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INTRODUCCION

El objetivo de esta tesis es describir y concretizar lo que es caracteristico para la época
Ilamada «Siglo de Oro» en Espaiia, quedando reflejado en la obra La vida es suerio, escrita
por —un gran hombre—, Pedro Calderon de la Barca. Existen muchos modos de representar
las peculiaridades de este periodo. Lo mas importante es la representacion del desengaio y la

melancolia que son la base de todo el periodo Barroco.

El Barroco esta lleno de muchos sentimientos negativos que los autores saben expresar de
muchas maneras. Una vez a través del uso de los mitos, otra vez a través de la magia. Pero en

todas las partes se siente el desengaiio.

Esta tesis consta de nueve capitulos. En los primeros cuatro capitulos hablaremos de las
caracteristicas de la época barroca, empezando por siglo XVII, ya que la situacion politica,
econdmica Yy social en la que se vivia, era de total desazociego. Nos pararemos en el tema
esencial que persigue todo el movimiento cultural, el desengafio. Pasando a la literatura,

describiremos la poesia y el teatro barroco.

En el capitulo cinco resumiremos algunas tesis esenciales del Barroco de Walter
Benjamin, especialmente relacionadas con la melancolia y la alegoria, modos esenciales para

el analisis de las obras barrocas.

En el capitulo seis explicaremos el uso de la metafora y alegoria como mecanismos de

traslacion.

El uso de los mitos es también muy importante para el Barroco. De este modo,
probaremos a encontrar la conexion entre 10s personajes mitologicos y los personajes de la
obra La vida es suerio. Prestaremos atencion también a las fabulas mitologicas burlescas de

este periodo.

Desde el capitulo ocho nos centraremos en Pedro Calderon de la Barca, su vida y su
teatro. Y para terminar el gran final, el Gltimo capitulo estara dedicado en el analisis principal,
la obra maestra La vida es suerio. Asi como los conceptos basicos barrocos: metafora, alegoria

y melancolia. Los cuales permaneceran también presentes durante toda la obra.

Hemos decidido a escribir sobre el Barroco dado que, en este periodo se desarrollaron
grandes obras que marcaron la historia de la literatura espafiola. Y sus autores reflejan
bastante bien, la situacion acontecida de entonces. Ademas, de por ser una época

adecuadamente estudiada, a causa de la propia fama bien merecida de sus autores.
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La intencion de nuestra tesis es reunir toda la informacion necesaria de esta época
literaria, para que en el futuro pueda servir a las siguientes generaciones de estudiantes a
completar sus estudios. Asi también, como a un publico en general que tenga cierto interés en

conocer lo sucedido en dicha época.



1 LA CRISIS DEL SIGLO XVII

El Barroco, movimiento cultural que ocupa el siglo XVII, es un desarrollo natural del
Renacimiento que, poco a poco, adquiere rasgos peculiares que lo diferencian y oponen a la

ideologia del siglo anterior.

La palabra barroco se formo6 cruzando dos palabras: la portuguesa barroco (perla
irregular) y la italiana barocco (razonamiento retorcido). Entonces, tuvo el origen peyorativo.

Hoy designa, sencillamente, la cultura caracteristica del siglo XV11.*

El siglo XVII es una época de intranquilidad, de inestabilidad, de crisis del hombre y de la
sociedad espafiola. Que hunde sus raices en una serie de hechos politicos, sociales y

econdmicos.

Se endurece la situacion social y politica, se consolida la monarquia absoluta, que impone
su autoridad ahogando todo intento de oposicion y de critica. La nobleza vive de la politica y
del beneficio que proporcionan sus tierras. Esta desea fortalecer sus privilegios tradicionales,
aliarse con la monarquia absoluta y el clero, para frenar la iniciativa de la burguesia. La
burguesia sigue teniendo poder econdmico, pero debe luchar contra los obstaculos de la
nobleza, para defender la distancia real entre los estamentos sociales. Por otro lado, el pueblo
llano sufre las consecuencias de la explotacion seforial, de las malas cosechas, de las

epidemias y de las eternas guerras.

Espaiia decae mientras la monarquia espafiola expande sus dominios por el mundo.
Aumentan las calamidades, la bancarrota econdémica, la despoblacion y la sangria humana en
los campos de batalla. A esto se une la sensacion de decadencia moral, que algunos ven
reflejada en la relajacion de las costumbres, y en la inseguridad de la vida cotidiana.

Triunfa el espiritu de la Contrarreforma, surgido del Concilio de Trento, que supone una
vuelta a la religion tradicional: aumentan ahora los milagros, las leyendas y tradiciones
devotas, la veneracion de las imagenes, el culto a los nuevos santos, la celebracion de fiestas y
romerias de caracter religioso. En el arte y la literatura se dedica menos atencion a la
mitologia pagana, buscando la inspiracion en la Biblia o en las leyendas y tradiciones

piadosas contemporaneas.

! Fernando LAZARO, Vicente TUSON y Juan M2 MARIN, Lengua castellana y literatura, 3.* ed., Madrid:
Anaya, 1997, 187.
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Como consecuencia del movimiento migratorio, las ciudades se ven llenas de
vagabundos, mendigos y pobres que suscitan, al mismo tiempo, el recelo y la caridad de los
ciudadanos. Aumenta el nimero de los hospicios y hospitales, las carceles y los medios de
represion. Todo esto ayuda a formar un clima de desmoralizacion, ayudando a fomentar una

actitud materialista.?

1.1 La politica

En cuanto a la situacion politica en Espaifia, se caracteriza por la decadencia que sigue a la
gloria del siglo anterior. Los reyes, debido a su incapacidad o desinterés para los asuntos de
estado, delegan su poder en los validos (una especia de primer ministro). Los reyes que
gobiernan en Espafia durante el siglo XVII son llamados los Austrias menores, como

contraste con las poderosas figuras de los Austrias mayores del siglo XVI.

1.1.1 Revueltas, independencias, e invasiones

Durante el reinado de Felipe Ill, se encontraba la figura politica llamado valido. Estos
representantes gozaban de la amistad y la confianza del rey; del mismo modo ejercian el
poder politico del reino, viéndose igualmente rodeado e influenciado por la corrupcion: el mas

famoso valido de todos fue el Duque de Lerna.

En la época de Felipe IV tienen origen muchas revueltas sociales y alzamientos
separatistas, por ejemplo, la revuelta de campesinos no muy contentos durante la cual el
virrey fue asesinado. Hay que afiadir también revueltas de caracter social y econémico por

toda Europa.’

1.1.2 Una economia de contrastes

El siglo XVII lleva también el nombre de «el siglo de la decadencia», lo que tiene que ver
con la época de crisis. La economia del pais se basaba en la ganaderia y la agricultura. Estas
actividades sufrieron en decadencia, a causa de una serie encadenada de malas cosechas. Fue

una época desfavorable también para la manufactura.

? P. HERNANDEZ CARRION et al., Lengua y literatura I, Bachillerato, Barcelona: Edebé, 1998, 262.
% Maria Jesus DOMINGUEZ, «El siglo de Oro», Recorrido (2006), 85.
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La monarquia necesitaba dinero para costear las guerras europeas, lo que requirié pedir

préstamos de los bancos extranjeros, aumentando asi la deuda exterior intensamente.

Poco a poco empiezan a recuperarse algunas poblaciones y a desarrollarse agricultura
comercial y especializada. La antigua moneda de vellon fue devaluada. Se hizo una reforma
muy importante llamada «cirugia de hierro», que con el paso del tiempo fue beneficioso para

la economia espafiola, que estabilizo la moneda, y acab6é con la inseguridad de los
establecimientos.”

* Ibid., 87-88.
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2 EL ESTADO DE ANIMO BARROCO: EL DESENGANO

Algunos escritores se someten al orden politico-religioso oficial, como propagandistas del
absolutismo, de la religion ortodoxa, de los temas del honor, y la limpieza de sangre: como
ocurre con Lope de Vega y Calderon. Otros chocan contra el mundo que les rodea y se suman
al descontento y el pesimismo, que los lleva a la evasion (Gongora); 0 a la reflexion
desengafada sobre la condicion humana, el mundo, la vida y la muerte (Géngora y Quevedo).
Es precisamente el desengario la palabra esencial en el Barroco en cuanto a movimiento
cultural: «EI desengaiio significa el derrumbamiento del idealismo renacentista, con su amor a

la vida y su visién arménica del mundox°.

2.1 Las caracteristicas fundamentales del desengaiio

Este desengafio se concreta en algunos topicos, que se repiten profusamente en la
literatura barroca. Por ejemplo, la vision negativa del mundo y de la vida viene expresada con

una serie de recursos de gran efectividad.

El mundo se ve como un caos, un desorden, un laberinto, en el que todos los seres
humanos se encuentran perdidos, desorientados, sometidos a los vaivenes de la fortuna. El
mundo es una feria, un mercado o un teatro donde todo se compra y se vende, al que los

hombres acuden para representar su papel, en medio de la hipocresia, la mentira y el engafio.

La vida es solo suefio, pura apariencia, una ilusién, de modo que en ella se confunden los
limites entre la realidad y la irrealidad, entre lo verdadero y lo falso, entre el ser y el aparecer.
El mundo esta lleno de engafios a los 0jos, que nos hacen ver las cosas. No como son, sino
como parecen ser: las personas que parecen ser honradas en realidad son falsas, lo
aparentemente grandioso esta interiormente podrido; la mujer mas hermosa, despojada de

afeites y postizos, es un monstruo.

Se desconfia en el hombre, que se encuentra perdido en un mundo desfavorable, en lucha
consigo mismo y a merced de los demas hombres: el hombre es un lobo para el hombre, pues
su crueldad supera la de las fieras. Por eso, el hombre barroco debe ser astuto, listo, discreto,

desenganado, para evitar las trampas y las falsas apariencias que le ofrece el mundo: un

> LAZARO, TUSON y MARIN, Lengua castellana y literatura, 3.% ed., 187.
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personaje desengaiado de Gracian advierte a Su amigo ingenuo que Sus ensefianzas SON «para

que abras los 0jos y vivas siempre alerta entre enemigos»°®.

Todos se preocupan por el tiempo y la muerte. La vida es breve, pasajera, fugitiva; un
transito cruel hacia la muerte, ante la cual solo cabe la resignacion, 0 una rebeldia inutil. Para
la reflexion sobre la muerte, el paso del tiempo, la fugacidad de la vida, y la vanidad de las
cosas terrenas, se recurre a ciertas metaforas y simbolos. Por ejemplo, el tema de la cuna y la
sepultura; la vision de la vida como un breve paréntesis entre los panales y la mortaja; la
identificacion de la vida breve del hombre, en contraste con la de las flores que nacen frescas
y sanas al alba, que al anochecer ya estan ajadas y marchitas; comparacion del ciclo de la vida
humana con las estaciones del afio, desde la primavera plena de la juventud, al invierno de la
vejez con sus enfermedades y sus miserias; el tema de las ruinas, para demostrar que el
tiempo todo lo desmorona y acaba, incluso las obras mas perfectas del hombre, de las que son

memoria las ruinas.

Una caracteristica profundamente distintiva del Barroco es la falta de sentido polémico.
Cada autor trata de dar la impresion de que sigue el camino de los honorables maestros y de

las autoridades consagradas, aun cuando obedezca a la propia inspiracion.’

2.2 Tendencias estilisticas

En las épocas conflictivas y de menor libertad de expresion, frecuentemente aumentan
como compensacion los artificios del estilo. Muestra de ello queda muy bien plasmado en el
Barroco, donde los autores aumentan y prolongan la tendencia de la ostentacion formal que

habia empezado a manifestarse con el Manierismo.

Frente a la armonia y la naturalidad del siglo anterior, el estilo barroco se caracterizara por
la extremosidad, la intensidad y el artificio. Para ello se expresara de diferentes formas, de la

que destacaran dos grandes tendencias estilisticas: el culteranismo y el conceptismo.

Sin embargo, no todos los escritores de época siguen estas tendencias. Hay escritores que
mantienen un gran equilibrio entre el pensamiento y su expresion. El barroquismo baja en

ellos a su desengaiio contra lo humano, y a su actitud moralizadora.®

® Baltasar GRACIAN, EI Criticén, 4. ed. (ed. José Luis Alonso de Santos), Madrid: Catedra, 1990, 118.
7 Walter BENJAMIN, E! origen del drama barroco aleman, Espana: Altea, Taurus, Alfaguara, S.A., 1990, 43-
44,
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3 EL GONGORISMO Y EL CONCEPTISMO

Frente a la naturalidad del estilo renacentista, la sefial caracteristica del lenguaje barroco
es la artificiosidad y la exageracion, que se traduce en un estilo exuberante, elegante y
adornado (gongorismo), 0 en una expresion precisa y laconica (conceptismo), como dos

manifestaciones complementarias de un mismo gusto por lo extremoso y complejo.

Luis de Gongora es el creador de un mundo poético espléndido, bello e ideal, alejado de la
realidad cotidiana, en el que los conceptos no importan tanto como los ornamentos con que se
expresan. Lo Ilamativo y extremoso en él es la preocupacion por desarrollar la forma, los
artificios decorativos que recargan y embellecen un estilo muy personal, el gongorismo, al
que los imitadores de Gongora llevaron a una exageracion afectada y ridicula, conocida con el

nombre peyorativo de culteranismo.

Los rasgos principales son, por ejemplo, busqueda de la belleza, la riqueza sensorial, la
ornamentacion exuberante, la brillante dificultad; el uso de los abundantes adjetivos epitetos,
muy originales, alegres y atrevidos, referidos a impresiones sensuales, sobre todo de color; el
uso de la gran cantidad de metaforas, atrevidas, nuevas, sorprendentes con el fin de crear un
mundo de belleza absoluta; el uso exagerado de latinismos sintacticos, COmo un hipérbaton
forzadisimo, que cambia el orden natural de la frase castellana; el abuso de latinismos 1éxicos,
con multitud de cultismos, sonoros e inhabituales en la lengua cotidiana; la funcién del
cultismo es ennoblecedora, y su empleo favorece la transformacion poética de la realidad al
designarla con nombres prestigiados por su inmediata identificacion latina; se presencia la
mitologia clasica, cuyos temas y protagonistas llenan las creaciones de los escritores

culteranos.

En el conceptismo de Quevedo y Gracian lo barroco no esta en la forma, sino en el
contenido, en la condensacion de los conceptos, que lo convierte en un lenguaje riquisimo,
complejo y dificil, en el que se exprime el significado de las palabras, estableciendo
sorprendentes asociaciones de ideas. Este ingenioso deseo de concision («Lo bueno, si breve,
dos veces bueno»’; decia Gracian), se pone al servicio de una vision barroca, desengafiada y
critica, que Se expresa CON NUMErososS recursos retoricos: paradojas, polisemias, ironias,
antitesis, neologismos sorprendentes, abundancia de tonos hiperbolicos y, en general, de

recursos para deformar y caricaturizar la realidad, los juegos de palabras y los dobles sentidos.

8 LAZARO, TUSON y MARIN, Lengua castellana y literatura, 3.% ed., 188.
% Baltasar GRACIAN, Obras completas, I, Madrid: Biblioteca Castro, 1993, 230.
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3.1 Los ejemplos

a) Estilo conceptista.

En La hora de todos de Quevedo, se rifie a los taberneros que aguan el vino:
«Diluvio de la sed, ;por qué llamas borrachos a los anegados? ;Vendes por
azumbres lo que llueves a cantaros, y llamas zorras a los que haces patos?»™°

El autor juega con el lenguaje. Dice diluvio de la sed porque sacia la sed de
vino con agua. El tabernero vendia el vino por azumbres, el azumbre es una
medida de unos dos litros. Si entendemos la expresion llover a cantaros como
llover mucho, pues significa que el tabernero echa mucha agua al vino. Sin
embargo, al mismo tiempo, cantaro es una medida mayor que el azumbre. Dicho
de otro modo, el tabernero vendia al por menor el agua que echaba al por mayor.
La palabra zorras es uno de los tantos nombres de animal al que se le elude la
borrachera: mona, gato, loba, etc. Aqui son mas bien patos, por el agua en que los
ha hundido el tabernero.*

b) Estilo culterano.

En Fabula de Polifemo de Gongora, la ninfa Galatea viene asi descrita,

dormida y desnuda al amanecer:
Purptreas rosas sobre Galatea

la Alba entre lilios candidos deshoja:

duda el Amor cual mas su color sea,

0 purpura nevada, o nieve roja.'?

La luz del alba deshoja sobre Galatea rosas rojas, que se juntan con la blancura de
azucena de su piel. Cupido duda cual es el verdadero color de Galatea, si nieve tefiida

de rojo, o purpura cubierta de nieve.

3.2 Lalengua en el siglo XVII

La lengua que se utiliza en el siglo XVII es muy rica en cultismos, que con el paso del

tiempo se incorporan a la lengua cotidiana. Se acepta una cantidad enorme de préstamos

19 Francisco de QUEVEDO, La hora de todos y la fortuna con seso (ed. Luisa Lopez Grigera), Madrid: Castalia,
1987, 108.
" LAZARO, TUSON y MARIN, Lengua castellana y literatura, 3.” ed., 189.
21 uis de GONGORA Y ARGOTE y Francisco GARCIA SARRIA, Fdbula de Polifemo y Galatea, 5. ed. (ed.
Alexander A. Parker, trad. Genoveva Ruiz-Ramén), Madrid: Catedra, 1993, 137.
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(galicismos, americanismos, italianismos), y se difunden expresiones de germania a través de

la novela picaresca.

No solo es una época de ampliacion del vocabulario, sino también de enriquecimiento de

sus sentidos.

Hay una transformacion: de la sencillez del Renacimiento se pasa a la complejidad del
Barroco. La oracion se violenta, pierde su elegancia en favor del gran dinamismo e intensidad

afectiva.

A la naturalidad de Valdés, se contrapone la artificiosidad de Gongora y Quevedo. No
podemos olvidar que Cervantes pertenece en buena parte a este siglo y, por otro lado, Lope de

Vega utiliza una lengua muy expresiva y llana.*®

3 Maria SIMON y Manuel RODRIGUEZ, Cédice: Lengua y literatura, Madrid: Ediciones SM, 1998, 172.
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4 EL TEATRO BARROCO

A lo largo del siglo XV1 el teatro habia adoptado cuatro modos principales: religioso (con
representaciones en los templos y en las procesiones del Corpus), palaciego, estudiantil (en
los salones cortesanos y universitarios, con temas pastoriles, caballerescos, clésicos, etc.) y
popular. Este ultimo lo habian implantado las compaiiias italianas que a partir de 1535 llegan
a Espafia trayendo su propio repertorio, con el que alcanzaron gran éxito. Siguiendo su
ejemplo, el sevillano Lope de Rueda funda la primera compaiiia teatral espanola, recorriendo
el pais representando comedias propias, inspiradas en las italianas con sus famosos pasos:
breves escenas cOmicas con personajes populares, ambientes realistas y dialogos graciosos,
que se introducian en los entreactos de una comedia. Estos pasos fueron los precedentes de los
entremeses, tan cultivados después por autores como Cervantes. Pronto se formaron otras
compaiiias y se abrieron los primeros locales estables para las representaciones: los llamados
corrales, que explotaban cofradias piadosas con fines benéficos. Eran patios o corrales entre
casas, con un tablado para los actores. Las ventanas de los edificios colindantes servian como
palcos, estando destinados a la nobleza y a la alta burguesia. Las clases populares se situaban
alrededor del patio: los hombres, de pie frente al escenario; las mujeres, rigurosamente
separadas de los hombres, al fondo en la parte posterior del corral. En el escenario, cubierto
por un tejadillo, apenas se utilizaban decorados, salvo unos telones pintados que separaban las

escenas.

4.1 La comedia espaifiola

Cervantes junto a otros autores, empezaron a buscar nuevas formulas y registros teatrales
que gustasen al publico, cada vez mas deseado de espectaculos. No obstante, fue Lope de
Vega quien establecido este nuevo género, aceptando el publico con fervor, el cual fue
denominado comedia espafiola, o simplemente, comedia. Para el desarrollo de este nuevo
género, Lope toma elementos de autores a €l, asi como de contemporaneos suyos: en especial
de un grupo dramatico valenciano. Fundiéndolos entre si, junto a elementos creados de su
propia invencion, creando un esquema dramatico que perdurard como vanguardista durante

mas de un siglo.
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4.2 Su funcion social

Dentro del panorama literario barroco, la comedia tenia como propdsito, por un lado,
propagar e inculcar al pueblo los valores imperantes (politicos, sociales y religiosos). Por otro
lado, inundar de alegria y diversion la sala: la mayoria de las comedias sacaban al ptblico de
sus preocupaciones cotidianas, y lo llevaban a un mundo literario, brillante y atractivo. Y, a la
vez, que de gran altura estética: jacaso nunca, como en ellas, un arte popular o de diversion

fue compatible con una extraordinaria calidad?

4.3 Rasgos principales

Los humanistas del siglo XV habian establecido unas reglas a los que debian ajustarse los
escritores. Entre aquellas normas figuraban, ante todo, la orden de separar tragedia y comedia
junto a la obligacion de respetar la regla de las tres unidades: la obra teatral habia de tener un
solo conflicto dramatico (unidad de accion), debiendo desarrollarse en un dia como maximo

(unidad de tiempo) y en un mismo lugar (unidad de lugar).

Para Lope aquellas normas iban contra lo natural y la riqueza y la variedad de la vida.
Queria un teatro mas libre, mas movido, mas vivo. Los defensores de los preceptos clasicos
atacaron la concepcién de Lope, pero el pueblo le dio la razén, y pronto lo siguieron

numMerosos autores cultos.

La comedia lopesca presenta unas caracteristicas muy interesantes, por ejemplo, se
rechaza la regla de las tres unidades. En las comedias barrocas es frecuente la doble accion,
los escenarios son distintos y distantes con una duracion variable, pudiendo abarcar varios
afios. Se mezcla lo tragico y lo comico en una misma obra, COmMO pasa en la vida misma. Se
enredan los personajes nobles y vasallos. La obra se divide en tres actos o jornadas, frente a
los cinco del teatro clasico; el primer acto es el planteamiento o exposicion del conflicto; el
segundo lo ocupa el nudo o maxima tension de la intriga; y en el tercero tiene lugar el
desenlace o resolucion de la accion dramatica. Hay variedad métrica. En la comedia, siempre
en verso, alternan versos largos y cortos, aunque con predominios de octosilabos y
endecasilabos. Se usan estrofas variadas: romances, redondillas, cuartetos, décimas, sonetos,
etc. Las estrofas se acomodan a las diversas situaciones dramaticas. Hay variedad del estilo,
que se ajusta a la regla del decoro: cada personaje debe comportarse y hablar de acuerdo con

Su caracterizacion y estado social. Por eso, en una misma obra alternan el lenguaje culto y el
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lenguaje popular e incluso vulgar. Todo se adapta a los gustos del publico. Para Lope y sus
seguidores, lo mas importante es presentar una accion dramatica divertida y realizable que se
adecue a las preferencias del publico espectador, de cuya actitud mas o menos ruidosa

dependia el éxito de la obra.

4.4 Los temas de la comedia barroca

Los temas del teatro barroco son muy variados y multiples sus fuentes de inspiracion:
religiosos (tomados de la Biblia o de las leyendas y tradiciones religiosas); de historia
nacional (inspirados en leyendas, tradiciones o en el Romancero), de la mitologia y la historia
clasica o extranjera; pastoriles, caballerescos o novelescos, etc. Pero estos temas se actualizan
y se castellanizan, de manera que las ideas, comportamientos y lenguaje de los personajes, se
corresponden con las costumbres y sensibilidad del publico. Estos temas responden a cuatro

grandes principios ideoldgicos que inspiran todo el teatro barroco:

1. Exaltaciéon de la Monarquia: el rey es la cumbre de la escala social, encarna la justicia
y la generosidad, y su figura es intocable. Se habla de cierta democracia del teatro
barroco, ya que se representa la figura del rey como hombre Ilano, muy identificado
con el pueblo, al que defiende de los atropellos de ciertos nobles descarados. Sin
embargo, lo que se pretende es la exaltacion de la institucidon monarquica, pues la
vinculacion del rey con los intereses populares hace que el pueblo se identifique, a su
vez, con la monarquia y el orden social que representa. Ademas, la represion del
desorden individual de ciertos nobles no supone una critica a nivel nobiliario, sino una
prueba de la bondad y justicia de la institucion real.

2. Defensa de la religiosidad tradicional, ya que el teatro barroco, sea religioso o profano,
se inspira en los principios del Concilio de Trento, y se convierte asi en instrumento de
propaganda de la religion catolica: se exaltan las creencias populares, la veneracion
a los santos y las virgenes, y el gusto por los milagros y las devociones piadosas.

3. El amor, que es un motivo fundamental en la accion dramatica: los conflictos
amorosos dan lugar a la complicacion, al equivoco y a los celos, situaciones que se
resuelven casi siempre con un final feliz. La relacion amorosa se establece en un plano
de igualdad; la pareja perfecta es la de protagonistas nobles: un galdn, de noble
alcurnia, apuesto y enamorado, por otro lado, una dama bella, discreta y guardiana de

su honra. Ademas, suele haber otra pareja paralela, que tiene como eje al gracioso,
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personaje comico y bufonesco, de origen humilde, poco agraciado fisicamente,
materialista, malhablado y cobarde, que le sirve al caballero de criado e incluso de
alcahuete, y es el contrapunto realista de su sefior. Este personaje suele andar
enamorado de la criada de la dama, con lo que facilita las relaciones de su sefior.

El honor, eje de la mayoria de los conflictos del teatro barroco, tiene una doble
vertiente. Por un lado, es una virtud social: toda persona esta obligada a defender su
honra ante la opinion de los demas, pues no solo hay que ser honrado, sino que sobre
todo hay que parecerlo. La mujer (obligada a conservar su honestidad, ya sea la
virginidad si esta soltera, ya sea la fidelidad si esta casada) es la causa, casi siempre
involuntaria, de los conflictos de honor, aunque la deshonra recae sobre el hombre
(marido, padre, hermano), quien habrd de reparar la ofensa al honor conyugal o
familiar con la venganza, de las mismas proporciones que la afrenta recibida: si el
agravio es secreto, también lo sera la venganza; si la deshonrada esta soltera, la ofensa
se repara con el matrimonio o la muerte del ofensor. Si la mujer esta casada, lo normal
es la muerte del galan y de la ofensa; aunque si el ofensor es el rey, la venganza se
toma solo sobre la esposa, ya que aquel es intocable. Si la dama esta soltera, el
encargado de reparar la ofensa es el padre o, en su defecto, los familiares més directos.
En el caso del honor familiar, el vengador sera el marido. Por otro lado, es una virtud
individual, inseparable a la persona. Cualquiera puede tener honor, siempre que sea
castellano viejo. Asi, los villanos también pueden ser honrados, pues su condicion de
campesinos les libera de toda sospecha de parentesco con la raza judia y certifica, por
tanto, su limpieza de sangre. Los mejores dramas barrocos tienen como protagonistas
a villanos honrados que defienden su honor conyugal o familiar frente a los atropellos
de nobles desaprensivos, mientras que el rey justifica la venganza sobre el provocador

o le castiga €l mismo.

19



5 TRAUERSPIEL'

«No es lo mismo encarnar una forma que plasmarla. Si lo primero es prerrogativa de los
escritores elegidos, lo segundo ocurre a menudo, y de manera singularmente destacada, en las

laboriosas tentativas de los escritores secundariosy»*.

El Trauerspiel tiene como actores basicos a los soberanos, reyes o principes que son
confundidos frente a la paradoja, la indecision, el arbitrio, son perdidos en la inseguridad
frente a una situacion excepcional, una catastrofe; cayendo en un estado de tristeza, de
melancolia y de malestar. La figura del soberano consiste en ser el centro de la historia por
donde pasaria toda la trama, y de fondo estarian los debates juridicos y politicos que salieron

en estos dramas.

En el Barroco todo esta exaltado, es un mundo de total inmanencia. El soberano es
incapaz de decidir para evitar las catastrofes, el luto tiene todo el poder de su vida, se queda
bajo lo melancolico y lo triste. El principe se convierte en un ser lleno de la tristeza, la

miseria, la duda y la caducidad.

El rey en el Trauerspiel no puede decidir que producto del sentimiento de luto lo
gobierna, y las palabras comienzan a tomar un significado alegérico. El principe guarda una
fidelidad a las cosas, lo que lo subsume a ellas y lo que a la vez supone una traiciéon al mundo.
Es su verdad que lo subordina al silencio de las cosas, verdad que lo junta con el desengafiado

mundo de los hombres.

No podemos considerar suficientes como para crear la tension de una estructura dramatica
propia ni la moral estoica en la que desemboca el martirio del héroe, ni la justicia que
trasforma en locura la furia del tirano. Una maciza capa de estuco ornamental,
verdaderamente barroco, cubre la clave de esta boveda, que solo se puede descubrir mediante
el calculo detallado de la tension de su arco. Esa tension es la consecuencia de una cuestion
relativa a la historia de la salvacion. Es una cuestion que obtuvo proporciones desmesuradas
a raiz de la secularizacion de los secretos dramaticos, ocurrida también entre los jesuitas y
Calderon. Pero las inquietudes religiosas nunca perdieron su importancia, aquel siglo les
imponia una solucién profana en el lugar de una religiosa. De todos los periodos mas
profundamente escindidos y desgarrados de la historia europea, el Barroco es el Gnico que

coincidié con el cristianismo, un periodo de dominio imperturbable. Ni la rebelion ni la

" BENJAMIN, El origen del drama barroco alemdn, 43.
20



sumision resultaban religiosamente practicables y asi todas las fuerzas de la época se
concentraron en una revolucion del contenido de la vida. Se guardaban ortodoxamente las
formas de la Iglesia. Y ello condujo a privar al hombre de medios de expresion directa y
auténtica. Esta habria manifestado la voluntad de la época sin ambigiiedad y habria llevado al

enfrentamiento con la vida cristiana al que mas tarde sucumbié el Romanticismo.™

El lenguaje formal del Trauerspiel, en su proceso de formacion, se ve perfectamente como
el desarrollo de las necesidades inherentes a la situacion teolodgica de la época. Una de esas
necesidades es el intento de hallar consuelo para la renuncia a un estado de gracia para
regresar a un mero estado creatural. Aqui, como también en otras esferas de la vida barroca,
es fundamental la conversion de los datos en una incongruencia y simultaneidad temporales.
Lo que caracteriza el nuevo drama en toda Europa es el alejamiento de la escatologia por
parte del teatro religioso. Los rasgos barrocos se manifiestan de un modo mucho mas brillante
y con mucho mas acierto y relieve, resuelve los conflictos propios de un estado creatural
privado de la gracia. La integracion indirecta de la trascendencia garantiza al drama
calderoniano un desenlace y ese es superior al de los Trauerspiele alemanes (por ejemplo,
igual que en un cristal, en un espejo 0 en un teatro de marionetas). El teatro de Calderén no
puede negar la pretension de tocar el contenido de la existencia. Aun cuando el drama secular
se ve obligado a detenerse en los umbrales de la trascendencia, ludicamente, intenta a

apropiarsela mediante rodeos. Y este aspecto se ve muy claramente en La vida es suerio.*®

Tanto en la palabra, como también en los personajes y en lo escénico se manifiesta lo
alegorico. Es en los intermedios, en los que las cualidades aparecen personificadas y las
virtudes y los vicos encarnados. Pues evidentemente una serie de tipos como la constituida
por el rey, el cortesano y el bufon no carece de significado alegdrico. Los personajes
alegoricos son los que la mayor parte de la gente ve alrededor suya. El Trauerspiel aleman
nunca fue capaz de distribuir tan ocultamente como Calderon los rasgos del personaje en los

mil pliegues de un vestido alegorico.'’

La alegoria es un modo de importancia y significacion especifico, una metafora constante,
un transporte de un sentido propio al sentido figurado. No hay una lealtad evidente entre el
significado y el significante al modo simbolico sino una diversidad de sentidos. Las cosas

pasan de su propia confrontacion. «En la medida en que la intencidn alegoérica se vuelve hacia

> Ibid., 63-65.
® 1bid., 66-67.
7 Ibid., 185-186.
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el mundo creatural de las cosas, hacia lo que estd muerto o, en el mejor de los casos, medio

vivo, el hombre resulta excluido de su campo de vision.»®

La tristeza es el lenguaje, aquello que escapa al lenguaje nominal se expresa en la tristeza.
La alegoria es pues la estructura de la tristeza. La tristeza es el lenguaje de las cosas porque el
lenguaje como tal no expresa todo lo esencial. Hay tristeza porque la esencialidad no se puede
expresar en el lenguaje y eso sucede a modo de imagen. Esa imagen rechaza un presente que

esta caracterizado por el desorden, el caos y la inestabilidad.

Con el luteranismo se despertd en los hombres un intenso sentimiento de melancolia. En
este conjunto Benjamin destaca: «Las acciones humanas fueron privadas de todo valor. Algo
nuevo surgié: un mundo vacio»™®. Vemos como la glorificacion de la vida cortesana, el luto
que se apodera del principe a la melancolia que lo agobia, dafan a los personajes y son partes

esenciales en las escenas de los Trauerspiele.

Era la capacidad de la alegoria como recurso filosofico lo que interesaba a Benjamin.
Podriamos ver la alegoria como una nueva opcién de hacer y pensar la filosofia, desde lo
concreto, capaz de vincular con la totalidad. Considerando a la alegoria simple imagen, y al
simbolo expresion de una idea, ambas eran conceptos que se habian contrapuesto de manera

injusta.

(Como deberiamos entender la alegoria en el Barroco segiin Benjamin? Como un
concepto que cruza y junta dos categorias particulares de historia y naturaleza. Una categoria
de historia como historia del dolor y de la transitoriedad, asi como una categoria de naturaleza
cargada de culpa, decadente y fragmentada. De este modo, la historia entraba en la escena,
desde una naturaleza decadente, pero encerraba en la caducidad un elemento, un saber que se
extenderia en las ruinas y en lo ruinoso y eso afirmaba la alegoria. «El objeto de la critica
filosofica consiste en mostrar que la funcion de la forma artistica es justamente ésta: convertir
en contenidos de verdad, de caracter filosofico, los contenidos factuales, de caracter historico,
que constituyen el fundamento de toda obra significativa.»* Nos queda claro que la alegoria

formaba un modo de escritura que chocaba la esencia de la cosa con su propia imagen.

La alegoria no brota solo en el cristianismo debido a su cualidad de dirigirse hacia la

caducidad de las cosas. Era necesario que la idea de la culpa se encontrase dirigida hacia las

8 1bid., 224.
¥ 1bid,, 131.
2 Ibid., 175-176.
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cosas que se iban a alegorizar. «La culpa no solo acompana al sujeto de la observacion
alegorica, quien traiciona al mundo por amor al saber, sino también al objeto de su
Contemplaci(')n.»21 Entonces si la alegoria petrificaba la historia del dolor, todo este sentido se

convierte en un mito y en alegoria del mundo donde no hay el mal.

El teatro espafiol incorpora la naturaleza entera subordindndola a la autoridad del
monarca, con lo cual se desarrolla una verdadera dialéctica del escenario. Pues, el orden social
y su representacion, la corte, constituyen para Calderéon un fenomeno natural del mas alto

nivel, cuya ley primordial es el honor del soberano.?
A.W.Schlegel dice muy bonitas palabras de Calderdn:

Su poesia, sea cual fuere su tema aparente, es un incansable himno el jabilo a las
magnificencias de la Creacion: por eso festeja él con alegre asombro, siempre renovado,
los productos de la naturaleza y del arte humano, como si los viera por vez primera en sus
galas festivas atn intactas. Se trata del primer despertar de Adan, aliado a una elocuencia
y una habilidad de expresion, a una intuicion profunda de las mas secretas relaciones de la
naturaleza, como so6lo se encuentran en quienes gozan de una elevada formacion espiritual
y de una rica capacidad contemplativa. Al juntar las realidades mas distantes, lo mas
grande y lo mas pequeno, las estrellas y las flores, el sentido de todas esas metaforas viene

a ser la atraccion reciproca de todas las cosas creadas en virtud de su origen comun.?®

Bajo la ley comln de la fatalidad, la naturaleza del hombre en los dramas del destino se
expresa por medio de la pasion ciega, mientras que la naturaleza de las cosas lo hace mediante
el ciego azar. Un objeto mezquino persigue a un personaje durante las intrigas de infimo valor
y en Calderon esa misma funcioén la desempefian objetos que pertenecen a una antiquisima
tradicion. Calderon fue un maestro en esa materia. El efecto escénico responde a una
necesitad interna de la forma que le es mas particular, llamado el drama del destino. La
exterioridad misteriosa de Calderéon no consiste en el virtuosismo, las pasiones asumen la

. o 24
naturaleza de tales accesorios con la precision.

Para Benjamin los alegoristas barrocos eran pasivos a la politica. Para quedarse fieles a

Dios, los alegoristas alemanes abandonan tanto a la politica como a la naturaleza. La alegoria

! Ibid., 221.
%2 Ibid., 80.
2 August Wilhelm SCHLEGEL, Simtliche Werke: Vorlesungen siber dramatische Kunst und Litteratur,
2“parte, vol. VI (ed. Eduard Bocking), Leipzig: Mohr und Winter, 1846, 397.
24 BENJAMIN, El origen del drama barroco alemdn, 124.
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en el Barroco fracasa, pero no su naturaleza esencial, sino lo que sufre de la influencia de la

teologia en la época.
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6 METAFORA Y ALEGORIA COMO MECANISMOS DE
TRASLACION

Las figuras y los tropos son elementos muy importantes de la lengua literaria, hay
momentos en los que sus funciones estéticas se manifiestan con mucha intensidad. Y este es
el caso de la lengua literaria de la Edad de Oro en la literatura espaifiola. La metafora y los
tropos se consideran una forma necesaria e indispensable de expresion. La metafora es el
mejor medio de expresar todo lo que el escritor se propone expresar. Se dice que es el
mecanismo lingiiistico cuya utilidad retorica y literaria consiste en constituir la mejor forma
de expresar. Es un mecanismo para presentar con expresividad. La metafora presenta,
muestra, ensefia, hace la realidad muy clara que con ella y por ella es mencionada. Destaca

con la mejor efectividad comunicativa los puntos de la realidad sobre los que se organiza.”®

Como primer ejemplo podemos mencionar el soneto XXIII de Garcilaso de la Vega donde

los dos tercetos contienen las bellas metaforas insustituibles:

Coged de vuestra alegre primavera
el dulce fruto antes que ‘1 tiempo airado
cubra de nieve la hermosa cumbre.

Marchitara la rosa el viento helado,
todo lo mudara la edad ligera

por no hacer mudanza en su costumbre.”®

Tomas Albaladejo, un teérico de la literatura espafiola, describe este soneto de manera

muy bonita:

Garcilaso, al presentar la “alegre primavera”, “el dulce fruto”, “nieve”, “hermosa
cumbre”, “marchitara la rosa”, “el viento helado”, esta proponiendo una sistematizacion
expresiva que comunicativa y estéticamente es mas eficaz que la utilizacion de elementos
no metaforicos, en la medida en que puede representar del modo mas directo posible el
paso del tiempo y sus consecuencias fisicas en el ser humano. El autor consigue una
expresion mas directa construyendo una representacion de caracter metaforico a partir de

los aspectos que desea destacar y mostrar al referente. Se trata de una aportacion a la

» Tomas ALBALADEJO, «Elementos de la lengua literaria de la Edad de oro: metafora y alegoria como
mecanismos de traslacién», Edad de Oro, Volumen XXIII1 (2004), 33-34.

% Garcilaso de LA VEGA, Poesias castellanas completas 2° ed. (ed. de Elias L. Rivers), Madrid: Castalia, 1972,
59.
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configuracion de un codigo metaforico a cuya transmision Yy consolidacion como parte de

la lengua literaria de la Edad de Oro se contribuye desde cada poema.?’
El segundo ejemplo es el soneto de Quevedo cuyos dos cuartetos son:

Esta yedra anudada que camina
y en verde labirinto comprehende
la estatura del alamo que ofende,
pues cuanto le acaricia, le arriiina,

si es abrazo o prision, no determina
la vista, que al frondoso halago atiende:
el tronco solo, si es favor, entiende,

o carcel que le esconde y que le inclina.??

La representacion del amor como yedra, que tiene efectos positivos y negativos, se
proyecta textualmente sobre los dos cuartetos y hace comprensible la situacion amorosa
expresada en los dos tercetos. Siendo “yedra” el ntcleo metaforico, Su proyeccion textual
en el soneto esta al servicio de la constitucion de un espacio alegorico en el que se sitian
el amor en general y el amor concreto representado en el soneto. La eficacia estético-
comunicativa que tiene “yedra” no podria darse sin la construccion de esta metafora. [...]
Las metaforas del soneto de Garcilaso y las del soneto de Quevedo son imprescindibles
para la expresion poética y trasmiten el conocimiento de la realidad que subyace a su
constitucion, activandose asi un codigo cognitivo entre quien escribe el poema y quienes

los leen e interpretan.®®

La alegoria es un concepto esencial para penetrar en la poética del Barroco. Como en el
teatro aleman Yy francés, también en el teatro espanol (en Gracian, Gongora, Quevedo, etc.), la
alegoria se deja ver como un elemento significante en la formacion de la obra literaria,
conmovida en su interior como reflejo que tiene en cuenta su funcion sucesivamente usada en
el desarrollo modernista de la cultura europea. La alegoria satisface la idea barroca del
mundo, su intensidad, sus impulsos que innovan, su conservadurismo, que se acumulan en

una sintesis de contenidos que tiemblan antes de su dispersion final. La alegoria pierde su

2" ALBALADEJO, «Elementos de la lengua literaria de la Edad de oro: metafora y alegoria como mecanismos
de traslaciony, 34.
%8 Francisco de QUEVEDO, Obras completas. I. Poesia original, 3* ed. (ed. Jos¢é Manuel Blecua), Barcelona:
Planeta, 1971, 531-532.
» ALBALADEJO, «Elementos de la lengua literaria de la Edad de oro: metéafora y alegoria como mecanismos
de traslaciony, 35.
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vigor y ha de cambiarse en una forma para el intelecto que ha perdido su capacidad entre lo
real y lo ideal.

Segun interpretd Walter Benjamin, la alegoria barroca esta sefalizada por el espiritu
arqueoldgico de la saliente modernidad. Se nota una presion hacia el pasado, pues su inicio e
impulso verdaderos es el fortalecimiento del yo y su presente. Al hombre del siglo XVII le
falta la suficiente distancia, la catastrofe lo afecta. EI problema del Barroco es quererlo todo.
Lo cristiano y lo clasico, el cielo y el mundo. Porque perder una parte es perder todo. Y

perderse a si mismos.*

La alegoria es un mecanismo de traslacion de caracter completo y mundial. Las escrituras
corrientes de la Edad de Oro son construcciones alegoricas en su estructura reflexiva
conjuntamente considerada. Asi, en las escrituras de Calderon de la Barca, la alegoria se situa
en el conjunto de personajes que toman parte del conjunto textual. Sin embargo, todos estos
personajes no son en si alegorias, sino personificaciones, prosopopeyas que, al participar en
unos actos dramaticos en los que se dinamizan, aceptan la construccion de la alegoria del auto
sacramental. A través de estos personajes se crea un codigo alegorico, el modo simbélico que

aporta una libertad interpretativa total, que traslada la autoridad al interior del hablante.™

*® Sigmund MENDEZ, «Del Barroco como el ocaso de la concepcion alegorica del mundo», Revista de
investigacion social: Andamios (2006), http://www.scielo.org.mx/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S1870-
00632006000100006#notas, [consulta: 7/4/2018].

3 ALBALADEJO, «Elementos de la lengua literaria de la Edad de oro: metafora y alegoria como mecanismos
de traslaciony, 38.
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7 MITOLOGIA CLASICA EN EL DRAMA BARROCO

Sabemos que en el Barroco se presta la atencion también a la mitologia. EI mito fue en su
origen una manifestacion folclorica anterior a la literatura. Solo secundariamente llego a ser
ingrediente literario (y de las artes, en general). Como ejemplo, prestaremos atencion a los

mitos en la obra La vida es suerio de Calderon.

En esta obra notamos la aproximacion con la alegoria 0 también llamado el mito de la
caverna. Este mito de la caverna dice que los prisioneros estan en una caverna, sin poder
mirar atras Yy solo perciben simulacion de las cosas que ocurren, las cosas que pasan detras de
ellos, iluminadas por el fuego. Uno de ellos consigue huir y al principio cegado por la luz no
puede distinguir las cosas y se queda confundido. Luego, cuando su vista se adapta, empieza a
ver el sol, el mundo de las ideas y la sabiduria, mientras los otros, el resto de la humanidad,
continuan en su ignorancia. Segismundo es un personaje encerrado en la torre umbria que
evoca la caverna de Platon por orden de su padre, es un hombre que vive en un mundo de
suefio y la oscuridad. Se podra liberar solo dirigiéndose hacia el bien. Para él es una carcel,
vive dentro de esa caverna, desconociéndose a si mismo, viviendo en la oscuridad. Solamente
cuando consigue saber quién es, logra también ver la luz y el triunfo. Por ejemplo,
Segismundo ve a través de la ventana a los peces, los animales, etc. que viven libremente
fuera, pero todo eso es solo el reflejo de la verdadera libertad que no conoce el protagonista.
Ve en la pared reflejadas unas imagenes y las admira. Pero cuando logra escapar de la
caverna, ve todo lo que veia antes reflejado en la pared en su verdadero ser. Al final
comprende la realidad, comprende como es de verdad la vida y se arrepiente de haber

cometido tantos actos malos.

También percibimos la apariencia de mito de Saturno. Este mito habla del hijo menor
Saturno de Urano y de Tellus, el Cielo y la Tierra. En virtud de derecho de primogenitura,
Titan, el hermano mayor de Saturno, debia suceder a su padre en el trono. Pero Saturno, el
mas ambicioso de todos, consiguié que Titan le dejase reinar en su lugar con la condicion de
que Saturno hiciese perecer a sus hijos varones, con el fin de dejar Saturno, a su muerte, y el
trono del Olimpo a los hijos de Titan. Saturno se cas6 con Ops y tuvieron varios hijos pero
cumpliendo lo pactado con su hermano, devord a todos sus hijos recién nacidos. Ops logrod
salvar a Jupiter y él, educado en secreto, una vez adulto, hizo la guerra a su padre.
Derrontandole a la fuerza, obligandoles a devolverles la vida a sus hermanos y a sus
hermanas, y explusandole del cielo. Asi la dinastia de Saturno perduré en detrimento de la de
Titan. Saturno se quedo tras el fin de la Edad de Oro como el dios protector de las siembras
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como recuerdo de la eterna primavera, ya que Jupiter, enfadado por la felicidad de su padre, lo
manda a los Infiernos. La primavera eterna es destruida y se crean las cuatro estaciones del
afio. Y asi vemos también como Saturno devora a sus hijos para mantenerse en el poder,

Basilio hace lo mas posible para poder reinar.

Igualmente aparece el mito de Layo. Layo, hijo de Labdaco, fue criado por el regente
Lico, después de la muerte de su padre. Cuando se hizo mayor, intent6 ocupar el trono, pero
Anfion y Zeto, sus primos segundos, se apoderaron del trono. Layo fue expulsado de Tebas y
el rey Pélope de Pisa, un reino vecino, le dio asilo. Pélope le confio a su hijo Crisipo y le
pidi6 que le ensenase el arte de montar a caballo. Layo quedo6 prendado del joven y un dia lo
rapté Yy viold. Segun una version, Crisipo se suicidé por la vergiienza, segin otra, su madre
Hipodamia mandé a sus medio-hermanos que lo asesinasen. Al darse cuenta de lo ocurrido,
Pélope arrojo sobre Layo la maldicion de Apolo. En Grecia, luego se conocié como el Crimen
de Layo. Después de la muerte de Anfion, Layo se convirtié en rey de Tebas y se casé con
Yocasta. Durante afios intentaron tener hijos, pero no lo consiguieron y asi Layo fue al
oraculo de Delfos para pedir una solucion. El oraculo le respondié: «Tu hijo matara a su padre
y Se acostara con su madre». Layo guard6 el secreto y no lo reveld a su mujer. Una noche,
bajo los efectos de la bebida yacio con su mujer, y engendré a Edipo. Para que no se
cumpliera la profecia, Layo abandoné a Edipo que al final llegdé a manos de reyes Polibo y
Peribea de Corinto. Afios mas tarde, Layo conduciendo un carro, se cruzd con Edipo. El
conductor le exigi6é de mala manera a Edipo y empezaron a pelearse. Lay6 salio del carro y su
hijo lo matd, cumpliéndose el vaticinio del oraculo. Y aqui lo vemos. Layo, como también

Basilio, amenazado en su poder, se apresura a eliminar a su hijo.

Asimismo, podemos comparar Basilio con Zeus o con Urano que hacen todo lo posible
para mantener el poder. Tal conflicto, el hijo versus la autoridad paterna, es medida en
términos de correspondencia biografica, ya que, al parecer, Calderon hubo de soportar el rigor
autoritario de su padre, Don Diego Calderon, cuya inflexibilidad lleno la vida familiar de

tension y tirantez.

7.1 Fabulas mitologicas burlescas

La mitologia burlesca se convertira en un fenéomeno propio y caracteristico del Barroco en
el que oculta una actitud de autocritica retorica. En ella, los poetas pierden el respeto a las

fuentes clasicas, las desautorizan y ridiculizan, convirtiendo el mundo mitico en uno parodico
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y grotesco. Vemos como se desautomatizan las metaforas propias del petrarquismo, las
descripciones topicas Se caricaturizan, quedan subvertidos, generalmente, los codigos
poéticos, con la materia clasica como privilegiado ambito de desarrollo: la fabula mitologica

burlesca ha aparecido en el panorama poético del Siglo de Oro.*

Las fabulas mas representativas del Barroco espaiol son, por ejemplo: Fabula de Apolo y
Dafne de Francisco de Quevedo y Villegas, Fdbula de Polifemo de Alonso Castillo
Solorzano, Fabula de las tres diosas de Gabriel del Corral, Fabula de Pan y Siringa de

Jacinto Polo de Medina y muchas mas.

La fabula mitologica como subgénero lirico, con fuertes inspiraciones narrativos, se
convierte en una parada de todo poeta barroco con pocas excepciones. En este terreno, la mas

completa creacion estética de su siglo es la Fabula de Polifemo y Galatea de Gongora.

Y aqui nace y se desarrolla la denominada fabula burlesca, de la que Polo se trasforma en
el maestro inequivoco. La fabula mitologica dirigida a la diversion es un producto del

gongorismo.

Hablando de los temas, los mas conocidos son por ejemplo la persecucion de la ninfa por
el dios hasta convertirse en un laurel o intenciones de dios acerca del amor de la ninfa

convertida en una cafia. La semejanza de temas pueda hacer las estructuras casi iguales.*®
Y como nos dice sefior Diez de Revenga:

Muestra, en definitiva, de un tipo de poesia que se cultivdo con abundancia y que
revela como las invenciones literarias de un tiempo determinado llegan finalmente a ser
parodiadas y tratadas burlescamente. La literatura barroca, que tan dada era a este tipo de

burlas jocosas, no dejo pasar la ocasion que le ofrecia la fabula mitologica ovidiana.>*

%2 Elena CANO TURRION (ed.), Adunque entiendo poco griego. Fabulas mitologicas burlescas en el Siglo de
Oro, Cérdoba: Berenice, 2006, 20.

% Francisco Javier DIEZ DE REVENGA, «Fabulas mitologicas burlescas en el otofio del barroco espafiol»,
Edad de Oro, Volumen XXXI (2012), 130-133.

* Ibid., 147.
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8 DON PEDRO CALDERON DE LA BARCA

En pocas palabras, Pedro Calderon de la Barca nacié en Madrid en el afio 1600 y estudio
con los jesuitas. A sus veintitrés afos estreno sus primeras comedias y asi lo elogié Lope.
Después se encargd del teatro de Palacio. Viajo por Europa y a sus cincuenta afos fue

ordenado sacerdote. Murio en Madrid en el afio 1681.

Fue un hombre de caracter severo y aristocratico, de ideas tradicionales y de pensamiento
pesimista, por ejemplo, la vida le parecia «una ilusidon, un engafio o un suefio». Pero su
riqueza de vocabulario es extraordinaria y su expresividad, brillante. Juega con el contraste
tanto en el lenguaje como en la creacion de sus personajes. Su Verso €s sonoro y muy

elaborado.®

8.1 El teatro de Calderén

En la segunda mitad del siglo XVII, Calderon de la Barca, destaca las directrices nuevas
del teatro barroco. Aunque en sus primeras obras siguié la tradicion lopesca, establecié un
teatro caracterizado, por la precision, la simplificacion de la trama y el enriquecimiento

técnico.

Las cuestiones acerca de nueva féormula teatral son: La cuestion de la tematica en la que la
trama tematica se hace mas compleja y se introducen obras de caracter religioso y filosofico.
Los dramas religiosos se orientan siempre a un fin obviamente aleccionador; se presentan al
espectador el camino de la salvacion y la verdad y los dogmas de la Iglesia. Los dramas
filosoficos interpretan las preocupaciones comunes del ser humano: vida y muerte, culpa y
salvacion, etc. Pero los temas mitologicos, presentados de vez en cuando en versiones
musicales, y los autos sacramentales, asimismo de caracter simbolico, forman el nucleo del
teatro de Calderon. La cuestion del lenguaje en la que es tipico de la corriente literaria
culterana trata de conseguir belleza formal. La cuestion de la estructura en la que las escenas
estan pensadas para dar juegos discontinuos de climax y anticlimax. Con la técnica de
mondlogo, el personaje cuenta al espectador toda su intimidad y sus problemas. Se utilizan los
apartes para aclarar al espectador los sentimientos de los personajes. Se centra la atencion
sobre un personaje y todos los demas estan subordinados a él. La cuestion de los personajes

en la que se reduce el nimero de personajes que actuan de acuerdo con la forma concreta y

* LAZARO, TUSON y MARIN, Lengua castellana y literatura, 3. ed., 228.
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propia de su clase. La tension entre como quieren actuar y como deben actuar provoca
muchas ocasiones del conflicto dramatico. La cuestion de la escenificacion en la que se
desarrolla la actividad teatral en el nuevo espacio, la corte. EI dramaturgo busca la perfeccion
técnica e incluye todo tipo de elementos embellecedores.®® Y al final, la cuestion de la
produccion que es exclusivamente teatral, con temas distintos, por ejemplo, comedias de
honor y de celos, comedias de enredo, comedias de capa y espada, comedias historicas,

comedias filosoficas, comedias religiosas, comedias sacramentales.’

8.2 El tema de la magia en la comedia de Calderon

En la comedia de santos, El mdgico prodigioso, Calderon armoniza la tradicion greco-
romana con las creencias cristianas y el pensamiento y la concepcion espafioles de la época.
Cipriano, el protagonista, no es en su comedia un mago, sino un joven gentil que estudia la
filosofia. Sus reflexiones le hacen entrever los errores de la religion politeista. Como el
demonio se entera y comprende que acabara de esta manera por perder aquella alma, inventa
un plan. Hara que se enamore de una joven cristiana muy honrada que se llama Justina. Ella,
por supuesto, lo rechazara y Cipriano buscando la solucion, acudira a ¢él, a Satanas; entonces

haran un pacto con el que ganara su alma.

El diablo consigue que Cipriano vea a Justina y se enamore de ella. Ya que la muchacha
quiere consagrar su vida a Dios, lo rechaza. EI demonio aparece y se presenta como un mago
capaz de conseguir el amor de ella. Puede ensefiarle su conocimiento a cambio de que ¢l le
venda su alma. Al fin Cipriano firma el pacto con su sangre y entrega su alma. Juntos se

encierran en una cueva donde el diablo le ensefia los secretos méagicos.*®

Calderon introduce asi el tema del pacto diabdlico en su adaptacion de la leyenda. Las
fuentes antiguas hablaban vagamente de un juramento, de una consagracion al diablo. [...]
Hay siempre algo de incongruente en estas alianzas con Satanas. EI mago antiguo
conseguia sus asombrosos poderes gracias a conocimientos y practicas secretas que lo
elevaban hasta por encima de los dioses y espiritus, a quienes invocaba frecuentemente
como agentes y ejecutores suyos y podia amenazar si no ejecutaban con presteza lo que

les pedia. La justificacion cristiana de la magia mediante intervenciones diabolicas la

% HERNANDEZ CARRION et al., Lengua y literatura I, Bachillerato, 268.
¥ SIMON y RODRIGUEZ, Cédice: Lengua y literatura, 189.
% Manuel GARCIA TEIJEIRO, «La magia en la literatura espaiiola de los Siglos de oro: la influencia clasica»,
Edad de Oro, Volumen XXVII (2008), 115-116.
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vacia de contenido, puesto que todo se reduce a que el demonio realiza los deseos del
pretendido mago en provecho propio, es decir para ganar su alma y hacer el mal. Por eso

en estos casos el primer engaiiado es el mago mismo.*

Esta incongruencia destaca particularmente en la adaptacion de Calderén, porque no
presenta a Cipriano como el mago famoso sino como un joven filésofo. Cuando pacta con el
diablo, es solo para ganar el amor de la muchacha Justina. EI demonio no le ofrece esto
directamente, primero le ensefiarda magia en una cueva y luego Cipriano podra utilizar esa
magia para conseguir sus intereses. Después de un afio de estudios con el demonio, el joven
sale de la cueva para conquistar a su querida. Pero el diablo se le ha presentado siempre
disfrazado como un rebelde, nunca como tal. El pacto firmado con sangre en el que vendia su

alma al demonio bastaba como demostracion de la verdadera naturaleza del proponente.

El demonio insta al futuro santo a que haga la magia, y é1 mismo, de acuerdo con lo
pactado, marcha a traer a Justina. Pero no lo consigue y se ve forzado a llevarle a Cipriano
una falsa sefiorita, que se convierte en un terrible esqueleto cuando él le quita el velo.
Entonces, Cipriano critica al demonio la ineficacia de la magia que le ha ensefnado y le obliga
a reconocer que nada puede contra el Dios de los cristianos. En el conflicto entre ambos,
confiesa el diablo su verdadera naturaleza y le reclama el alma, de acuerdo con lo convencido.
Cipriano invoca a Dios y asi se libra. Después recibe el bautismo y se presenta ante el
gobernador de Antioquia, que ha aprisionado a Justina junto con otros cristianos. Ante él
confiesa el joven abiertamente su fe. Como se niegan a adorar a los dioses de los gentiles,
tanto Justina como Cipriano sufren martirio y son decapitados. En la escena final, aparece el
demonio sobre el cadalso y confiesa todos sus trucos. Los dos jovenes estan ya en el cielo.

Cipriano ha borrado la sangre con la que habia firmado el pacto. *°

Un tema bien conocido en el folclore y literatura espafioles es el aprendizaje de las artes

magicas en una cueva, donde el maestro es el mismo diablo.

¥ Ibid., 116.
“ Ibid. 116-117.
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9 LA VIDAES SUENO

9.1 Analisis y estructura de la obra

La obra es arte. Calderén escribié un texto lleno de alusiones que se concentra en las
preguntas esenciales de la existencia colectiva y personal. Es un texto lleno de ingenio y de

belleza. Para Calderon la vida es suefio Yy la vida no es suefio.

Que fue verdad, creo yo,
en que todo se acabo,

y esto s6lo no se acaba.*

La estructura se presenta en tres momentos que coinciden con los tres actos. ;Qué pasa en
el primero? Estamos conociendo a los personajes y nos enteramos de los dos conflictos del
texto. El conflicto de Segismundo y el otro de Rosaura. En el segundo se teatraliza el suefio
como experiencia existencial, como el problema del hombre de vivir con cierto placer. «Toda
la vida es suefio.»* La leccion ontologica se trasforma en la leccion moral. Y gana la razon
sobre las pasiones. El signo basico del tercer acto es «Que aun en suefios / no se pierde el
hacer bien»*’. Aqui se juntan los dos conflictos en la lucha contra Astolfo. Triunfa la razén
practica, el Dios y el gobierno adecuado.

9.1.1 Primerajornada

En las primeras escenas Calderon puso una serie de alusiones. Se nos presenta Rosaura y
Clarin cuando llegan a Polonia y su encuentro con Segismundo. Rosaura se presenta cayendo
de la montafia y se hace dano. Podemos decir que es un alma tirada de un caballo, el caballo

representa un cuerpo humano y la razon es la parte comprensiva del alma.

En el encuentro de Rosaura y Segismundo percibimos la vision platonica de la mujer. La
mujer tiene el poder de alegrar el corazon del hombre. Rosaura tiene el poder civilizador de la
hermosura. Segismundo todavia no sabe que Rosaura es mujer. La indumentaria masculina no
oculta la belleza femenina de Rosaura, la cual influye en el espiritu de Segismundo,

inspirandole en los versos:

* Pedro CALDERON DE LA BARCA, La vida es sueiio, 21.ed. (ed. Ciriaco Morén Arroyo), Madrid: Catedra,
1994, 163.

2 1bid., 165.

* Ibid., 163.
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Tu voz pudo enternecerme,
tu presencia suspenderme,

y tu respeto turbarme.**

La belleza de Rosaura suspende los enojos del principe y llega a ser uno de los

catalizadores de su cambio.

Vemos las referencias al mundo griego, la primera escena de la obra se sitia en el
ambiente mitico de los héroes griegos. ;Por qué? Rosaura se presenta sobre un hipogrifo,
preparada a matar para recuperar su honor. Ella esta tan llena de contradicciones como el
hipogrifo. Segismundo, por otro lado, se presenta como un titan listo para luchar con los

dioses.

Lo que nos presenta la primera escena de nuestra obra podemos decir con una palabra:
violento. Violento y también salvaje es el hipogrifo de Rosaura, porque representa dos seres
diversos. Rosaura es también un ser violento. Vestida de hombre, se comporta como un
hombre. Al Segismundo también lo podemos Ilamar violento. Por un lado, es hombre, pero

por otro es un animal porque no ha sido educado como principe ni como hombre.

La historia de Rosaura se funde con la de Segismundo. Los dos son victimas, los
abandonaron sus padres.

Pasando al palacio, el personaje principal es el rey Basilio. Basilio parece un rey
honorable que intenta librar a su pueblo de las manos de un tirano. Para Calderdon es un padre
tirano que mata a su hijo y remueve al principe legitimo. Es hasta irrazonable en su manera de
comprender lo que dicen las estrellas. El discurso de Basilio comienza con las palabras Ya
sabéis, estadme atentos (verso 600) las cuales son una indicacion mas bien para el ptblico.
Averiguamos que expone los motivos de su comportamiento con Segismundo. Todo lo que
hace es particularmente ligado al hordscopo, mediante el cual se introducen las ideas del hado
y del albedrio. Basilio lee el mensaje veloz (verso 640), no piensa con cuidado como debiera.

El rey se autoconsidera como sabio, lo que notamos en el siguiente fragmento:

Ya sabéis que yo en el mundo
por mi ciencia he merecido
el sobrenombre de docto;
pues, contra el tiempo y olvido,

los pinceles de Timantes,

* Ibid., 93.
35



los marmoles de Lisipo,

en el ambito del orbe

me aclaman el gran Basilio,
Ya sabéis que son las ciencias
gue mas Curso y mas estimo,

matematicas sutiles.*®

Al final cuando muere la madre de Segismundo, Basilio reconoce que no era buena idea

creer en las estrellas.

El rey encerrdé a su hijo en una torre para evitar que reinara. La falta de educacion de
Segismundo Y el descuido de Basilio en sus tareas del rey y del padre proceden de una causa.
A Basilio jamas se le ocurrié que él mismo podia ser el culpable, segun €1, el culpable de todo

tenia que ser Segismundo.

En lo que se refiere a los personajes secundarios, Astolfo y Estrella, son un principe y una
princesa de comedia barroca. Astolfo viene de Moscovia, es un galan valiente. Se desposa con
Rosaura, pero no quiere cumplir su palabra porque ella no sabe quién es. Cuando se descubre
que es hija de Clotaldo, se casan. Clotaldo es un hombre muy viejo que tiene una hija muy
joven y olvidada y vive fuera de la corte, vive en la torre durante anos con Segismundo. Es un
leal servidor del rey y en la comedia aparece como el viejo. Es siempre amable y tiene buenas
intenciones que le hacen siempre simpatico. Por otro lado, no sabemos de donde viene la

princesa Estrella.

Al recordar de lo que hemos hablado en el capitulo 6, el escritor se complace en trocar
ludicamente el orden de las criaturas. A Segismundo lo llama cortesano de unos montes
(verso 814). Y también en el Trauerspiel aleman la naturaleza, en cuanto teatro de la accion,

se abre paso cada vez mas en el acontecer dramatico.*®

En la séptima y octava escena hay un momento de alegria: Basilio revela el secreto y
gracias a ello no hace falta castigar a la joven. El honor era un valor absoluto, principal del
orden social. El estado de Rosaura lo podemos llamar un caso de honra, que, al no
solucionarse, requeria la muerte social del individuo, pues es un valor objetivo en la sociedad
de la época. Clotaldo tiene cada vez mas miedo. La mencion del laberinto y el horéscopo

destacan la idea de confusion.

* Ibid., 108.
6 BENJAMIN, El origen del drama barroco aleman, 80.
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9.1.2 Segunda jornada

Al iniciar la segunda jornada hay, indudablemente, un cambio temporal. No se respeta la

unidad de tiempo. El segundo acto no comienza en el momento en el que terminé el primero.

La primera escena empieza con el largo dialogo entre Clotaldo y Basilio y este dialogo lo
llenan dos ideas. La primera idea entiende la vida como suefio en el punto de vista de
oposicion entre verdad y falsedad, entre apariencia y realidad, y la lucha entre el hado y el

albedrio. El principe se representa a través de la figura del muerto viviente y por el aguila.

Gracias a la cuestion de honor notamos algo nuevo sobre las personalidades de Clotaldo y
Clarin. Comparando esta figura con la imagen del gracioso como lo caracteriza el teatro
espanol del siglo XVII: un personaje avaro, cobarde, materialista y vulgar, activo ejecutor de

las hazanas, realista y perezoso.

Desde la tercera escena hasta la décima de la segunda jornada, Segismundo se va
enfrentando y encontrando con un grupo de personajes en un experimento del fenémeno que
es tipico para el Barroco, el teatro dentro del teatro. Calderén utiliza una especie de crescendo
dramatico para hacer hincapié en la importancia del camino en la educacion del hombre que
se ha criado en el monte. Todos los hombres y mujeres que aparecen en el palacio le ensefian
algo a Segismundo. Empieza la confusion y a Segismundo le espera un largo camino para
salir de ella. Podemos percibir alguna oposicion por un lado entre la irritabilidad, el orgullo y
la rebeldia y, por otro lado, la piedad (percibimos algunos ejemplos en la segunda escena de la
primera jornada) y la generosidad, la virtud que hace hechos nobles por cosas que se merecen
el honor. Segismundo esta aprendiendo a dedicar su atencion a lo que de verdad merece la
pena. Pero la violencia va a marcar esa ascesis. Se termina el conflicto entre Segismundo y
Basilio (lo podemos ver en la sexta escena de la segunda jornada), que marca un climax, no
solo en la reeducacion del rey, sino también en la experiencia de vida del principe. Este hecho
vincula con la prioridad de la metafora del sol y el efecto de claroscuro producido por el
contraste entre noche y dia, luz y oscuridad, y la torre fascinadora que tiene funcion de la
carcel de Segismundo. Lo notamos en la segunda escena de la primera jornada donde
encontramos una serie de elementos que toman parte en la creacion de la atmoésfera y reflejan
la individualidad de Segismundo y Rosaura. El efecto de claroscuro, la luz se asimila a la vida

y lleva la contra a las sombras de la prision en los siguientes versos:

(No es breve luz aquella

caduca exhalacion, palida estrella,
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gue en trémulos desmayos,
pulsando ardores y latiendo rayos,
hace mas tenebrosa

la obscura habitacion con luz dudosa?
Si, pues a sus reflejos

puedo determinar, aunque de lejos,
una prision obscura,

que es de un vivo cadaver sepultura;
y porque mas me asombre,

en el traje de fiera yace el hombre
de prisiones cargado,

y s6lo de la luz acompaiiado.*’

9.1.3 Segismundo en palacio

(Qué interpretan el escenario del monte y el escenario del palacio? ElI monte seria el
escenario del apasionamiento y el palacio el escenario de la inteligencia y el orden, o sea, de

la civilizacion.

A Segismundo le falta la educacién como principe, pero es un hombre muy grande. Tiene
sangre real, pero en la torre es un individuo sin la educacion apropiada. Cuando viene al
palacio utiliza su inteligencia y parece que sabe todos sus derechos que tiene como el principe

heredero y acusa a Clotaldo:

Traidor fuiste con la ley,
lisonjero con el rey,

y cruel conmigo fuiste.*®

El principe empieza a mostrarse cuando le molesta el criado. Segismundo lo quiere tirar
por la ventana, pero el criado le contesta con una seguridad: «Con los hombres como yo / no
puede hacerse eso»*. Al final prueba sus fuerzas, se deja llevar por la pasion y consigue

tirarle.

“" CALDERON DE LA BARCA, La vida es sueiio, 89.
“ bid., 132.
“ bid., 136.
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El principe se queda callado cuando Clotaldo le dice: «sin saber que estas sofiando»™".
Pero después se lo repite Basilio: «Porque quiza estas sofiando, / aungque ves que estas
despierto»™"; y Segismundo no se queda callado sino que contesta con un criterio que le deja
distinguir el suefio de la vigilia, y este criterio es la memoria. Podemos decir que una cosa
muy importante es la conversion de Segismundo: «sé que soy / un compuesto de hombre y
fiera»2. Durante toda la obra se teatraliza el conflicto entre la razén y la sabiduria y el
corazén apasionado. Segismundo es muy generoso desde el primer momento, toda la

responsabilidad la tienen los demas por no educarle.

Cuando se encuentra por primera vez con Rosaura, se siente un poco humillado por oirlo
lamentarse y quiere defender su honra matando a los intrusos. Pero las palabras de Rosaura le
calman, realiza una deprecacion, pretende alcanzar un bien, el mantenimiento de la vida en

este caso:

Si has nacido
humano, baste postrarme

a tus pies para librarme.*

A la mencién de la palabra humano, Segismundo nos muestra que de verdad lo es. La

belleza es la fuerza de la educacion, que va de la violencia a la sabiduria.

Cuando le duermen a Segismundo otra vez y se despierta, es la horrible experiencia del
cambio, lo que le lleva al pensamiento del mondlogo famoso con el que termina la segunda
jornada. La lucha contra la pasion no ha terminado. Al levantarse contra su padre,
Segismundo es quien mas peca de todos los personajes de la obra. Se postra a los pies del rey

legitimo para que le mate.

Casi al final de la segunda jornada se concreta la idea de que la vida es un suefio. Debido a
este conflicto entre la verdad y la falsedad, Segismundo en el palacio madura como principe.
Solo Rosaura consigue escapar de la fugacidad propia a los bienes terrenos y el desengaiio. A

partir de ahora, para sobreponerse al desengafo, lo fundamental sera obrar bien.

% Ibid., 132.
* Ibid., 140.
%2 1bid.
> Ibid., 93.
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9.1.4 Tercerajornada

En la primera escena de esta jornada sale Clarin y habla. Nos fijamos en que habla solo ¢l,
tiene un mondlogo burlesco. Burlesco porque se mofa de algo por no compartir los principios

de los objetos de la burla.

En la tercera y en la cuarta escena encontramos la idea del desengafo. En su punto de
vista negativo, la caducidad de las cosas. En su punto de vista positivo, la aspiracion a los
bienes superiores que se han encontrado. El engaiio de Basilio y Clotaldo hace su efecto. De
hecho, volviendo al despertar de Segismundo de la segunda jornada, é1 mismo suefia lo que
acababa de vivir en la realidad. Y gracias al orden moral, consigue llegar ante Clotaldo y

triunfa sobre si mismo.

En las siguientes escenas encontramos muchas metaforas, por ejemplo, monstruo (verso
2478) o sepulcro (verso 2474). Notamos la vision fatalista que domina a Basilio, el pobre no

ha encontrado ni la verdad ni el hecho que lo libere de su orgullo.

Parece que el autor de la obra conoce muy bien los elementos de la filosofia aristotélica.
Menciona algunas categorias fijadas por Estagirita. Percibimos la accion y la pasion en los

siguientes versos:

porgue soy persona que hace

y persona que padece.>*

La virtud reposa entre los extremos, en el justo medio y eso es donde aparecen algunos

conceptos suyos:

su peligro atropellando,
a hacer en defensa mia
muestras de su voluntad,
que fueron temeridad,

pasando de valentia.>®

En la décima escena el honor y el desengafio producidos por el sueno de la vida de

Segismundo coinciden. El suefio y el mundo exterior contrastan en la mente de Segismundo.

Al final, notamos las figuras como sol (verso 2703) aplicada a Segismundo por Rosaura,

monstruo (verso 2725) y ademas el efecto de claroscuro.

* bid., 181.
% 1bid.
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Hemos notado también la aproximacion con la alegoria 0 también llamado el mito de la
caverna el cual hemos explicado en el capitulo 7. Con respecto al mito de la caverna,
escuchando al maestro Clotaldo, Segismundo necesita un empuje del instinto y de la pasion

para liberarse y encontrarse con la belleza.

Este mito con las imagenes antagonicas de las sombras y de la luz, es por veces

introducido en los siguientes versos:

No acabes de despertar,
Segismundo, para verte
perder, trocada la suerte,
siendo tu gloria fingida,
una sombra de la vida

y una imagen de la muerte.*®

Hablando ya de los mitos, percibimos la apariencia de mito de Saturno. Saturno devora a
sus hijos para mantenerse en el poder. O mito de Layo. Layo, amenazado en su poder, se
apresura a eliminar a su hijo Edipo. Todo esto lo notamos en el conflicto entre Basilio y

Segismundo.

9.1.5 Los mondlogos

Al examinar la funcion de un monologo, tenemos que tener en cuenta los siguientes
factores: si se trata de una narracion 0 de una descripcion; si el personaje reflexiona sobre los
hechos que lo afecten o nos informa sobre los datos importantes para situar la accion
dramatica; si se encuentra en la parte de la efusion lirica 0 nos comunica la clave ideoldgica

de la comedia; si busca o no busca la reaccion del espectador; etc.

En nuestra obra encontramos tres tipos de mondlogo: el reflexivo de Clotaldo; los

narrativos de Basilio y Rosaura; los excelentes de Segismundo.

El monodlogo de Clotaldo muestra un hombre con el dilema de matar a su hija haciendo
caso al rey, o salvar su vida, pero ya siendo desleal al propio rey. Esclaviza su dolor
individual a las formulas de la ley. Todos sus sentimientos se representan en la sonoridad
espectacular de los versos, pero debajo de esta sonoridad hay conflicto entre la ley del

homenaje y el amor. Como el resultado del conflicto, entra un verso sonoro:

% 1bid., 159.
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Y asi entre una y otra duda,
el medio mas importante
es irme al rey y decirle

que es mi hijo, y que le mate.>’

Los mondlogos narrativos de Basilio y Rosaura resumen historias con cuyas

consecuencias se recogen en la obra.

Los monologos de Segismundo son los que sostienen toda la comedia. En total, los
mondlogos son cuatro. En el primero (primera jornada, segunda escena) esta confundido,
pregunta por su estado y situacion. En el segundo (segunda jornada, decimonovena escena)
sabe que la vida es solo un suefio. En el tercero (tercera jornada, décima escena) aprovecha su
inteligencia para comportarse respetablemente con Rosaura y en el cuarto (tercera jornada,

decimosexta escena) ensefa con sabiduria al rey Basilio.

Los dos primeros mondlogos se basan en unos motivos: arroyo, pez, bruto, ave. Y estos
motivos especifican en reflexiones poéticas de la naturaleza los tres elementos: aire, tierra y
agua. Segismundo se compara con ellos y se encuentra menos libre, esta en un fuego. Los

ultimos versos del monélogo son una recapitulacion de los elementos.

excepcion tan principal,
que Dios le ha dado a un cristal,

a un pez, a un bruto y a un ave?*®

El final de la segunda jornada es una danza de la muerte. Después de recorrer la gama de
necesidades humanas, se expresa la moraleja. Pero ;no muestran una experiencia sin sentido

estos versos?:

y la experiencia me ensena,
que el hombre vive, suefia
lo que es hasta despertar. [...]

y este aplauso, que recibe
prestado, en el viento escribe
y en cenizas lo convierte
la muerte (jdesdicha fuerte!); [...]

(Qué es la vida? Un frenesi.

 1bid., 103.
%8 1bid., 92.
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(Qué es la vida? Una ilusion,
una sombra, una ficcion,

y el mayor bien es pequefio,
que toda la vida es suefo,

y los suefios, suefios son.>®

Un vacio que solo lo pueden llenar los suefios, aunque sea con la sutil materia de los
espejismos. Porque, ;qué es el suefio? El suefio en esta obra es la alegoria de la esperanza; de
un proyecto que es vertido hacia la dimension de lo terreno, pero no sustentado en las glorias

mundanas (verso 2939).

En el tercer mondlogo, el principe dramatiza una lucha de su interior, pero no nos muestra

ningan sufrimiento. Se encuentra entre dos contrastes, entre la ley y la pasion.

Del cuarto monologo podemos decir que es un monologo del autor, Calderén. La accion

fundamental de la obra proviene del pecado Basilio, o sea, la falta de su deber de padre y de

rey.

9.1.6 Los didlogos

En nuestra obra el caso tipico es que no sabemos cuando estamos frente a un monologo 0
frente a un dialogo. Por ejemplo, la primera escena de la primera jornada empieza con el
dialogo de Rosaura, pero vemos que entra Clarin y se muestra como el interlocutor. Por lo
tanto, notamos que casi no existe el dialogo dramatico. Siempre cuando sube la intensidad del

acto, se da un corte con determinacion cayendo el telon.

Como sabemos, los personajes de casi todos los casos de las comedias de Calderon
alternan un dialogo veloz. ;Como? Completan un personaje el verso del otro personaje con un
triple contenido: sinonimico, sintético 0 antitético. El caso de la alternancia de contenido

sintético Yy antitético 10 vemos aqui:

Clotaldo: Es locura.
Rosaura: Ya lo veo.
Clotaldo: Pues véncela.

Rosaura: No podré.®

>° Ibid., 164-165.
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Especialmente nos gustaria prestar atencion en los dialogos amorosos de nuestra obra.
Precisamente son cuatro: dos de Segismundo y Rosaura (versos 190-277 y 1558-1617) y dos
de Astolfo y Estrella (versos 475-579 y 1724-1763). Estos dialogos presentan una tremenda

belleza como poesia lirica,

Es la pasion de los personajes con la que juega Calderon que es controlada por la razéon

escolastica y en eso consiste probablemente la esencia del Barroco.

Acercandonos al final de la tercera jornada, notamos el simbolo vida y muerte, se esta

muriendo Clarin. Su muerte reintroduce la cuestion del hado:

Soy un hombre desdichado,
que por quererme guardar
de la muerte, la busqué.
Huyendo della, topé
con ella, pues no hay lugar
para la muerte secreto;
de donde claro se arguye
que quien mas su efeto huye
es quien se llega a su efeto.
Por eso, tornad, tornad
a la lid sangrienta luego
que entre las armas y el fuego
hay mayor seguridad
que en el monte mas guardado,
pues no hay seguro camino
a la fuerza del destino
y a la inclemencia del hado;
y asi, aunque a libraros vais
de la muerte con huir,
mirad que vais a morir

si esta de Dios que murais.™

% 1bid., 183.
%% 1bid., 199-200.
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Mas adelante, Basilio cede y se difumina el conflicto padre-hijo y también en
Segismundo vemos el cambio que ha experimentado. A Basilio le ha llegado el desengaio y

junto con el amor se juntan en una conclusién armoniosa.

Como hemos mencionado en el capitulo 6, el teatro de Calderon no puede negar la
pretension de tocar el contenido de la existencia. En esta obra donde en el fondo hay una
totalidad equiparable a la de los misterios medievales y en la que el suefio, como un cielo,
cubre con su béveda la vida despierta. Aqui podemos ver la forma artistica del Trauerspiel

barroco en su mayor grado de acabamiento. En el suefio la moralidad tiene jurisdiccion:

Mas sea verdad o suefio,
obrar bien es lo que importa;
si fuere verdad, por serlo;
si no, por ganar amigos

para cuando despertemos.®?

Los ultimos versos de la tercera jornada, las ultimas palabras de Segismundo son dirigidas
al publico y Segismundo como actor pide perdon por las faltas cometidas al representar la

comedia;

(Qué os admira? ;qué os espanta,
si fue mi maestro un suefio
y estoy temiendo en mis ansias
que he de despertar y hallarme
otra vez en mi cerrada
prisiéon? Y cuando no sea,
el sofiarlo solo basta:
pues asi llegué a saber
que toda la dicha humana
en fin pasa como sueio,
y quiero hoy aprovecharla
el tiempo que me durare,
pidiendo de nuestras faltas
perdon, pues de pechos nobles

es tan propio el perdonarlas.®

®2 Ibid., 175.
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9.1.7 Los aspectos formales

En nuestra obra notamos unos aspectos culteranos. Aparecen los cultismos: hipogrifo
(verso 1), filésofo (verso 38), arquitectura (verso 60), etc. Aparecen los quiasmos': de tantas
rocas y de perias tantas (verso 62). Encontramos el uso de la rima interna: su entrada en tus
arenas; / y a penas llega, cuando llega apenas (verso 19-20) que a la vez es también un juego
de palabras. Encontramos la interrogacion retorica: mas /jdonde hallo piedad un infelice?
(verso 22) y abundantes metaforas: bajaré la cabeza enmaraiiada™ (verso 14), que arruga al
sol el cerio de la frente (verso 16), etc. El autor también empled el oximoron: que es de un
Vivo caddver sepultura; (verso 94) y las alusiones mitologicas: donde tengan los brutos su
Faetonte" (verso 10). Encontramos un fendmeno llamado paralelismo, puede ser sinonimico,
ya que se repite la misma idea, con distinta forma, en dos 0 mas partes de la composicién: tu
voz pudo enternecerme, / tu presencia suspenderme, /'y tu respeto turbarme (versos 190-192)
0 siendo un esqueleto vivo, / siendo un animado muerto (versos 201-202); o puede ser
antitético, cuando se contraponen ideas opuestas en la composicion: el halagar con la boca/y
matar con la intencién (versos 508-509); o también sintético, cuando una idea expuesta en la
primera parte de un conjunto se desarrolla en sucesivas partes, de lo que encontramos el
ejemplo en la segunda jornada: ;Yo en palacios suntuosos? / ;Yo entre telas y brocados? /
¢ Yo cercado de criados / tan lucidos y briosos? / ;Yo despertar de dormir / en lecho tan
excelente? / Yo en medio de tanta gente / que me sirva de vestir? (versos 1228-1235).
Frecuentemente aparece el fendémeno llamado encabalgamiento”, por ejemplo: y creed, pues
que, leales / a mi precepto amoroso (versos 590-591), ;Pluguiera al cielo, primero / que mi
ingenio hubiera sido / de sus mdrgenes comento / y de sus hojas registro (versos 644-647),
junto en uno el derecho / de los dos, y convenidos / con la fe del matrimonio (versos 832-

834).

Encontramos en la forma de expresarse del principe lo que puede ser el conceptismo, por
ejemplo, cultismos como monstruo (verso 209), quimeras (verso 210), hidropicos (Verso
227), etc. Aparece también antitesis sSoy un hombre de las fieras / y una fiera de los hombres;
(versos 211-212), la paradoja que cuna y sepulcro fue" / esta torre para mi; (versos 195-196)
o0 viendo que el ver me da muerte, / estoy muriendo por ver. (versos 231-232), el oximoron
siendo un esqueleto vivo, / siendo un animado muerto; (versos 201-202), la paranomasia
Fuera, mas que muerte fiera, (verso 237), la anafora Fuera, mas que muerte fiera, / ira, rabia

y dolor fuerte. / Fuera muerte; desta suerte (versos 237-239), la repeticion fui sélo, ti, has

% 1bid., 207.
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suspendido (verso 219), la elipsis Tu voz pudo enternecerme, / tu presencia suspenderme, /'y
tu respeto turbarme."" (versos 190-192), etc.

9.2 El sentido de la obra

La vida humana es una lucha entre dos niveles, el primer nivel que es el del suefio en que
se vive y el segundo el de la verdad con ciertos principios. En la obra era muy importante el
poder de las estrellas sobre la libertad. Podemos decir que el hombre es libre en la lengua, en
la sociedad y en el cosmos. EI hombre razonable gana a las estrellas. Cada uno tiene la
responsabilidad de su propio comportamiento. Se introduce también la cuestion del hado que

es un tema muy importante en la obra.

Calderon cred unas situaciones que no son claras ni logicas en el teatro. Segismundo
gobierna como rey cuando lo llevan al palacio. Parece una leyenda tradicional del borracho
dormido, porque de verdad no es logico que el principe llega a ser el protagonista cuando su
padre sigue vivo. Lo que esta claro desde la perspectiva ética es que todo hombre y todo
principe viven en una lucha continua entre la prudencia y la pasion. Hablando de la pasion, se
inclina a lo sexual. Hay que defender la honra de la mujer. Asi nos queda clara la historia de
Segismundo y Rosaura.

Basilio no educa a su hijo. Pero el pueblo suplica su heredero legitimo, ;cémo? si
Segismundo era incapaz de gobernar. Se dramatiza el tema de la formacion y educacion y se
castiga a Basilio por su pecado. La forma de castigo es para Calderon un levantamiento que
jamas es aceptable. Y asi, el rebelde que levanta el ejército es castigado, Segismundo pide

perdon a Basilio, Clotaldo sigue siendo leal al rey y todos los castigos los hacen los plebeyos.

En el Trauerspiel, la antitesis fundacional se da entre luto y exhibicion, entre duelo y
espectaculo. En este sentido, y siguiendo a Benjamin, La vida es suesio es un producto
acabado del Barroco mientras el espacio de la moralidad cabe en la misma ilusion y solo al
final lleva a la adaptacion del principe y, por otra parte, no se pasa en la manifestacion
sangrienta de la voluntad de poder. Pensando en Basilio y Segismundo, se nota la diferencia
entre los principes del Trauerspiel y los del Calderon, esta mezclada por el espacio magico de

la fe, final esencial de la trama en la comedia espaﬁola.64

% Marcelo JURISICH, «Donde termina el suefio: Drama Barroco y melancoliaw, Espéculo. Revista de estudios
literarios (2001), http://www.ucm.es/info/especulo/numerol17/dramabar.html, [consulta: 8/4/2018].
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9.3 Fuentes

No queremos decir con las siguientes fuentes que Calderon tuviese acceso directo a todas
las leyendas y todos los textos que se plantean. Sencillamente pudieron llegar algunas de

Oriente a Occidente a través del Islam, o simplemente la relacion puede ser de semenjanza.

De las fuentes orientales aparece la filosofia hinda que sienta las bases del desprecio de la
experiencia sensible, de su condicion ilusoria a través de la imagen del suefio. El cuento del
durmiente despierto o del suefio del campesino, de origen oriental, parece partir de la version
de Las mil y unas noches (Noches 620-641): Haram al Rashid, agradeciendo la hospitalidad
del comerciante Abul-Hassan, lo narcotiza y lo traslada al palacio. Abul despierta en la propia
cama del califa y, mientras ocupa sus papales, se comporta con exquisito tacto y prudencia. Al
despertar todo el mundo lo toma por loco hasta que el propio Haram al Rashid aclara la
situacion. La relacion con el argumento de La vida es suerio es evidente. El narcoético, la
confusion entre realidad y sueflo, el intercambio de papeles. Aparece también la leyenda de
Buda. Al rey, padre de Buda, le predice el brahman Anta que su hijo llegara a ser un monarca
poderoso o, por el contrario, se convertird en ermitafio. Para evitar la segunda posibilidad, le
encierra en los jardines de su palacio, manteniéndole alejado de toda inquietud y de las
miserias del mundo. Pero, logrando salir de su prision, se encuentra con un viejo enfermo, con
un entierro y con un mendigo, acabando efectivamente, en la vida retirada. La relacion con La
vida es suefio es evidente, se trata en los dos casos de un principe que es educado en un

encierro debido a una profecia.

De las fuentes biblicas aparece la tradicion de los textos biblicos, especialmente de los

libros sapienciales y proféticos, por ejemplo, en el Libro de Job y en el Libro de Isaias.

De las fuentes clasicas aparece el desarrollo tedrico y pedagdgico del mito de la caverna
de Platon lo cual ya hemos mencionado antes. También aparece la doctrina espiritualista del
estoicismo senequista fomentada por la escuela jesuita, que acercan la concepcion de la vida
como carcel o suefio, 0 el delito del nacimiento. Notamos los mitos primarios como el de
Saturno, o el de Layo. Se identifica la figura de Basilio con los mitos de Zeus y Urano, en el

sentido de la destruccion o devoracion del padre, temeroso de la pérdida de su poder.

De las fuentes barrocas aparece obviamente la vision barroca de la vida como suefio y
como tragedia. Tema heredado, por lo demas, de la meditacion medieval sobre las

postrimerias.

48



CONCLUSION

El objetivo de esta tesis fue describir y concretizar lo caracteristico para la época
Ilamada «Siglo de Oro» en Espafa. Nuestra intencion era encontrar estos aspectos en la obra
La vida es suerio, escrita por —un gran hombre—, Pedro Calderon de la Barca. Existieron
muchos modos de representar las peculiaridades de este periodo. Lo mas importante fue la

representacion del desengafio y la melancolia que fue la base de todo el periodo Barroco.

La tesis constd de nueve capitulos. En los primeros cuatro capitulos hablamos de las
caracteristicas de la época barroca, empezando por siglo XVII. Nos paramos en el tema
esencial que persiguio todo el movimiento cultural, el desengano. Pasando a la literatura,

describimos la poesia y el teatro barroco.

En el capitulo cinco hicimos resumen de algunas tesis del Barroco refiriéndose a
Trauerspiel de Walter Benjamin. Sus tesis eran relacionadas con la alegoria, la filosofia, la

melancolia, etc.

En el capitulo seis explicamos el uso de metafora y alegoria como mecanismos de

traslacion.

La época barroca estaba relacionada también con el uso de los mitos. Y como nosotros
nos centramos en la obra La vida es suerio, en el capitulo siete encontramos la conexion entre
los personajes de nuestra obra y los personajes mitologicos. También pusimos como ejemplo

del uso de los mitos las fabulas mitologicas burlescas.

Desde el capitulo ocho nos fijamos al gran autor Pedro Calderon de la Barca, su vida y su
teatro y para terminar, en el ultimo capitulo nos dedicamos en el analisis principal de la obra
La vida es suerio. Asi como los aspectos barrocos, por ejemplo, los aspectos de culteranismo y
conceptismo, las referencias al mundo griego, a la mitologia, la alegoria, la idea del

desengafio, etc.

Al final de nuestra tesis afirmamos la importancia de la obra analizada porque era, es y

siempre sera el mejor ejemplo para acercarse a la época barroca.
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RESUME

Ciel'om tejto baklarskej prace je opisat’ a spresnit’ vSetko charakteristické pre obdobie
nazyvané Zlaty vek a najst’ tieto charakteristiky v diele La vida es sueiio napisanom vel'mi
znamym autorom, Pedrom Calderonom de la Barca. Existuje vela spdsobov ako vyjadrit’
osobitosti tohto obdobia. To najddlezitejSie je sklamanie, strata ilizii a melancholia, ktoré

tvoria zédklad celého Baroka.

Téato bakalarska praca je zlozend z deviatich kapitol. V prvych Styroch kapitolach

charakterizujeme Barok a opiSeme jeho poéziu a divadlo.

V piatej kapitole zmieniujeme niektoré myslienky barokovej dramy Waltera Benjamina
spojené s alegdriou, melancholiou, atd’ a v Siestej kapitole vysvetlujeme pouzitie metafory a

alegorie.

Mytologia je velmi dolezitd pre toto dané obdobie a tak sa v siedmej kapitole
pristavujeme aj na najdeni spojenia medzi mytologickymi bytost'ami a postavami z diela La

vida es suerio.

Od 6smej kapitoly sa sustred’'ujeme na Calderona, jeho zivot a tvorbu a teda v poslednej
kapitole sa zameriavame na jeho dielo a barokové aspekty v tlom, ktoré su tam vel'mi

pritomné.

Tento autor pre nas navzdy ostane najddlezitejSim a najzaujimavejSim predstavitel'om

barokového obdobia pre jeho spdsob pisania, ale aj Zitia.
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" El término Trauerspiel (plural: Trauerspiele) significa literalmente «obra teatral finebre o luctuosa» (de
Trauer: «duelo, luto», y Spiel: «espectaculo») y se empezo a utilizar en Alemania en el siglo XVII en lugar de la
palabra de origen griego Tragodie. Hemos renunciado a traducir este término como «tragedia» a fin de mantener
el doblete Tragddie/Trauerspiel que sirve a Benjamin para establecer su fundamental oposicion entre la tragedia
clasica (tanto antigua como moderna), por un lado, y la especificidad del Trauerspiel como drama tragico, por
otro. Considerando que el desarrollo y el apogeo del Trauerspiel tuvieron lugar durante el Barroco, algunos
traductores han propuestos traducir Trauerspiel como «drama barroco». Esta solucion, sin embargo, induce
a confusion en ciertos contextos donde Benjamin usa a su vez la palabra genérica «dramay, o bien cuando, como
es habitual entre los historiadores de la literatura alemana, Benjamin también aplica el término Trauerspiel
a obras relacionadas con este género, pero anteriores o posteriores al Barroco. Conviene ademas tener en cuenta
que, desde su perspectiva germatica, Benjamin denomina Trauerspiele a obras pertenecientes a otras literaturas y
asimilables a la categoria que €l propone definir: los dramas de Shakespeare o de Calderon, por ejemplo.

" Quiasmo es una figura que consiste en ordenar de forma cruzada los elementos componentes de dos grupos de
palabras.

W cabeza enmaraiiada: la cumbre del monte (los cabellos se identifican con la vegetacién que puebla la montafia)
" Faetonte: también Faeton; en la mitologia grecolatina, hijo del Sol, al que éste, tras algunas vacilaciones, le
permitié guiar su carro durante un dia; el joven, inexperto, no supo gobernar los caballos y, alternativamente,
abrasaba cielo y tierra al subir y bajar en exceso, hasta que Zeus lo derribé con su rayo y lo precipitd en el rio
Eridano; simbolizaba el castigo del hombre a causa de su orgullo.

¥ Encabalgamiento es el desacuerdo entre unidad sintictica y unidad métrica en el verso, el cual se produce
cuando la unidad sintactica excede los limites de un verso y contintia en el siguiente o siguientes.

¥ Cuna porque fue encarcelado después de nacer y sepulcro porque, como ser humano, estd virtualmente muerto.
vi Aqui encontramos también la similicadencia, o Sea, el uso de dos o0 mas palabras en el mismo accidente

gramatical.
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