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Resumen. En este trabajo se estudia el caso particular de las comedias novelescas
de Calderdn, que forman un conjunto cohesionado y reconocible de obras escritas
en unas circunstancias determinadas. Moduladas por cuestiones especificas de re-
cepcidn, bajo el principio global dominante de lo ladico (la admiratio), a través de los
mecanismos sensoriales y mentales de la captatio, y de diferentes estrategias del juego
cortesano resumidas en cuatro aspectos basicos. En este trabajo se analizan las dos
primeras: las capas esenciales de la dermis: las fuentes novelescas y el cultivo de un
teatro de vocacidn «sensoristar.

Palabras clave. Teatro cortesano calderoniano; juegos lidicos; comicidad; fuentes
novelescas; teatro «sensoristar.

Abstract. This paper studies the particular case of the novel plays of Calderén, that
form a cohesive and recognizable set of works in certain circumstances. This kind
of comedy is modulated by specific issues of reception, under the dominant global
principle of playfulness (the admiratio), through the mechanisms of mental and sen-
sitive captatio, and different strategies of courtly game that they can be summarized
in four basic areas. In this paper we analyze the first two: the essential layers of the
dermis: the novel sources and the cultivation of a theatre with a «sensorial» vocation.
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El origen de la denominacion de «comedias novelescas» hay que
buscarlo en Valbuena Briones', quien en sus Obras completas de Cal-
der6n distingue una serie de comedias que llama «novelescas» y que
otros autores han denominado con cierta fortuna critica también «ca-
ballerescas». Existen otras denominaciones mas puntuales que a mi
juicio no son del todo exactas como el marbete de «comedias fantasti-
cas, cercanas al teatro de magia» de Neumeister o el llamado «drame
épico-légendaire de théme chevaleresque», en palabras de Kaufmant®.
Creo mas util la denominacion de comedias novelescas por la sencilla
razén de que no todas son caballerescas stricto sensu, como ocurre con
Argenis y Poliarco que tiene un origen mas cercano al relato bizantino
(la Argenis de Barclay) y la emparenta mas bien con Los hijos de la for-
tuna, Teagenes y Clariclea (escrita hacia 1650). Sin embargo, pese a un
origen genético diferente, comparten un mismo modelo dramatico
en cuanto que defienden unos mismos postulados dentro de los pa-
rametros del teatro dulico’. Son, en su conjunto, comedias palaciegas
creadas para escenificarse en su mayor parte con gran lujo de tramoyas
ante los reyes en el Coliseo del Buen Retiro. Y obras que reactualizan
o adaptan la materia afieja de las novelas de aventuras caballerescas,
con ingredientes muchas veces fantisticos y magicos*. Las obras que
Valbuena Briones enmarca bajo esta denominacidn son siete: La puen-
te de Mantible, El jardin de Falerina, Argenis y Poliarco, El conde Lucanor,
Auristela y Lisidante, El castillo de Lindabridis y Hado y divisa de Ledénido

! Calderdn de la Barca, Obras completas. Tomo I1. Comedias, p. 1847.

2 Ver Neumeister, 2003; Kaufmant, 2014, p. 142. Para Siliunas son comedias caba-
llerescas (2006), y Pedraza Jiménez (2000, pp. 253-254) las llama «caballerescas o nove-
lescas; Escudero Baztan «de tono caballeresco» con finalidad eminentemente cortesana
(2015, p. 105).

3 Ver Rallo Gruss, 1983.

* «Hay otra especie de comedias en la que lo fantastico entendido como apelacién a
la maravilla se presenta como la primordial finalidad del especticulo. Son las que arran-

can de la inspiracion en los libros de caballerias o en los poemas caballerescos italianos»
(Arellano, 2006, p. 116).
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y Marfisa. A las que podria anadirse con ciertos reparos Afectos de odio
y amor’.

En general, han de considerarse un grupo de comedias que no
han conocido una excesiva fortuna frente a otros géneros mas privi-
legiados dentro del teatro cortesano del dramaturgo. La critica hasta
hace no mucho ha mantenido una posicidn bastante tibia, mostran-
do un palpable desinterés en sefialar algin valor positivo en este tipo
de obras, seguramente derivado de los desfavorables comentarios que
habia escrito Menéndez Pelayo en su Calderdn y su teatro en el que se-
nalaba que las comedias caballerescas de Calderén eran fundamental-
mente defectuosas por su exagerada inverosimilitud®. Cotarelo y Mori
hace acopio en su Ensayo sobre la vida y obras de D. Pedro Calderén de la
Barca de numerosos datos acerca de las fiestas palaciegas en el Coliseo
y de las posibles fechas de representacion de muchas de estas come-
dias novelescas’. El conjunto de datos objetivos que se conocen hoy
dia arrojan una linea temporal que abarca desde 1627 hasta 1680 con
los siguientes hitos cronologicos de escritura: Argenis y Poliarco, entre

> Comedia que es un relato novelesco de una realidad contemporanea y no libresca,
como lo recalcan las palabras del gracioso Turin al final de la primera jornada: «;Valgate
Dios por novela! / ;En qué ha de parar tu enredo?» (p. 506). Se trata de una ficcién
enmarcada por un marco histérico concreto en el que Cristerna, reina de Suevia es
en realidad Cristina, reina de Suecia; su padre Adolfo, muerto en la guerra, es Gustavo
Adolfo, caido en la batalla de Liitzen. Mientras que los personajes de Casimiro y Segis-
mundo hacen referencia a sendos personajes historicos: Juan Casimiro, tio de Cristina
y padre de su primo y sucesor Carlos Gustavo, y Segismundo, rey de Suecia de 1593 a
1600, y como Sigismundo III de Polonia de 1587 a 1632.

® Ver Menéndez y Pelayo, 1941, vol. IIL, pp. 286 y 350. No queda muy claro, no
obstante, si al final esos recursos novelescos inadecuados son verosimiles o inverosimiles,
aparte de que lo que no se explica en el fondo es si todo el problema lo crea la falta de
perspectiva genérica. Sea como fuere, la critica mas reciente insiste con razbén en que se
trata de un género poco atendido en general: «Un tanto olvidadas han estado las come-
dias novelescas o caballerescas de Calderdn, escritas en su mayor parte para los escenarios
palaciegos. Su existencia viene a demostrar que, después de la parodia quijotesca, habia
lectores, entre ellos nuestro dramaturgo, prendados del universo imaginativo, magico y
disparatado de las caballerias» (Pedraza Jiménez, 2000, p. 253).

7 En su ensayo afirma que Argenis y Poliarco fue impresa en el afio de 1637,y que
por tanto su produccién no fue muy anterior a esa techa. Afectos de odio y amor se hizo
en 1657 pero no pudo representarse debido a que la reina se puso de parto. El jardin de
Falerina se representd en 1648. El nueve de junio de 1680 se representa El conde Lucanor,
y en el carnaval de ese mismo afio, Hado y divisa de Leénido y Marfisa (ver Cotarelo y
Mori, 2001, p. 177).Ver datos en Cruickshank, 2011.

Anuario Calderoniano, 15, 2022, pp. 133-149



136 JUAN MANUEL ESCUDERO BAZTAN

1627-1629; La puente de Mantible, hacia 1630; El jardin de Falerina, en
1636 la version escrita junto a Coello y Rojas Zorrilla, junto a una
version posterior unitaria del propio Calderdn; El conde Lucanor, hacia
1650; El castillo de Lindabridis, entre 1661 y 1663; Auristela y Lisidante,
en 1663; Hado y divisa de Leonido y Marfisa, en 1680. Esta cronologia
subraya un hecho incontestable: que Calderén comenzé su cultivo de
manera muy temprana®, pero que este no se consolida hasta la etapa de
madurez de su labor dramatirgica en la corte. En general, se trata de
un género dramatico que Calderén usa frecuentemente para un publi-
co cortesano (no en sus origenes) pero que conocia con anterioridad
ciertos ensayos mas o menos afortunados a través de la adaptaciéon de
la materia novelesca de ciertos libros de caballerias hispanos llevada
a cabo por Gil Vicente, aunque Calderén sigue mas de cerca la veta
abierta por Lope que sentia mayor predileccién por los relatos del ciclo
carolingio y de la épica italiana’. De esta manera, Calderdn recoge la
herencia lopiana y centra la mayoria de sus aventuras en los modelos
franceses (solo ensayd un ejemplo castellano a través de El caballero del
Febo, de Diego Ortafiez de Calahorra, en su Castillo de Lindabridis). Se
constata, asi, que Calderén acudié a fuentes caballerescas para inspi-
rarse a lo largo de toda su vida, desde la juventud a la vejez, y que el
publico espaiiol, al menos el cortesano, seguia pidiendo materia basada
en los libros de caballerias. De hecho, Charles Aubrun cita este género
en segundo lugar dentro de las fuentes de la comedia espafiola'’. Y Sa-
bik habla sobre el gusto intemporal que el publico espanol encontraba
en estas comedias''.

8 Pero no se trata de un género desdefiado por el dramaturgo, recuérdese que La
puente de Mantible aparece publicada en la Primera parte de comedias de 1636, que es una
suerte de presentacion del dramaturgo y de su obra, y aunque se sabe que reunid los
textos con cierta premura, también estd claro que los organizd en el volumen con una
clara intencionalidad de mostrar sus dotes de dramaturgo en el cultivo de diferentes
géneros.Ver mas detalles en Iglesias Feijoo, Primera parte de comedias de Calderén, 2006.

? Lope no toca en ningin momento la tradicién caballeresca hispanica (Antonucci,
2006, p. 74). A diferencia de la dindmica anterior de Gil Vicente, que retomarian otros
dramaturgos del siglo xvir. Para estos casos, ver Dematté, 2005; Pérez Priego, 2006; y
Tobar, 2006.

1 Aubrun, 1968, p. 33.

1 Sabik, 2003, p. 190: «<En El caballero del sol reaparece el tema caballeresco, tan grato
al pablico y tan frecuentemente explotado por los autores de textos para el teatro cor-
tesano espaiiol de principios de siglo Xvir. Como recordaba Valbuena Briones: «Caba-
lleros y damas representaron su papel en las tablas, ante un puablico que habia heredado
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Basicamente, todo el conjunto de estas comedias novelescas calde-
ronianas se define por la construccion de una intriga bélica-amorosa
con hazanas, desafios, duelos y guerras que se desarrollan en unas
coordenadas espacio-temporales fantasiosas, con unos pocos elemen-
tos fantasticos y magicos, no muy numerosos, procedentes de una
fuente que se presenta siempre tamizada por la adaptacién textual
precisa de la poética dramatica aurisecular, y sometida en este caso a
particulares circunstancias de recepcion'®. De esta manera, la estrecha
relacion entre teatro aulico y los distintos mecanismos de lo ladico
resulta determinante para comprender los mecanismos de escritura y
recepcidn de este tipo de obras. Lo que me interesa, no obstante, es
resaltar el principio global dominante de lo lidico —o la consecuciéon
de la admiratio en el receptor—, que es el mismo principio que rige
(por acudir de nuevo al mismo ejemplo contrastivo) en la comedia de
capa y espada. La diferencia estriba en que en esta la finalidad Iddica
global se consigue a través de lo que Arellano™ llamé de forma precisa
la «inverosimilitud sorprendente»; en las comedias novelescas, sin em-
bargo, rige el principio de la captatio a través del estimulo de los senti-
dos y del intelecto'. En ambos casos, el mismo principio'® —encarna-
do ya sea en la «inverosimilitud sorprendente», ya en esta captatio— se
logra mediante el ensamblaje de piezas muy diversas (la comicidad en
su sentido estricto, rupturas del decoro, observancia de las reglas de
tiempo y espacio...) que en el caso particular de estas comedias nove-
lescas se inserta a través de cuatro aspectos basicos: las capas esenciales
de la dermis: las fuentes novelescas; el cultivo de un teatro de vocacién
«sensorista; las coordenadas espacio-temporales de la maravilla; y, por

una tradicion heroica y mistica. Calderdn, como cualquier otro dramaturgo de la escuela
de Lope de Vega, se propuso principalmente entretener a un publico que leia los libros
de caballeria y a los misticos» (Valbuena Briones, 1982, p. 1).

12 Ver la edicion de Saez de La puente de Mantible, 2016, p. 50.

13 Ver Arellano, 1988, 1990, 1994 y 1996.

" Es decir, la explotacién de lo ladico, la admiratio, en las comedias novelescas se
lleva a cabo a través de diferentes estrategias que ponen en marcha la captatio del espec-
tador a partir del estimulo individual y colectivo de los sentidos y también del intelecto.

' El alcance de mi afirmacién llevaria a considerar estas comedias particulares de
gran especticulo no como obras serias, sino como obras esencialmente ladicas, fuera de
toda consideracién tragedizante. Mas atin, que las comedias comicas, como las de capa 'y
espada, debieran situarse dentro de un grupo genérico mas amplio de comedias ladicas.
Es una posibilidad que merece un analisis mucho mas pormenorizado, y que dejo para
otra ocasion.
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altimo, las estrategias derivadas de las marcas identitarias de pertenen-
cia de grupo'®. Dada la extension de cada uno de los puntos aludidos,
en las paginas que siguen me ocupo de los dos primeros.

Las fuentes novelescas que presentan estas comedias son muy varia-
das y guardan distintos origenes no siempre vinculados al mundo de
los libros de caballerias. Entran en juego otros hipotextos relativos a la
novela bizantina o a modelos tomados de relatos ejemplarizantes de la
baja Edad Media castellana como es el caso de la comedia de El conde
Lucanor. Esta recrea, de manera fantistica, un argumento novelesco
tomado de uno de los exempla (el nimero 25) de la obra homénima
de don Juan Manuel, «De lo que contesci6é al conde de Provencia,
commo fue librado de la prisiéon por el consejo que le dio Saladiny,
donde los amores de Lucanor y Rosaura transcurren, hasta llegar a un
desenlace feliz, con los ingredientes convencionales de una comedia
de enredo. La accion destaca por su componente magico que guarda
relaciéon con la épica italiana renacentista (el episodio de la maga Irifila
y su espejo magico), y por su sustrato también de origen orientalista,
en el que Tolomeo, sultin de Egipto, donde se ubica el principio y el
final de la accién de la comedia, aconseja a Federico, duque de Tos-
cana, con qué pretendiente debe casar a su hija Rosiminda. EI castillo
de Lindabridis, por el contrario, si retoma la senda caballeresca de tra-
dicién hispana al recrear episodios de El espejo de principes y caballeros
de Diego Ortanez de Calahorra, libro impreso por primera vez en
1555, y con numerosas ediciones entre 1555 y 1617, que sirve pri-
mero de base para la escritura de la comedia de Vélez de Guevara El
caballero del Sol'*®*, que obviamente influyé en la escritura calderoniana

' Para el anilisis, coincidente en algunos aspectos, del grupo de las comedias ad-

licas mitolégicas de Calderdn, ver Escudero Baztan, 2017. Estas marcas identitarias se
explican por medio de cuatro mecanismos: los juegos del intelecto, las excepciones a la
mecanica precisa e insercién de paradigmas cortesanos, la epidermis cultista, y lo que
denomino provisionalmente la «soflama politica subliminal».

'7 Aunque Valbuena Briones indica que quizd Calderdn tuviera en cuenta también
la Historia de las grandes aventuras de Febo en trece romances muy graciosos de Lucas Rodri-
guez (ver Valbuena Briones, 1981, p. 380). Lobato sefiala que esta influencia no alcanza
la obra de Vélez, El caballero del Sol de 1617 (ver la introduccién de Lobato, pp. 23-26, en
la edicién de Mason y Peale, 2011).

'8 Hay edicién moderna de 2011 del texto al cuidado de Mason y Peale, con un do-
cumentado estudio de Lobato (pp. 13-36) sobre esta fiesta cortesana. Para detalles con-
cretos de la obra de Vélez y su proyeccién posterior en Calderdn, ver Valbuena Briones,
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de El castillo de Lindabridis. La comedia selecciona a propoésito una de
las muchas aventuras que tiene Febo en la novela de Ortaiiez, en la
que el héroe conoce a dos hermanos gemelos: Lindabridis y Meridian.
Se forma entonces un triingulo amoroso entre Febo, Lindabridis y
Claridiana (princesa de Trapisonda enamorada subitamente de Febo
al ver un retrato suyo que terminara por vencer a su adversaria en el
amor). La accidn, entretejida a través de esta relacién amorosa cruza-
da tras multiples avatares, termina con el deambular de Febo por la
insula Solitaria. Alli dard muerte al Fauno, reuniéndose al final con
Claridiana; Lindabridis terminara sus dias encerrada en una torre en-
cantada entregada al feliz olvido de su amor por el caballero”. Otros
titulos como Auristela y Lisidante, sin una fuente concreta, elabora epi-
sodios tomados de la épica italiana, cercanos al modelo ariostesco, al
recrear los amores de la princesa Olimpia®; o Hado y divisa de Leonido
y Matfisa, que se comporta como una comedia bizantina con presen-
cia dominante de la magia y de lo fantistico, una «imposible Arcadia
caballeresca»*’. Mis complejo resulta el caso de El jardin de Falerina,
que es una especie de experimento teatral en linea con las primeras
manifestaciones del teatro cantado. Y caso singular es el de Argenis y
Poliarco, como he senalado antes, al tomar como fuente directa la Ar-
genis escrita por Barclay (1582-1621)%?, que mezcla rasgos caballerescos
tomados de la Historia etidpica de Heliodoro. Y por Gltimo, La puente de
Mantible, que parte de la Historia del emperador Carlomagno y de los doce
pares de Francia (Sevilla, Jacobo Cromberger, 1521, con sucesivas im-
presiones). Se trata de un relato caballeresco breve, que castellaniza y

1983; y Lundelius, 1983, donde también se discute una posible dimensién politica de
la obra.

¥ Pueden verse mis detalles en la edicion de Torres, 1987, pp. 28 y ss.

% Segre y Muniiz en su edicidén del Orlando furioso de Ariosto sefialan que «la historia
de Olimpia seducida y abandonada fue una de las de mayor impacto popular en Espafia
(novela, romances y teatro). Senalamos a continuacién los casos mas notorios: [...] Mo-
reto, Primero es la honra, acto I (también con un romance original: “Asi aVireno culpa”);
Calderén, Auristela y Lisidante, acto I [sic] (historia profundamente modificada e ilustrada
por el romance “En una guardada torre”)» (pp. 566-567).

2! Ver la edicién de Ruano de la Haza, 2010, p. XvI.

2 Mas detalles en Lida de Malkiel, 1966, p. 222. Cruz Casado la define como una
«novela latina tardia de rasgos humanisticos incluida entre las secuelas eruditas de la
antigua novela griega y bizantina» (2002, p. 358).
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resume una narracion previa®: La conqueste du grand roy Charlemaine des
Espaignes (Ginebra, 1478, conocido como Fier a Bras desde la edicion
de Lyon, 1497) de Jean Baignon, que de entrada ya es un compendio
de diversas tradiciones y principalmente de la Chanson de Fierabras.

Pues bien, todos estos variopintos materiales inciden en una es-
tructura organica reiterativa de protagonistas sometidos a dilemas
amorosos aparentemente irresolubles, que ponen en juego sus lealtades
y amistades inquebrantables, siempre rodeados de un ambiente bélico
de confrontacién continua, ya sea con enemigos declarados, en liza
territorial o politica, o rivales amorosos. Una actualizacidn, a través de
modelos literarios anclados en el pasado, del ideal cortesano del buen
caballero, adiestrado en el refinado y alambicado arte de amar, y en
el codificado arte de la guerra, muy en consonancia con los intereses
y anhelos de pervivencia de los privilegios de las élites en la Espana
del xvIr

Otro procedimiento significativo tiene que ver con el uso inten-
sivo de codigos espectaculares no verbales —relacionados con la ar-
quitectura, la masica, la pintura y la escultura®*— con vocacién sen-
sorista, que forman parte de un designio constructivo que mezcla la
funcibén estética con marcas autorreferenciales de pertenencia grupal.
La presencia mas palpable es sin duda la relativa a la escenografia, que
es seguramente la marca distintiva mas acusada del teatro cortesano®,
fuertemente influenciada en este caso por la pintura como soporte de

* Gumpert Melgosa, 1988, p. 73. Aclara: «es una especie de compilacién enciclo-
pédica sobre el emperador franco, que en lo fundamental es una prosificaciéon libre del
cantar de gesta medieval del mismo titulo, que constituye la segunda parte de la obra, a
la que se anaden diversas noticias sobre los origenes y juventud de Carlomagno agru-
padas en una primera parte, y una refundicién de sus aventuras en Espana sacadas de
forma indirecta del Pseudo-Tirpin, que forma la tercera y tltima parte» (p. 74). Marquez
Villanueva (1977, pp. 97-99) argumenta que las variaciones de Piamonte son «o bien
omisiones o bien desarrollos debidos al talante del traductor, y no a la presencia de nin-
glin material ajeno o derivado de fuentes identificables» (p. 106).

* La musica es un componente mis, junto a la escenografia y otros elementos de
variada naturaleza, que se agrupan en aquellos c4digos no esencialmente verbales que
apuntan a la consideracién del teatro cortesano como un artefacto eminentemente de
«voluptuosidad» sensorial.

» La musica ocupa después un lugar privilegiado. Pero su complejidad intrinseca
merece un estudio mucho mas detallado, que dejo para otro lugar. En todo caso, para
la plasmacion de otras expresiones artisticas en el teatro dulico, como rasgo esencial del
sincretismo barroco, remito al trabajo clasico de Mestre, 1988.

Anuario Calderoniano, 15, 2022, pp. 133-149



FUENTES LITERARIAS Y ESTRATEGIAS «SENSORISTAS» 141

inspiracién bidimensional®. Como se ha apuntado en otros lugares
con suficientes argumentos, todo lo relativo a la tramoya conoce un
alto desarrollo tecnoldgico a partir de la llegada de los escendgrafos
italianos a la corte espafiola. Y cémo la armonizacién de la espectacu-
laridad de la fabrica y la hasta entonces preponderancia de la palabra
generaron en un principio tensiones entre escendgrafo y dramaturgo
en 1635 con el estreno en palacio de la primera comedia mitologica
calderoniana El mayor encanto, amor*. Visto con la necesaria perspec-
tiva, la disputa entre Calderén y Lotti cabe inscribirla en la querella
europea por la hegemonia teatral entre el arte escénico y el arte verbal,
habida cuenta de que en la década de los cuarenta comienza a afian-
zarse en Europa y en Espafia la escenografia italiana?®. De esta manera,
las reticencias de Calderén hacia los afios treinta estan justificadas por
lo que venia siendo un cultivo intensivo de un teatro muy apegado
atn a los valores plasticos de la palabra, y por tanto, también, un teatro
que se encontraba todavia muy influenciado por los modos y usos del
teatro comercial®. En este escenario de cambio, la disputa con Lotti
era inevitable tanto por la novedad, la injerencia en un texto que no
era suyo, como por la imposicién de un sistema nuevo de efectismo

% Tema fascinante el de la relacidon entre pintura y escenografia, cuyo tratamiento
tampoco cabe en estos comentarios.

* Ver Egido, 2000, pp. 33-34. Para mayores detalles y precisiones bibliogrificas re-
mito a la introduccién de la edicion de EI mayor encanto, amor de Ulla Lorenzo, 2013,
pp. 12 y ss.Ver también sobre este conocido episodio Ruano de la Haza, 1998, pp. 137-
167; Egido, 2000, pp. 33-39; Maestre, 1988, pp. 55-81; y Hernandez Araico, 1993, pp.
309-319.

# El enfrentamiento descrito no resultd, en todo caso, un hecho aislado, pues la
oposicidn arte escénico/arte verbal se habia hecho recurrente en un periodo en el que
tanto en Espafia como en Europa la escenografia italiana estaba todavia asentindose (De
Armas, 1986, p. 140). Para el caso de Lope ver Asensio, 1989, pp. 257-270 y Profeti, 1984
y 1995; para el calderoniano, Fernindez Mosquera, 2000 y Lobato, 2001.

# Calderdén defendid por esos afios la supremacia del texto escrito sobre el espec-
taculo visual: «[...] que aunque es verdad que el papel no puede dar de si lo vivo de
la representacién, lo adornado de los trajes, lo sonoro de la musica ni lo aparatoso del
teatro, con todo esto, a los que tenemos alguna experiencia de cuinto desmerece fuera
de su lugar este (nada dichoso) género de estudios, nos es mas ficil que a otros suplir
con la imaginacidn la falta de la vista y el oido, mayormente cuando lo escrito es tal que
por si se mantiene en tan merecida estimacién que no permite que nada se eche menos»
(Archivo General de Palacio, Madrid, caja 11744/42. Citado por Lobato, 2003, p. 203).
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visual que atin no era de uso corriente en el dramaturgo™. Calderén
a partir de la década de los cincuenta, con el aumento de la comple-
jidad escénica en el montaje de sus autos sacramentales y la escritura
de obras para palacio como dramaturgo oficial de la corte, parecié
aceptar sin mayores aspavientos el especticulo visual que ofrecia la
tecnologia tramoyista de nuevo cuno, pero desarrolld una perfecta
imbricacidn entre lo visual y lo verbal. El acatamiento de esta tecnifi-
cacion de la tramoya en Calderdn se produjo por dos vias principales,
ambas conectadas con ese principio rector ladico que recorre la crea-
cién de estas comedias novelescas.

La primera guarda relacion con la complejidad técnica en la propia
espectacularidad de las apariencias escénicas, con ejemplos de sobra
conocidos.

La segunda establece una conexién con los personales procesos
compositivos de Calderén y su concepcidon dramatica del espacio y del
uso de la palabra®. Tlustran bien a las claras la pericia calderoniana en
articular la espectacularidad de la imagen no solo a través de la puesta
en escena sino a través de las cualidades plasticas del discurso. Es decir,
el decorado verbal como recreacidén imaginativa o imaginaria del es-
pacio dramatico®. Al dominar ya Calderdn para la década de los cin-
cuenta la integracion entre imagen y palabra pudo desarrollar una téc-
nica hibrida de espectacularidad visual basada en la escenografia de la
tramoya, complementada con la creaciéon especulativa de una esceno-
grafia verbal, menos concreta pero mas espectacular en su dimension
posibilista. No se trata de establecer una diferenciacién neta entre la
escenografia visual y la escenografia verbal®, sino de la combinacion

% Con el paso del tiempo el propio dramaturgo asimilaria los procedimientos de
la nueva tecnologia de escenificar «a la manera italiana» en sus autos sacramentales e
iria confeccionando un teatro deslumbrante desde una perspectiva visual, con hallazgos
mecanicos de gran efectismo dramitico, pero complementarios con una apuesta por las
posibilidades escenograficas de la palabra.

! Ya sefialaba Diez Borque que «en el Siglo de Oro, el elemento axial es la pala-
bra» (1975, p. 56; ver también De los Reyes Pena, 1995, p. 207).Y, por ende, el teatro
mitolégico calderoniano es ante todo «teatro de palabra» (ver Cancelliere, 2001, p. 124).

2 Es consecuencia de la dualidad entre lo mimético y lo diegético, o entre lo escé-
nico y lo verbal (ver Issacharoff, 1981, pp. 211-219). Es el word-scenery aplicado al teatro
de Shakespeare (ver Stamm, 1954; y también D’Amico, 1963).

» Hay, sin embargo, magnificos ejemplos de acotaciones de naturaleza solo verbal,
como la descripcion coral de la llegada de la nave de los argonautas en Los tres mayores
prodigios: «Todos han dicho bien: montafia ha sido, / pues con arboles tantos ha vagado;
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de ambos cddigos dramaticos, que potencia las posibilidades de un
teatro mucho mas complejo.

Las comedias novelescas, al hilo de estas ideas, presentan claros
altibajos en cuanto al ntmero y densidad de las alusiones escénicas.
Sin tener en cuenta los habituales problemas derivados de la recepciéon
de los textos, hay palpables diferencias a lo largo de los afios en los
que Calderén fue escribiendo este tipo de comedias. Asi, en titulos
mas tempranos como Argenis y Poliarco, la escenografia resulta mas
simple que en otras obras mas tardias como EI jardin de Falerina o Hado
y divisa de Leonido y Marfisa. Otros titulos, situados en la franja de los
anos cincuenta y sesenta arrojan niveles de dificultad media como EI
conde Lucanor, Auristela y Lisidante o El castillo de Lindabrisis. Este alti-
mo, por ejemplo, trae a colacidon un texto cuya escenografia se asienta
en cuatro elementos basicos: la apariciéon del personaje del Fauno, el
castillo volador en el que se traslada Lindabridis de un sitio a otro, los
movimientos escénicos que realiza Febo dentro del escenario vy, final-
mente, las composiciones visuales del sarao y sobre todo del duelo (o
torneo) que remata la comedia. La complejidad escénica en este caso
se relaciona también con la inclusién de lo maravilloso y la presencia
de la magia, pues el hipotexto novelesco, con alguna excepcioén, como
base de la especificidad genérica de este grupo de comedias, permite
una explotacién verosimil del hecho magico. Al hilo de esto altimo, la
presencia del elemento mégico es desigual, pero alcanza parcelas sig-
nificativas en comedias como La puente de Mantible, con unos cuantos
elementos magicos y fantasticos relacionados con el gigante Galafre
y los otros custodios del puente, la «torre encantada» forjada por en-
cantadores y asistida por «espiritus infernales» (vv. 1622-1623 y 1625)
o las «magicas unturas» que usa Floripes para curar todos los males
que aquejan a Oliveros (v. 1239); o de nuevo El castillo de Lindabridis,
donde la composicion visual de la comedia arranca con la alusion a un
sugestivo castillo volador, alejada de la imagen del castillo cerrado y
defendido por alimafias y gigantes en el que entra el caballero Febo en

/ nube, pues con el viento se ha movido / hidropica a beberse el mar salado; / péjaro,
pues las alas ha batido; / pez, pues sobre las ondas ha nadado; / y montana, nube, ave y
pez engafia, / pues no es pez, ave, nube ni montafa» (Segunda parte, p. 1020).
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la novela de Ortafiez*. Para Valbuena Briones® su caricter magico se
debe, en parte, a Las moradas de Santa Teresa. Aunque parece mas clara
la conexién con el episodio de la Torre Desamorada al final de la obra
de Ortanez, donde Lindabridis, después de haber bebido el agua de
la fuente del Olvido, es arrebatada por los aires en un carro arrastrado
por dragones®®. Castillo volador, por tanto, que se «descubre» y que
Floriseo describe como «pajaro del mar y pez del viento» que

sin plumas vuela, sin escamas nada,
con presuncidn tan grave,
que atendido mejor, ni es pez ni es ave (vv. 84-86),

el cual baja después y se asienta sobre el escenario; lo suficientemente
espacioso para que Sirene, Lindabridis y Arminda asomen por una
ventana (acot. v. 431). Y con una disposicién arquitecténica que per-
mite ciertos desarrollos escenograficos complejos: «Abrese el castillo y
salen como a un jardin que estara fingido dentro dél, Lindabridis y las damas»
(acot. v. 1200), para luego cerrarse y desaparecer de escena. Vislum-
brar con claridad la naturaleza exacta del artefacto es muy dificil. Po-
siblemente se trate aqui de una tramoya de bulto entero capaz de subir
y bajar a lo largo del teatro hasta desaparecer en su ascension, procli-
ve a abrirse en escena mostrando efectivamente ese jardin en el que
moverse con cierta soltura los actores®. Pero posiblemente en repre-
sentaciones de menor calado bastaria, tal vez, un lienzo pintado que
subiese y bajase a lo largo del teatro. De todos modos, la artificiosidad
de la tramoya debia de ser sorprendente pues en otras comedias hay
similares elevaciones. Recuérdese, por ejemplo, como en Duelos de in-
genio y Fortuna de Bances Candamo un salén real entero, con todos sus

* Ver Espejo de principes y caballeros, vol. I1, p. 177: «vio asentado un castillo, el mas
hermoso y admirable que jamas hubiese visto, ansi en la grandeza y altura que tenia
como en su compostura y edificio. El cual era todo de un jaspe blanco y muy fino; que
como entonces comenzase a herir el sol en él, asi resplandecia que parecia deslumbrar
al que lo miraba».

* Ver Valbuena Briones, 1981, p. 379: «La idea genial de la transformacion del casti-
llo en un castillo volador pudo surgir de las lecturas de Las moradas, en donde se com-
para el arrobamiento del alma con el vuelo de una “mariposilla” o “palomilla”». No me
parece que haya excesiva relacidon entre ambos motivos, la verdad sea dicha.

% Ver Espejo de principes y caballeros, 1ib. 1, caps. 48 y 49.

37 Ver, entre otros, Maestre, 1988.
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adornos, desciende de lo alto del Coliseo y un estrado, que contiene,
entre otros personajes, dos coros de damas y galanes que protagonizan
una danza de miscaras mientras desciende la tramoya®®.

Puede concluirse, segin lo expuesto en los parrafos anteriores,
como el caracter ladico de este tipo especifico de teatro cortesano
viene determinado por la conjuncién de distintos procedimientos que
avalan estrategias muy variadas desde la perspectiva aulica. Tanto el
examen de sus fuentes como la intencionalidad de llevar a las tablas un
teatro de vocacidén «sensorista» pueden considerarse marcas genéricas
genuinas de estas comedias novelescas.
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