potencial.

Otro debate que conviene tener en cuenta para el estudio de roman-
ces auriseculares es la cuestion de la motivacién del signo lingiiistico,
desde el Cratilo de Platon. En la segunda parte del didlogo Socrates
propone identificar ciertos valores semanticos con ciertos sonidos, el
omikron con cosas redondas, por ejemplo, o el alpha con objetos gran-
des'. A partir de ahi puede seguirse una tradicién muy larga de identi-
ficar y caracterizar sonidos con diferentes metaforas.

El De compositione verborum de Dionisio de Halicarnaso seria un texto
importante al respecto. En el De litteris, de syllabis, de metris de Teren-
tianus Maurus del 11 o 111 d. C. se describe el sonido de la 0 como un
«tragicum sonum»'*, identificacién metaforica y fonética que de forma
semejante puede encontrarse en multitud de manuales y tratados.

Maria José Vega analizd cémo en la tratadistica del Renacimiento
empieza a forjarse en el didlogo con las fuentes clasicas y las obras de
Virgilio y Homero la idea de que el sonido de las letras no solo deberia
resultar agradable, sino que deberia expresar o representar las cosas que
describe’. La funcién de la sonoridad seria la de «poner la cosa ante los
ojos, ser ‘semejante’ a la cosa»'®.

Siguiendo las descripciones metaféricas de la 0 podemos citar a Vos-
sius, por ejemplo. Sobre la o escribe que su ocurrencia serviria para
subrayar inmediatamente la importancia del pasaje, dandole grandeza y
sublimidad al discurso'’. Argumenta su opinidén con versos de Virgilio,
junto a Homero, el autor de referencia mas importante para este tipo

de debate'®.

" Platén, Cratilo, 427C-D.

4 (At longior alto tragicum sub oris antro / molita rotundis acuit sonum labellis»,
Terentianus Maurus, De litteris, vv. 133-134.

13 Vega Ramos, 1992, pp. 22-25.

16 Vega Ramos, 1992, p. 21. Ciertamente serfa interesante relacionar este uso de
la sonoridad literaria con la enargeia. <Enargeia seems to correspond, in its initial mo-
vement at least, to an ingenuous and impassioned desire for the union of language and
concept which will transcend both terms and embody a primal, linguistic plenitude. In
other words, a rhetoric not of communication (relative and determinate) but of presen-
ce (absolute and integral)», escribe Paul Julian Smith al respecto (1988, p. 46).

17 Vossius, Opera III, p. 152.

18 Ver Vega Ramos, 1992, pp. 30-38.
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De la Espana aurisecular es interesante la opinidén de Francisco Cas-
cales quien en sus Tablas poéticas escribe:

Dice que las letras difieren en muchas cosas, y que la consideracion dellas
toca al poeta, el cual ha de tener conocimiento de las virtudes de las letras:
cuil es llena y sonora, cual humilde, cual aspera, cuil agradable, cual larga,
cuil breve, cual aguda, cual grave, cual blanda, cual dura, cual ligera, cuil
tardia. La a es sonora y clara. La o, llena y grave. La 1, aguda y humilde. La u,
sutil y linguida. La e, de mediano sonido!’.

Esta tradicién contintia practicamente hasta hoy”. Conviene citar
al respecto al lingtiista hingaro Fénagy Ivan que pudo demostrar en
experimentos con nifos y adultos que hasta un 90% de los examinados
describe los sonidos con los mismos valores semanticos. Alrededor de
un 90% asociaba tristeza, miedo y oscuridad con la u en vez de que con
la 2.

Es preciso mencionar también el término de los formantes. Estos son
los picos de intensidad en el espectro de un sonido que le dan su color
caracteristico y con los que siempre podemos identificarlo, indepen-
dientemente del volumen, de la intensidad o de la amplitud. Una o, por
ejemplo, siempre se reconoce como tal, también si cantamos una melo-
dia en este sonido. El espectro del sonido que le da esta singularidad son
los formantes. En el espafiol de hoy en dia el orden de las vocales segin
la frecuencia de sus formantes es, de manera ascendente: u, o, a, ¢, 1>>. No
parece que tengamos que suponer que haya habido cambios radicales en
este sistema. En resumidas cuentas, la o es la segunda vocal mas baja en
cuanto a sus formantes, por lo cual puede resultar comprensible descri-
birla como llena y grave, tal y como hace Cascales.

Actualmente se esta discutiendo nuevamente el caso de Kiki y Buba.
Se trata de dos figuras, una es redondeada y la otra tiene la forma de
una estrella®. En el examen psicolingiiistico se tiene que decidir cuil

19" Cascales, Tablas poéticas, p. 9. Sobre la compleja relacién del texto con Aristoteles,
poéticas italianas como de Minturno, ver Vega Ramos, 1992, pp. 105-106.

20 Ver también Genette, 1976.

21 Fonagy, 1963, p. 120.

22 Bradlow, 1995, p. 1918.

2 Estos experimentos se basan en trabajos de Wolfgang Kohler. Intrigante es el ar-
ticulo de Ramachandran y Hubbard (2001) porque relacionan el efecto de Kiki y Buba
con la evolucién de la lengua.
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de las formas es Kiki y cuil es Buba. La uniformidad de las respues-
tas, independientemente de la familia lingiiistica a la que pertenezca el
examinado, es abrumadora®. Las explicaciones que se esti buscando al
fendmeno no vienen al caso para este articulo. No obstante, parece que
hay ciertos patrones no arbitrarios segtin los cuales se identifican formas
y sonidos. Emilio Gémez Milin propuso verlo ademas como un caso
de ideaestesia, sefialando que no solo se relacionan formas y sonidos,
sino también ciertos conceptos y caracteristicas psicologicas con Kiki
y Buba®.

La hipdtesis (implicita) en la que basamos este trabajo es que entre
emocion y sonido se produce una identificacién de caracteristica similar
a la que se produce entre sonido y forma.Aqui no se realizard un analisis
neurolingiiistico de este fendmeno. Asumiendo como valida esta pre-
misa nos proponemos demostrar que esta asociacidn se da en textos de
Calder6n. El analisis de la rima asonante de los romances es crucial al
respecto, porque ofrece la posibilidad de crear una sonoridad especifica,
como un tono musical, debida a la repeticiéon de las mismas vocales al
final de cada segundo verso.

3. LA ASONANCIA CALDERONIANA EN O-O

Se analizara la asonancia en 6-o en Calderdn para ver como contri-
buye a la construccién del personaje en cuestion.

Es muy tentador identificar la asonancia en 6-o con el demonio,
puesto que se trata de una rima contenida en su propio nombre. En El
magico prodigioso, (1637 y 1663), por ejemplo, Calderdn la reserva para el
romance en el que el demonio se presenta:

Yo soy, pues saberlo quieres,
un epilogo, un asombro

de venturas y desdichas,

que unas pierdo y otras lloro.
Tan galan fui por mis partes,
por mi lustre tan heroico,
tan noble por mi linaje,

2* Ver Ramachandran y Hubbard, 2001. Maurer, Pathman y Mondloch (2006) de-
mostraron que este efecto también se da en nifios de 2-3 afios.
% Gémez Milan et al.,2013.Ver también su libro de 2014.
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y por mi ingenio tan docto,
que, aficionado a mis prendas
un rey, el mayor de todos
(puesto que todos le temen,
si le ven airado el rostro),
en su palacio cubierto

de diamantes y piropos

(y aun si los llamase estrellas
fuera el hipérbole corto),
me llamé valido suyo,

cuyo aplauso generoso

me dio tan grande soberbia
que competi al regio solio,
quiriendo poner las plantas
sobre sus dorados tronos.
Fue barbaro atrevimiento:
castigado lo conozco.

Loco anduve; pero fuera,
arrepentido, mas loco®.

Junto a la sonoridad grave causada por la constante resonancia de la
0, el pasaje crea en sus palabras rimadas un campo semantico claramente
relacionado a la tematica del poder. El demonio de El magico prodigioso
se dibuja en la linea de su soberbia y competencia con el dios cristia-
no. Recuérdese que seglin una version de su historia intentd rebelarse
contra dicho dios y cayd vencido?. Luis Gonzilez Fernandez analizd
que también el uso enfatico del «yo soy» contribuiria a la identificacién
y caracterizacion del demonio: «el uso del yo y de los posesivos en su
discurso contribuyen a la expresioén de la soberbia del demonio»®®.

Mirando los autos sacramentales podemos decir que en El pinfor
de su deshonra, Andrémeda y Perseo, La devocién de la misa, La humildad
coronada y No hay mas fortuna que Dios se sirve preferentemente de esta
asonancia para identificar con ella pasajes del demonio. Sin embargo, se
hace evidente que la identificacién de una rima determinada con un

26 Calderén, El mdgico prodigioso, vv. 1295-1320.

27 Cilveti, 1977, p. 129.

2 Gonzalez Fernindez, 2001, p. 112.Ver también Fernindez Rodriguez, 2007, pp.
92-95. Para futuros anilisis detallados de parlamentos como el citado de El mdgico prodi-
gioso habria que combinar aspectos métricos, ritmicos y retéricos. Mediante este articulo
solo trato de arrojar nueva luz sobre la importancia de las asonancias.
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personaje no es tan facil, puesto que por un lado hay pasajes en 6-o en
los que no habla el demonio o en los que hablan él y otros personajes.
Por otro lado, también aparecen pasajes del demonio en los que no se
da una asonancia en 6-o.

Ademas, hay muchos personajes, y no solo de obras religiosas, que
también hablan con esta rima: Semiramis (La hija del aire, 1635-1644?),
Faeton (El Faetonte, 1661), Fierabras (La puente de Mantible, 1626-1630),
Aureliano (La gran Cenobia, antes de 1625), Tetrarca y Mariene (El mayor
monstruo del mundo, 1634-1636), Medea (Los tres mayores prodigios, 1636),
Ludovico (EIl purgatorio de san Patricio, 1627-1628) y Enrique VIII (La
cisma de Ingalaterra, 1627) se sirven de dicha sonoridad. Esta asonancia
es, por tanto, no solo una asonancia del demonio, pero parece que Cal-
derdn la usa preferentemente para la creacidn poética de personajes so-
berbios. La soberbia, uno de los siete pecados capitales, es caracteristica
importante del demonio presente en los autos calderonianos, y también
rasgo que Semiramis, Faetén, Fierabras, Aureliano, el Tetrarca, Medea y
Enrique VIII tienen en coman.

Veamos el caso de Semiramis. Cito del momento en el que el rey
Nino trae a Semiramis a Ninive y ella no parece estar muy contenta:

NINo ¢Qué te ha parecido, hermosa
Semiramis, bello monstruo
de Asia, a cuyos rayos son
tibios los rayos de Apolo,
de la famosa ciudad
de Ninive, del adorno
de sus muros y sus calles,

y comercio populoso?

SEMIRAMIS Si he visto, sefor, y tengo
de decir la verdad, todo
cuanto hasta ahora he visto en ella...

NINO ¢Qué?

SEmIRAMIS Me ha parecido poco.
Mas no me espanto, porque
objeto es mis anchuroso
el de la imaginacién
que el objeto de los ojos.
Imaginaba yo que eran
los muros mas suntuosos,
los edificios mas grandes,

Anuario Calderoniano, 12,2019, pp. 261-282.



LA CONSTRUCCION POETICA DEL PERSONAJE 269

los palacios mas heroicos,
los templos mas eminentes
y todo, en fin, mas famoso?’.

Si su condicion soberbia aqui todavia podria explicarse por la re-
flexién sobre la imaginacidén, pocos versos mas adelante se declara di-
ciendo: «que me corro / de que haya de ser mi dueflo / quien es vasallo
de otro» (vv. 2419-2421). La historia de Semiramis es la de una ascen-
sién al poder a cualquier precio.Y la asonancia del que se sirve el poeta
para introducirla en su nuevo reino puede ser un primer indicio de su
condicioén. Sus atrocidades cometidas en la segunda parte de La hija del
aire dan vivo testimonio de esta naturaleza ambiciosa®.

Faetdn es el personaje mas emblematico de la mitologia greco-latina
para el tema de la soberbia. La versién mis conocida de su historia se
encuentra en las Metamorfosis de Ovidio. Para probar la paternidad del
dios solar pide manejar el carro del sol durante un dia. Como el dios es
el Ginico que puede manejarlo, el intento de Faetén fracasa y causa una
catastrofe cosmica, solo terminada por el dios padre Zeus. En su tumba
se lee: «Hic sitvs est Phaeton cvrrvs avriga paterni / quem si non tenvit
magnis tamen excidit avsis» («Aqui yace Faetdn, auriga del carro de su
padre; si no fue capaz de gobernarlo, al menos cay6 victima de grandiosa
audacia»)®'.

En la comedia calderoniana, Faetén trata de manejar el carro del sol
y cae en un romance en 6-o.

Mas en la gran majestad

de tanto esplendor heroico

el solio me desvanece,

que no la altura del solio.

La seguridad lo diga

con que etéreos campos Corro,
siendo en piélagos de plata
luciente bajel de oro.

Cuando a los dos movimientos

2 Calderén, La hija del aire I, vv. 2282-2303.

3 Ana Zaiiiga también destaca la soberbia y la ambicién de la Semiramis caldero-
niana en su magnanimo estudio de la figura de la reina en el teatro del Siglo de Oro
(2015, pp. 38-43).Ver también Aichinger, 2017, p. 20.

31 Ovidio, Metamorfosis, vv. 327-328; p. 58.
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discurro el celeste globo
con el natural a giros

y con el rapido a tornos,
oh, cuanto mundo descubro,
mas ostentindose hermoso
con el desalifio a partes,
que a partes con el adorno.
Las poblaciones lo digan

de los montes en contorno,
en quien campea no menos
lo pulido que lo bronco™.

Es el comienzo del viaje en el carro, el momento culminante de la
soberbia, puesto que Faeton demuestra estar seguro de su ascendencia
divina y no teme la grandeza de su empresa («el solio me desvanece, /

que no la altura del solio»).

Poco después cae y causa la catistrofe, paso que todavia sigue en el

mismo romance en 0-0:

iValedme, cielos!, que es

de vuestros claustros desdoro
que a ellos los celos se atrevan.
jOh, perdonadme si rompo

de la carrera la linea,
alterando el orden todo

del dia, que he de seguirle

O MOTIr en su socorro.

Mas ;qué es esto? Los caballos
desbocados y furiosos,
viéndose abatir al suelo,
restibos estranan otro

nuevo camino y no, jay, triste!,
en esto resulta sdlo

el desman, sino en que ya

la cercania, jqué ahogo!,

El teatro del fuego aparece.

32 Calderén, El Faetonte, p.779.
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de la ardiente luz de tantos
desmandados rayos rojos
montes y mares abrasa®.

El campo semantico de las palabras rimadas subraya tanto el mo-
mento de ceguera orgullosa como la catastrofe de la caida; la sonoridad
de la o repetida le da el tono especifico para su caracterizacion.

La gran Cenobia dramatiza la proclamacién de Aureliano como Em-
perador romano, su guerra con Cenobia de Palmira y finalmente su
muerte violenta y abrupta. La obra arranca presentando un Aureliano
errando por una selva, soflando con su predecesor, Quintilio, y espe-
rando ansiosamente coronarse emperador romano®. Poco después lo
coronan efectivamente y no tarda en convertirse en un emperador cruel
y soberbio. Dice Ignacio Arellano al respecto:

Toda la accién se construye como un tejido de violencias: Aureliano
castiga arbitrariamente al general Decio, ataca el reino de Palmira, manda
despeniar a la profetisa Astrea, y al fin consigue derrotar a Cenobia, a la que
pasea en triunfo humillante, aunque la ha vencido gracias a la traicién de
Libio (sobrino ambicioso y asesino del rey Abdenato). De la soberbia, la
traicion y la violencia nada cabe esperar®.

Su general mas importante, Decio, lo matard diciendo: «Muerte mis
manos te den / por barbaro, por tirano, / por soberbio, por cruel»*. El
plan sonoro anticipa la soberbia de Aureliano, pues cuando lo nombran
emperador esta proclamacidn se realiza con asonancia en 6-o, la rima
del demonio, de Semiramis y de la caida de Faet6n. Astrea que lo busca
se asombra de encontrar a Aureliano en la selva, y dice:

Ta, que en alas de la fama
ocupas lo mis remoto

del mundo, que ignora el sol,
surcando estrellados globos;
td, que en sangrientas vitorias

33 Calderén, El Faetonte, p. 783.

* La escena recrea el momento de Narciso y la fuente, pues Aureliano suefia con
coronarse mirandose en una fuente, haciendo explicita referencia al mito de Narciso.

3 Arellano, 2009, pp. 19-20. La ceguera cruel y cambiciosa voluntad» también des-
cribe de Armas, 2016, p. 125.

3 Calderén, La gran Cenobia, p. 393.
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siempre altivo, siempre heroico;
tantas veces de la muerte

el brazo tuviste ocioso

¢como en desiertas campaias
en rastico traje? ;Coémo

vive acobardado el brio?

¢Esta el valor temeroso?

Vuelve al ejército, vuelve,
dando a los cielos asombros,

a dar al Tiber vitorias

que harin tu nombre famoso™’.

Frederick de Armas escribe sobre este momento de la obra:

Aureliano quiere disfrutar de lo efimero, ignorando lo absoluto y per-
durable, basandose en la Gnica evidencia de sus sentidos y no en facultades
mentales superiores que le podrian permitir alcanzar la verdad. A lo largo
de la obra se guia por sus instintos mas fieros, su naturaleza cruel y su am-
biciosa voluntad®.

El que precisamente su coronacién se realice en esta rima es un
elemento fundamental para dejar clara desde el inicio la naturaleza de
este emperador.

En 1636 escribié Calderon la fiesta mitoldgica Los tres mayores prodi-
gios, sirviéndose de tres héroes clasicos: Jason, Teseo y Hércules. La obra
empieza en la isla de Colcos donde Friso quiere consagrar al templo de
Marte el vellocino de oro. Medea se siente vulnerada en su posicion y
grita iracunda:

Detente, ignorante o loco
peregrino, que primero

que llegue tu intento a logro

y el de mi padre y mi hermano,
que apadrinan mis enojos,
quiero que sepas que ofendes,
aun cuando mas religioso,
mayor deidad que veneras,
pues, cuando humilde y devoto

37 Calderén, La gran Cenobia, p. 313.
3 De Armas, 2016, p. 125.
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a Marte ese vellocino

sacrificas por despojo

del mar, me ofendes a mi

con el sacrificio propio.

¢A la soledad inculta

que yo para mi me tomo,
haciéndola ruda escuela

de tantos estudios doctos,
osado —jmuero de rabial—

te atreves —ijrabio de enojol—
a sacrificar a Marte,
haciéndome a mi este oprobrio®’?

Medea es un de los tres personajes femeninos que ayudan a los hé-
roes de la obra, pero en este momento es un personaje rabioso y en-
vidioso que opina ser mas importante que el propio dios Marte. Su
caracteristica soberbia es también subrayada por Absinto que responde:

[...] que también presumas
con pensamiento ambicioso
que te deben sacrificios

como a Marte y como a Apolo*”?

En el capitulo mas polémico del libro El retorno de Astrea estable-
ce Frederick de Armas un paralelo entre la Medea de Los tres mayores
prodigios, la Circe de EI mayor encanto, amor y la controvertida figura del
conde-duque de Olivares*’. La cuestion de las implicaciones politicas
que pudo haber tenido la forma en la que Calderén presenta a Medea
no nos tiene que interesar aqui, sin embargo, el acertado anilisis de
Frederick de Armas evidencia los aspectos de soberbia ambicién del
personaje: «No quiere que sacrifique [Friso] nada a los dioses, preferiria
que le rindiera homenaje a ella»**; «Medea intenta controlar el conoci-
miento de las fuerzas positivas y negativas del universo»®.Y tras una in-
terpretacién astrologica de los nombres de las tres sirvientas de Medea,
—Astrea, Libia y Sirene— explica que «la comedia de Calderén, pues,

39 Calderén, Los tres mayores prodigios, p. 1010,
0" Calderén, Los tres mayores prodigios, p. 1011,
# Ver De Armas, 2016, capitulo VII.

2 De Armas, 2016, p. 257.

® De Armas, 2016, p. 258.
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deberia celebrar el poder del Rey Planeta pero, en cambio, el primer
acto de Los tres mayores prodigios presenta a una bruja que extiende su
poder a los dos momentos que inician el descenso del Sol»*.

Uno de los elementos cruciales para la creaciéon de un personaje
semejante es su construccidén a partir de un romance con una sonoridad
especifica, claramente asociada a personajes negativos 0 momentos de
gravedad.

En la obra La cisma de Ingalaterra pueden encontrarse varios persona-
jes cortesanos con rasgos bastante negativos®. Dos de ellos,Ana Bolena 'y
el cardenal Volseo se pintan como dos cortesanos que aspiran a ascender
de rango social a toda costa. Kerry Wilks describié en un articulo re-
ciente la cantidad de elementos negativos que retinen ambos personajes,
buscando alusiones a la situacién en la corte espafiola y al conflicto del
conde-duque de Olivares*®. No obstante, y a pesar de la positiva imagen
inicial de Enrique VIII subrayada por Wilks", es el personaje real el que
acomete el mayor atrevimiento de la obra: Decide no respetar la sobe-
rania del papa en cuestiones sacramentales y violar, desde un punto de
vista catdlico, el del matrimonio. Precisamente en este momento utiliza
Calderén el romance en 6-o. Teniendo en cuenta los demas usos que
hace el dramaturgo del metro, podemos decir que esto no solo subraya
la gravedad del asunto, sino que su sonoridad también crea el momento
de soberbia del que peca el rey inglés en ese momento. Tras una larga
explicacion de su valor como rey catdlico explica:

Catalina, vuestra reina...
(Aqui, turbado y dudoso,
hablen antes que las voces
las lagrimas en los ojos).
Catalina, nuevo ejemplo

de virtud (que mas dichoso
que por rey de dos imperios
me tengo por ser su esposo)
fue de mi hermano mujer:

# De Armas, 2016, p. 259.

* Ver Escudero Baztin, 2017, p- 119.

*0 Wilks, 2018.

7 Wilks, 2018, pp. 106-107. Ver también Escudero Baztin, 2017 quien acepta la
opinién de Parker que Enrique VIII se pinta de manera compasiva, aunque concluye
que «ha fracasado como rey», p. 125.
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esto a todos es notorio;

y, asi, conmigo no pudo

ser valido el matrimonio.
[...]

y, asi, agora la despojo

del imperio, y a sus manos
quito el cetro y laurel de oro,
porque no siendo mi esposa,
estd en su poder improprio.
[...]

Y el vasallo que sintiere
mal, advierta temeroso

que le quitaré al instante

la cabeza de los hombros*.

Los titubeos iniciales son curiosos, sin embargo la repudiacién de
Catalina de Aragon no podria ser mas rotunda y termina con una clara
amenaza de decapitacion para quien estuviere en contra de la decision
del rey. En la obra de Calderén la causa del divorcio es Gnicamente la
lujuria de poseer a Ana Bolena y esta causa nada menos que un cisma
eclesiastico y una guerra®. No convence, pues, la opinién que sostiene
que la obra presenta a Enrique VIII de manera compasiva. Tras un ani-
lisis retdrico del citado parlamento llega Robert Lauer a la misma con-
clusiéon™. Resumiendo su analisis escribe: «el caso ante el parlamento es
presentado por el rey en romance (o, 0) en tono sombrio, empezando
con un exordio extenso, apropiado para casos dificiles, una breve expo-
sicion de los hechos y una amenazante peroracién, aunque sin la parte
mas importante, la confirmatio. Por esta causa el cargo cae sobre el rey»*.

Catalina y el ptblico espanol de la época tenian muy claras las con-
secuencias de la repudiacion: «las cismas y los errores / con mascaras de
piadosos / se introducen;|...]»*, dice ella poco después en respuesta al
mondlogo del rey. Con todo, la asonancia en 6-o0 no solo crea el tono
sombrio que sefiala Lauer, sino que contribuye tajantemente a la cons-
truccion del personaje «de la forma mas negativa posible»®, dindole la

* Calderén, La cisma de Ingalaterra, vv. 1740-1761 y vv. 1788-1791.
# Ver Arellano, 1994, pp. 48-49.

5 Lauer, 1998, p. 139.

> Lauer, 1998, p. 139.

52 Calderén, La cisma de Ingalaterra, vv. 1856-1858.

53 Lauer, 1998, p. 140.
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sonoridad que en otras obras suele asociarse a la soberbia del propio
demonio o a la de otros personajes ambiciosos en los diferentes reinos
terrestres.

Quiero terminar el articulo con un pasaje del demonio de un auto
sacramental: No hay mads fortuna que Dios. Iglesias Feijoo y Hernando
Morata escribieron hace poco que es curioso que Calder6n haya creado
tantos demonios, puesto que este personaje «carece de aliento trigico en
el teatro de Calderén»®*. En un mundo cristiano el papel del demonio
«esta definido antes de comenzar la accién y no se verd alterado por
ninguna circunstancia»®. Es cierto; sin embargo los demonios calde-
ronianos son personajes altamente dramaiticos, como también sefalan
Iglesias Feijoo y Hernando Morata en el ya citado articulo. Asi escribe
Parker sobre el demonio en Calder6n:

this great seventeenth-century Spanish dramatist wrote a large number of
plays whose themes require the appearance of the Devil, and nowhere else
in world literature can we find as remarkable a presentation of him as a
dramatic character™.

A pesar de que el personaje del demonio carezca de aliento tragi-
co, es precisamente su soberbia la que le infunde dramatismo. Parker y
Cilveti destacaron la importancia que tiene para la accion de los dramas
religiosos y los autos®. Gerhard Poppenberg, en cambio, propuso ver en
el demonio no solamente su aspecto indudablemente dramatico, sino
también el papel que tiene en los autos calderonianos para el complejo
eucaristico y la historia de salvacion:

En cuanto antagonista, no es el otro principio de lo uno: es lo otro en
el tinico principio. Las piezas cultivan una condicién antagdénica concebida
antiperistiticamente como forma de tratar con el mal; no es un antidiés ni
simple apostasia, sino lo no-divino que se desata cismaticamente en Dios y
desde Dios y que adquiere forma en el mundo, reintegrandose en la historia
y como historia®.

54 Iglesias Feijoo y Hernando Morata, 2014, p. 8.

55 Jglesias Feijoo y Hernando Morata, 2014, p. 8.

5 Parker, 1965, p. 3.

37 Cilveti, 1977, p. 45.

% Poppenberg, 2009, pp. 322-323. Sobre la importancia del demonio para el bien
ver también Campbell, 2017, pp. 64-65.
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Notar la importancia que tiene la asonancia en 6-o0 es crucial al res-
pecto. El romance en 6-o (vv. 376-675) de No hay mas fortuna que Dios
empieza con un largo monoélogo de la Justicia en el que esta explica el
don divino de la cruz. A continuacién, ninguno de los personajes te-
rrestres estd dispuesto a llevar la cruz y prefiere seguir a la diosa Fortuna
que el Demonio habia inventado para corromper la creaciéon divina.
Estamos en el momento en el que el Demonio controla el mundo en
estado de pecado. La Justicia queda sola y exclama:

¢Qué es esto, cielos? ;Ninguno
los ojos vuelve a vosotros?

¢A la Fortuna no mas

es a quien vuelven los ojos?
¢Qué vanidad, joh mortales!,
os tiene ciegos y locos, [...]>?

Teniendo en cuenta la preferente identificacion del demonio y de-
mas personajes de ceguera y ambicidn con la asonancia en 6-o, parece
que la sonoridad anticipa y subraya también en este pasaje la soberbia de
los personajes terrestres que no se interesan por el don divino. Calderén
crea aqui un plano sonoro que esta infestado por el Demonio lo cual
conduce a la ceguera de los personajes que siguen a la Fortuna, diosa
enganosa y criatura del malvado. En su nivel conceptual este pasaje
representa el mundo controlado por él, lo que se corresponde al nivel
SONoro con una asonancia en 6-o.

Estalla una verdadera guerra entre la Justicia y el Demonio, duplicada
en las figuras del Bien y del Mal, que ambos envian diciendo:

Justicia Pues humanos...

DEMONIO Pues mortales...
Justicia ... ved todos...

DEeMoONIO ... ignorad todos...
Justicia ... que en el aviso que os doy...
DEMONIO ... que en la lid de que os informo...

59 Calderén, No hay mds fortuna que Dios, vv. 550-555.
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Justicia ... todo bien es don de Dios.

Vase.
DEeMONIO ... todo mal es del Demonio®.

Asi termina el romance y la palabra «demonio» solo ocurre esta Gni-
ca vez en posiciéon de rima. Su aparicién aqui es mucho mas que un
simple efecto sonoro que impresiona, 0 asusta a un presunto especta-
dor/ oyente. La palabra «demonio» termina este pasaje dominado por
su rima y por él, poniendo de relieve que este mundo estd infestado
y dominado por él, sin necesidad de que aparezca constantemente en
posicion de rima. Mediante la rima la palabra «demonio» vibra durante
todo el pasaje y a Calderdn le basta terminar la escena con esta, casi a
modo de firma que ratifica el poderio del demonio en esta situacion.

Se ha tratado de demostrar en un ejemplo concreto cémo en Cal-
derén la utilizacidon de una asonancia concreta contribuye no solo a una
ambientacién sonora atmosférica de la escena en cuestidn, sino que la
asonancia opera también en el nivel conceptual del texto y puede darle
ciertos matices a un personaje. En el caso de la asonancia en 6-o se ha
visto que Calder6n la usa para destacar la soberbia de los personajes,
llegando en algunas casos a los momentos de desengano como la caida
de Faetén o anunciando la crueldad del personaje ya en el momento de
su coronacién. La o, «tragicum sonumv, sonido lleno y grave, sirve para
crear escenas sombrias y graves, destacando el pecado de la soberbia en
los personajes mas ambiciosos del teatro de Calderdn.
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