4
A4

LA SILVA: FORMA METRICA CLAVE
EN LA OBRA DRAMATICA DE CALDERON

Leonor Fernindez Guillermo
Universidad Nacional Auténoma de México

[Anuario calderoniano (ISSN: 1888-8046), 1, 2008, pp. 105-126]

Uno de los caminos por los que se puede llegar a ahondar en el
conocimiento del estilo de un autor teatral del Siglo de Oro, consis-
te en emprender el estudio de su particular manera de versificacion
dramatica. Tomando en cuenta que Pedro Calderén de la Barca adop-
t6 y adaptd el modelo creado por Lope de Vega, abriendo asi una nue-
va fase en la comedia aurea, me he propuesto indagar algunas de las
caracteristicas que, desde el punto de vista de la métrica, otorgan ras-
gos de originalidad a sus obras, con respecto de las del Fénix, su ilus-
tre antecesor.

Con base en mi estudio realizado sobre el arte de la versificacion
en el teatro de Lope de Vega!, el cual me ha revelado ciertas pautas
métricas seguidas por este dramaturgo en la composicion de sus obras,
decidi emprender una exploraciéon métrica de la obra de Calderdn;y
lo hice con la idea de hallar un punto bien sefialado, en el cual co-
menzar un analisis, pero dejando de lado —al menos por ahora— los
usos métricos mas generales y siempre mencionados entre las carac-
teristicas de su comedia, frente a las de la escuela de Lope, como son

! Fernandez, 2004.
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106 LA SILVA EN CALDERON

el uso mayoritario del romance (hasta un 66% del total de versos), una
notable disminucién del empleo de formas italianizantes, con una fre-
cuencia muy inferior a la de los castellanos tradicionales?.

Al crear la comedia nueva, Lope habia inventado la férmula del
éxito, la que triunfaria en la escena y serviria de modelo a todos sus
seguidores; esta formula incluia las pautas basicas de versificacion que
¢l estableci6. Al enriquecer la expresiéon dramitica mediante el uso de
formas que nunca antes se habian utilizado en el teatro (décimas, sil-
va), «potencid» la polimetria dramatica y la llevo a la cuaspide.

Hacia 1625, el teatro en Espafia comienza a entrar en una nueva
era, la de la renovacién en la continuidad, o, como la llama Canna-
vagio®, la del «egundo halito del teatro». Al joven Calderdén corres-
pondera, entonces, combinar los elementos heredados con su enorme
talento para inaugurar la segunda fase de la comedia del Siglo de Oro,
que, como la de Lope, formaria una escuela que agrup6 a buen nt-
mero de destacados dramaturgos.

Como afirma Ignacio Arellano?, es ya lugar comuan en los estudios
del teatro del Siglo de Oro apuntar, como sello de Calderén, la de-
puracion de la técnica dramatica heredada de Lope, con la que reali-
za una operacidn selectiva que lo lleva a una simplificaciéon de la tra-
ma y, consecuentemente, a una mayor esquematizacion y concisiéon’.
Esta simplificacion es notoria también en su practica versificatoria; asi
lo ha senalado Diego Marin en su estudio sobre la versificacion en el
teatro de Calderdn®, realizado con base en el que antes publicé sobre
la funcidén de la métrica en el teatro de Lope de Vega’. Aunque mu-
cho mis breve que su investigacidén sobre Lope, en su trabajo sobre
Calderén, Marin ofrece un panorama general de las funciones que las
diversas formas métricas adoptan en la obra de este dramaturgo, y se-
nala que las italianizantes practicamente desaparecieron; sin ahondar
en los detalles de la situaciéon dramatica, afirma que «sdlo tienen cier-

2 Marin, 2000, p. 357.

3 Cannavagio, 1995, p. 197.

4 Arellano, 1995, p- 453.

5> Diez Borque, 1988, pp. 154-155.
6 Marin, 2000.

7 Marin, 1962.
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L. FERNANDEZ GUILLERMO 107

ta® importancia las octavas, el soneto y la silva»®. Pero, scual es esa cier-
ta importancia?

Es evidente que la manera de versificar del joven Calderén coin-
cide con de la del viejo Lope. Basta ver, en principio, que la sensible
reduccidén en el uso de la redondilla y el aumento del romance em-
pezd a hacerse costumbre para el Fénix desde mediados de la década
de 1620, de manera que el metro octosilabo de rima asonante llegd
a ocupar mas del 50% del total de versos en las comedias escritas en-
tre 1630 y 163510

Al estudiar diez obras escritas por Calderdn entre 1628 y 16521,
y centrando mi atencién en las pocas formas italianizantes que inte-
resaron a este dramaturgo, observé que la inica que no faltaba en nin-
guna de ellas era la silval?, hecho que, por si mismo, ya estaba reve-
lando algo.

La introduccién de la silval® en el teatro, segiin Morley't, es mé-
rito de Lope de Vega. Aunque hay cinco comedias con partes escritas
en silva antes de 1615'>, esta forma métrica tiene su comienzo real

8 Las cursivas son mias.

9 Marin, 2000, p. 356.

10 Morley y Bruerton, 1968, pp. 210-211.

11 Nueve obras de corte trigico y un auto sacramental. Ver cuadro anexo.

12 Hilborn, 1943, pp. 122-148. Este autor presenta una detallada tabla con los di-
ferentes tipos de silva que nuestro dramaturgo utilizé a lo largo de su carrera. En esta
tabla podemos observar como Calderén iba cambiando su preferencia por determi-
nado tipo de silva en diversas épocas. Al respecto, es interesante notar que casi siem-
pre prefirié las silvas de pareados (pares de versos que riman con rima consonante)
o aquellas en las que los versos pareados son la mayoria y solamente deja sueltos unos
cuantos.

13 «Como tipo normal de la silva clisica se considera la combinacién de ende-
casilabos y heptasilabos con rimas consonantes, que aparecen en serie de extension
indeterminada con rimas enlazadas libremente, y aun sin ellas [...]. La silva clasica no
aparece en Espafa antes de principios del siglo xvii. El primer ejemplo importante
para la historia de la literatura que puede fecharse con seguridad, lo ofrece Géngora
en la primera de sus Soledades (1613). No obstante, él no fue el primer poeta espa-
ol que usd esta forma. Lope de Vega en Pastores de Belén, y acaso también Jauregui,
le precedieron en poesias mas bien cortas. Gongora, sin embargo, decidié su caricter
y asegurd su forma» (ver Baher, 1989, p. 380).

14 Morley, 1925, p. 528.

15 Alrededor de 1615, la silva es utilizada por Lope tGnicamente en el dilogo fac-
tual y armonioso, y es en la ltima época de este dramaturgo cuando se extiende su
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108 LA SILVA EN CALDERON

dentro de la obra dramatica de Lope en 16231°. A partir de ese mo-
mento se presenta con frecuencia y en cantidad considerable que si-
gue aumentando.

Cuando Calderén, al igual que Lope en la Gltima fase de su tea-
tro, adopta el romance en lugar de la redondilla, como metro mayo-
ritario en su comedia, manifiesta su preferencia por los versos en se-
ries continuadas frente a las formas estroficas; los parlamentos teatrales
ganan asi, gracias a la rima asonante del romance, un acento mas sua-
ve, un ritmo mas fluido, una atmosfera atenuada, alejada del golpeteo
contundente de la redondilla. Consecuentemente, en las comedias es-
critas por esos afios se nota que ciertas funciones mas especializadas
que habia tenido el romance, empezaron a diluirse, pues, como afir-
ma Hoffman,

es indudable que el potencial expresivo, semantico, de un tipo de verso
tiende a disminuir en la medida en que se convierte en verso de uso ma-
sivo, simplemente por la falta de contrastes y por la menor especificidad
de su empleo. Lo mismo que podemos observar una tendencia de mayor
semantizacién en el caso de la redondilla posibilitada por su reduccidon
cuantitativa [...] nos encontramos con la tendencia opuesta —es decir,

una virtual desemantizacién— en el uso del romance!”.

Esta preferencia por una forma aestréfica, como el romance, para
componer la mayor parte de la comedia, se refleja también entre las
de origen italiano, las cuales, aunque minoritarias, tuvieron siempre su
importancia en la estructuracién de la comedia. Entre toda la gama
de formas italianizantes, Calderon, a diferencia de Lope (que utilizd
todas) empled solamente, y en menor proporciéon que el maestro, las
octavas y el soneto; eventualmente, los tercetos, pero nunca prescindi-
ria de la silva.Y es que ésta representa una alternativa a la retérica cin-
celada y aprisionada en geometrias del petrarquismo, una férmula sin

uso al didlogo con razones serias o cémicas de tipo general, pero sin lirismos. Ver
Marin, 1962, p. 64

16 Campana, 1968, p. 256, comenta que en su trayectoria poética, Lope de Vega
intent6 buscar un camino propio en el desarrollo de la silva, un camino en el que
puede apreciarse cierta evolucién desde su primer intento, a comienzos del siglo xvir,
hasta las dltimas composiciones escritas poco antes de morir. Ver también Morley y
Bruerton, 1968, pp. 42-64.

17 Hoffmann, 1981, p. 1134.
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trabas ni tradiciones, cauce posible para toda experiencia, reflexion,
movimiento imaginativo o sentimiento. [gualmente, es una alternati-
va a la octava real: unidad ritmica férreamente cerrada y, paraddjica-
mente, vinculada a una materia narrativa que exige un fluir largo y
continuo. Al soneto petrarquista que, enredado en una red de sime-
trias, correlaciones y anaforas, avanza penosamente, opone la silva un
esquema versificatorio abierto, un discurso lirico-descriptivo que va
abriendo caminos. Avanza con un movimiento ondulatorio hecho de
ascensiones y caidas, alternando libremente el endecasilabo pleno pau-
sado con el heptasilabo rapido, variando el tono y el estilo!®.

Es claro que la silva fue una de las formas favoritas de Calderdn,
pero ¢es la estrecha relacion entre contenido dramitico y forma mé-
trica silva que he observado en las obras estudiadas aportacion origi-
nal de este dramaturgo? Veamos primero qué hizo Lope. Al examinar
El castigo sin venganza 'y Las bizarrias de Belisa'®, obras escritas por Lope
de Vega en los Gltimos afios de su vida, noté que en casi todas las es-
cenas en silva, independientemente del tipo de didlogo o mondlogo
de que se trate, existe siempre un aspecto problemitico que implica
un conflicto. Este conflicto puede ser externo, porque se da un en-
frentamiento o reclamo entre los personajes (aunque sea sutil), o in-
terno, porque el personaje sufre un tormento intimo que expresa a
solas, o para que otro lo escuche. En algunas de estas secuencias en
silva se observa una funcién que me parece importante, y es la de su-
brayar la actitud de algin personaje, la cual define la direcciéon que
seguird la trama. Se observa, asimismo, que la silva aparece en se-
cuencias muy agitadas, con mucho movimiento fisico, donde esta a
punto de producirse un enfrentamiento violento.

Leyendo estos apuntes sobre las funciones de la silva en el teatro
de Lope, inmediatamente relacioné las palabras conflicto, turbacion y tor-
mento intimo con las secuencias en silva de las obras de Calder6n.Y
teniendo en cuenta que en las diez comedias analizadas la silva es la
Unica forma minoritaria constante?’, cabia preguntarme si Calderén

18 Asensio, 1983, pp. 30-33.

19 Fernandez, 2004, anexo B, pp. 452-456. Aqui presento el anilisis pormenori-
zado de las secuencias en silva en las dos obras de Lope aqui mencionadas.

20 Marin, 2000, p- 357, menciona que en las 18 comedias que él analizo, la silva
es la forma métrica de origen italiano constante en todas ellas.
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de la Barca utiliza la silva, basica y constantemente, para escenas en las
cuales los personajes experimentan sentimientos negativos y sufri-
miento emocional y fisico. Pero no sdlo eso: debia preguntarme tam-
bién si las silvas juegan un papel preponderante en el tratamiento al
que el dramaturgo ha sometido el conflicto dramitico y en el proce-
so que éste sigue a lo largo de la obra.

Efectivamente, y no obstante que la proporcién que ocupa la sil-
va en la obra de Calderdn, en relacidon con el total de versos, es va-
riable —oscila entre 5,6% en A secreto agravio, secreta venganza (1635),
hasta 14% en La cisma de Ingalaterra (1639-1652)—, destaca la persis-
tencia de esta forma métrica en momentos muy importantes —fre-
cuentemente los mas importantes— del desarrollo del conflicto dra-
matico.

Una primera mirada de conjunto revela que Calderdn reservé la
silva para cuatro tipos basicos de situacion dramatica:

1. El primero se refiere a las relaciones de hechos sobre aconteci-
mientos graves. El personaje que relata ha pasado por un momento
dificil, peligroso, o ha sufrido una contrariedad seria, como una cai-
da, sea ésta literal o simbdlica.

2. El segundo se refiere a reflexiones sobre un problema grave que
vive el personaje. Se trata de mondlogos o soliloquio reflexivos en los
que externa su temor, confusion, extravio, perturbaci(')n, tristeza, ren-
cor, odio, celos, remordimiento, desesperacion.

3. El tercero se refiere a momentos problemiticos y/o violentos
que preludian sucesos desastrosos. También incluyo aqui aquellos mo-
mentos del drama que sirven para introducir el elemento perturba-
dor, causante del conflicto dramatico.

4. El cuarto se refiere a situaciones de gran intensidad dramitica
en las que se despliega violencia fisica y/o verbal: los personajes pa-
decen fisica y psicolégicamente y se sienten fuertemente presionados
por las circunstancias. En momentos, el ambiente de agitacién y tur-
bulencia se desborda, y la tensién dramatica alcanza su punto culmi-
nante. Este tipo de escenas suelen constituir el climax de la comedia.

Por sus caracteristicas, estos cuatro tipos de situacion dramatica, en-
marcados en secuencias escritas en silvas, resultan preponderantes para
la trama; sin embargo, el tercero y el cuarto son los que descubren
mas tangiblemente codmo la silva se convierte en la forma métrica cla-
ve de la comedia, al servir de vehiculo fundamental para el desarro-
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llo del conflicto dramatico. Por ello, en este trabajo me ocuparé bre-
vemente s6lo de los éstos altimos.

En el teatro de Calderdn, algunas de las secuencias en silvas con-
forman momentos problematicos y/o violentos que suelen constituir
el preludio de hechos desastrosos —como una batalla, el estallido de
una rebelién o el ataque sorpresa durante una invasion— que defini-
ran un desenlace dramatico provisional o el desenlace definitivo. Estas
secuencias funcionan como cuadros preventivos, suelen ser mas bien
breves vy, basicamente, tienen como fin dibujarnos el escenario y pre-
sentar una imagen de conjunto del estado animico de los personajes
antes de participar en hechos que implican peligro para sus vidas. Por
ejemplo: el cerco que dos ejércitos imponen a los portugueses, sem-
brando la confusién y la alarma en El principe constante («;Qué hare-
mos, pues, de confusiones llenos?» I: 84621); la guerra contra Otaviano
que emprendera Aristobulo en El mayor monstruo del mundo, y la irrup-
ci6n de Rosaura, antes de la rebelidn, en La vida es suefio. También en
Los cabellos de Absalon, las silvas preceden el ataque de los rebeldes con-
tra Jerusalén; se menciona primero el entorno fisico: el monte y la es-
pesura del bosque, lugar propicio para ocultar acciones innobles, como
la revuelta que Absalén ha organizado para vengarse de su padre. En
su descripcidn, Teuca enumera los grupos que se han aliado contra el
rey David:

Aquella cumbre
corona una confusa muchedumbre,
y aquel bosque guarnece
otro escuadrdn, y por alli parece
que el monte gente aborta
y otra tropa el camino después corta.
(I1I: 2428-2433)

Las detalladas instrucciones para la revuelta llegan escritas en la car-
ta que Tamar recibe de su hermano:

Yo quedo previniendo
gente infinita que me va siguiendo:

21 En los versos citados, el nimero romano indica el acto; los arabigos, los ver-
SOs.
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la que al Hebrén llegare

hoy con Aquitofel, ni un punto pare
sino con toda ella

a la ciudad te acerca, Tamar bella.

Ni trompeta se toque

ni parche se oiga que a la lid provoque,
sino venga tan quedo

que piensen que es su general el miedo.

(IL: 2450-2459)

Hay que notar cémo las rimas de los pareados subrayan la preci-
sidén de cada movimiento previsto para el ataque, mientras que en El
mayor monstruo del mundo los pareados destacan la firme determinacién
de Aristobulo cuando habla con Mariene:

La palabra te he dado,
y otra vez te la doy, determinado
de morir animoso,
o traer libre a tu adorado esposo.
(II: 1759-1762)

Estas palabras son pronunciadas mientras «salen los soldados mar-
chando...», lo que prefigura el ambiente bélico de la escena subsi-
guiente. De manera similar, «el desierto monte» y la marcha de sol-
dados conforman el telon de fondo al anuncio sobre la llegada de una
mujer, en la secuencia en silvas del tercer acto de La vida es suefio. Ella
viene, dice Clarin,

En un veloz caballo
(IL: 2671)

en quien un mapa se dibuja atento,
pues el cuerpo es la tierra,
el fuego el alma que en el pecho encierra,
la espuma el mar, el aire su suspiro,
en cuya confusion un caos admiro;
(I1I: 2675-2679)

La confusién y el caos que Clarin menciona aluden tanto a la his-
toria de Rosaura (que ella misma contard en la siguiente secuencia en
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romance) como a la revuelta que desata la violencia antes de que el
orden se recupere en el desenlace final??.

Por otra parte, son frecuentes en Calderén los didlogos y moné-
logos en silva cuya funcién es introducir el elemento perturbador cau-
sante del conflicto dramatico, o bien, introducir un elemento pertur-
bador que, aunque no sea el causante del conflicto principal, si
contribuye a complicar la trama. Este tipo de situacidon dramitica se
observa en cinco de las diez comedias estudiadas: El alcalde de Zalamea,
El principe constante, Los cabellos de Absalon, El médico de su honra y El
mayor monstruo del mundo. Mencionaré sblo los ejemplos mas repre-
sentativos. Tanto Los cabellos de Absalén como EI mayor monstruo co-

mienzan en silvas??

. De inmediato tropezamos con el elemento pro-
blematico: en Los cabellos se trata de la «enfermedad» de Amén (su
pasion por Tamar), la cual le ha impedido asistir al recibimiento de su
padre. En EI mayor monstruo consiste en un terrible presagio: el punal
que Herodes cine dard muerte a lo que él mas ama (I: 122-123). En
ambas obras, los personajes sufren un intenso desasosiego: David ex-
presa su disgusto y pesar ante la noticia de la enfermedad de su hijo,
y Herodes padece celos y dudas que le ocasionan desvelos. Aqui es
oportuno sehalar que precisamente esta funciéon que Calderén ha en-
comendado a las silvas (la de introducir el elemento perturbador en
la trama) es la que se observa en El castigo sin venganza de Lope de
Vega. En el acto primero, Federico dice: «el alma llena de mortal dis-
gusto / camino a Mantua, de sentido ajeno, / que voy por mi vene-
no / en ir por mi madrastra, aunque es forzoso» (I: 252-255); poco
después la accidon se acelera cuando el conde pregunta: «;Qué voces
son aquéllas?» (I: 323), y en seguida sale corriendo a ver qué sucede.

22 La llegada de Rosaura es una repeticién de su primera llegada —también en
silvas—, donde encuentra a Segismundo al principio de la obra. La descripcién del
caballo, que hace Clarin, se repite, como un monstruo césmico, al hacerlo encarna-
cién de los cuatro elementos. Yo creo que en los dos casos, el caballo representa el
caos de la dama noble sin honor, vida-muerte, elevado a proporciones gigantescas. La
pasién se ha profundizado porque ha visto que Astolfo no quiere cumplir su palabra,
por tanto este caballo tiene atin mis intensidad que el hipogrifo del principio: ver la
nota de Ciriaco Mordn en su edicién a La vida es sueiio (1990, pp. 167-168) citada
en la bibliografia, al final de este trabajo.

23 En El mayor monstruo del mundo hay un breve romance cantado, a manera de
obertura, del verso uno al 16, asi que la accién comienza en silvas, a partir del verso
17.
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En la siguiente secuencia, ésta en romance, Federico aparece con Ca-
sandra en brazos, pero el elemento discordante, prefigurado en las vo-
ces que escucha, ha sido introducido antes con las silvas. Poste-
riormente, en el segundo acto, otra secuencia en silvas proporciona la
coyuntura para que el adulterio —causa definitiva de la tragedia— se
consume. En el pasaje en silvas a que me refiero, el duque anuncia a
su hijo que el Papa lo ha llamado para hacer frente a una guerra. Por
segunda vez, el elemento que acabard de romper el orden se presen-
ta en silvas?*. Observando este empleo de las silvas, me he pregunta-
do si El castigo sin venganza (fechada en 1631) pudo haber sido la obra
que marcé la técnica seguida después por Calderdn, consistente en
emplear las silvas para introducir el elemento propiciatorio de la dis-
cordia®. En El alcalde de Zalamea, obra de principios de la década de
1640, se observa este procedimiento: justamente cuando el capitin va
llegando a la casa de Pedro Crespo empieza el pasaje en silva, el Gni-
co en este metro en toda la comedia (I: 557-680). El capitan tiene
noticias de que Isabel, hija de Pedro, vive ahi y estd escondida. Trama
como hacer para verla: fingird una pelea con Rebolledo, a quien dice:

24 Williamsen, 1977, p. 888, comenta la silva de los vv. 234-339 de El castigo sin
venganza: «A diferencia de la primera silva de La vida es suefio, no existe evidencia in-
terior que nos aclare la razén por qué Lope escogid precisamente este metro. Tal vez
queria poner énfasis en el tono selvitico de la escena. Quiza intentaba escoger una
estrofa tan obviamente distinta de las redondillas que la preceden para que la escena
asi se destacara mas». Williamsen hace notar que en EI castigo se vuelven a usar silvas
en los actos II y III, pero que no son momentos importantes dentro de la estructu-
ra de la obra, pues el climax estd en otro metro, cuando Federico confiesa a Casandra
sus deseos. Sin embargo, seflala que la silva del primer acto si es un momento clave
(ver que Federico rima, en su parlamento justo—disgusto dos veces, subrayando su pro-
pia actitud frente a las acciones de su padre). Yo estoy de acuerdo con lo que dice
Williamsen, pero agregaria que debemos notar en las silvas de EI castigo que los tres
pasajes —contando el de Andrelina (que Williamsen no lo considera silva, y yo, con
Kossof [1970, p. 71] si creo que es silva)— tienen en comun el servir de secuencias
de preparacidén, que anuncian (preludian) hechos clave: presenta la situacidon previa a
acontecimientos decisivos, uso que Calderén le darfa también, como trato de mos-
trar en este trabajo.

25 Dejo ahora Gnicamente apuntada esta pregunta. Para responderla habria que
analizar algunas obras de Calderdn escritas en la década de 1620, pues creo que, como
bien se ha dicho, Lope, siendo el maestro, también aprendié del joven Calderén.
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Esctichame. Yo intento
subir a ese aposento
por ver si en él una persona habita

(I: 637-639)

por disculparlo mas; y asi, fingiendo
que yo riflo contigo, has de irte huyendo
por ahi arriba. Yo entonces, enojado,
la espada sacaré. TG, muy turbado,
has de entrarte hasta donde
esta persona que busqué se esconde.
(I: 643-648)

El elemento perturbador que causari el conflicto —el obcecado
empenio del capitin por ver a Isabel, hasta que lo logra— se ha in-
troducido. Al final de la secuencia en silva, el capitin ve por primera
vez a la hija de Pedro. Los Gltimos versos dichos por Juan —«Accién
fue vana / esconder a mi prima y a mi hermana» (I: 679-680)— se-
nalan que el ingrediente necesario para desencadenar el conflicto dra-
mitico se ha afadido a la trama. Es interesante notar que en todos los
ejemplos comentados, los pasajes en silva introducen el elemento per-
turbador sin que éste sea atn algo tangible: se menciona un hecho o
un objeto; se alude a una voz o se sugiere una actitud (como la ob-
sesion del capitan en El alcalde de Zalamea), pero el elemento pertur-
bador mismo no se hace visible —o sensible—sino hasta después.

El otro tipo de secuencia en silva que comentaré ahora por su im-
portancia en el desarrollo del conflicto dramatico, es el que se carac-
teriza por incluir didlogos y mondlogos de gran intensidad en los que
se despliega violencia fisica y/o verbal: los personajes padecen fisica y
psicolégicamente y se sienten fuertemente presionados por las cir-
cunstancias. En momentos, el ambiente de agitacion y turbulencia se
desborda y la tension dramatica alcanza su punto culminante. Estas es-
cenas suelen constituir el climax de la comedia.

A diferencia de los pasajes en silva que se encargan solamente de
introducir el elemento perturbador, pero sin llegar a presentarlo abier-
tamente, estas secuencias exponen ya a los personajes en medio del
conflicto mismo. Los vemos viviendo plenamente situaciones graves,
riesgosas, amenazadoras, que pueden determinar su destino final.
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Cuando en La vida es suefio Rosaura y Segismundo se ven por se-
gunda ocasion, esta vez en el palacio, el encuentro deriva en violen-
cia. Es éste un momento critico: el principe pasa de la cortesia a la
agresion, revelando asi la persistencia de su salvajismo; no controla su
ira y ataca a quien se le opone.

Cuando Rosaura quiere irse, él intenta detenerla a la fuerza y le
advierte:

soy muy inclinado

a vencer lo imposible; hoy he arrojado
de ese balcén a un hombre, que decia
que hacerse no podia;

y asi por ver si puedo, cosa es llana
que arrojaré tu honor por la ventana.

(I1: 1640-1645)

Rosaura lo llama «atrevido, inhumano cruel, soberbio, barbaro y ti-
rano» (II: 1656-1657); para someter a su hijo, Basilio volvera a hacer-
lo dormir.

La violencia de la guerra suele presentarse también en silvas. Por
ejemplo, en El principe constante, este metro cierra el primer acto (I:
890-973) con don Fernando, en medio de una batalla, peleando con-
tra el rey moro; el enfrentamiento fisico pone de manifiesto la bravu-
ra con que ambos esgrimen la espada, y el principe, vencido, es he-
cho prisionero. Serd rehén entonces de los moros, lo liberaran cuando
los portugueses les entreguen Ceuta. La tension dramatica es muy fuer-
te y la comedia alcanza un primer punto climatico.

Nuevamente, en el acto III, las silvas conducen el ataque de los
portugueses contra los moros, ahora con el rey don Alonso a la cabe-
za, quien habla de venganza y del azote de muerte que traerd la gue-
rra. En un ambiente estruendoso, de oscuridad y tinieblas, don Alonso
y don Enrique se aprestan al combate:

DoN ALONSO ¢Oiste confusas voces
romper los vientos tristes y veloces?

DoN ENRIQUE Si, y en ellos se oyeron
trompetas, que a embestir sefial hicieron.

Anuario calderoniano, 1, 2008, pp. 105-126.



L. FERNANDEZ GUILLERMO 117

DoN ALONSO Pues a embestir, Enrique, que no hay duda

que el cielo nos ayuda.
(III: 2711-2716)

El espectro de don Fernando, que ha muerto, aparece para animar
a su hermano y asegurarle la victoria: «La sabita aparicién de la figu-
ra del Infante [...] se presenta como un elemento tensionante, como
un climax espectacular que incide sobre los sentimientos del especta-
dor?.

La atmosfera de caos y destruccion también se presenta en silvas
en El magico prodigioso, pero aqui, a causa de la tempestad que provo-
ca el Demonio como trampa para embaucar a Cipriano. Hay rayos y
ruido de truenos. Asombrado y temeroso, Cipriano exclama:

:Qué es esto, cielos puros?

iClaros a un tiempo, y en el mismo oscuros!
Dando al dia desmayos,

los truenos, los relampagos y rayos

abortan de su centro

los asombros que ya no caben dentro.

De nubes todo el cielo se corona,

y, prenado de horrores, no perdona

el rizado copete deste monte.

(II: 1201-1209)

El choque de la nave presagia la colisiéon de Cipriano con el de-
monio, y el remolino que arrastra al barco simboliza su perdicion.

Pero no s6lo la turbulencia fisica es frecuente en secuencias escri-
tas en silva; también la turbulencia emocional que prefigura un de-
senlace tragico encuentra en esta forma métrica un medio adecuado
para su expresion. Dos tragedias de honor ofrecen ejemplos muy ilus-
trativos: El médico de su honra (1633-1635) y A secreto agravio, secreta ven-
ganza (1635). En ambas obras, Calderén empled las silvas de una ma-
nera muy similar: las secuencias en silva de los actos I y III se conectan
para seguir la linea dramitica de las acciones que incriminan tanto a

26 Ver el comentario de Cantalapiedra y Rodriguez en su edicién a esta obra
(1996, p. 199), citada en la bibliografia al final de este trabajo.
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dofia Mencia como a dona Leonor, las respectivas protagonistas de las
mencionadas obras, haciéndolas parecer adilteras ante sus maridos.

Las silvas de las segundas jornadas del Médico y de A secreto agravio,
comienzan a inundar la escena de una sensacidon de ambigledad y
confusion que devastard a los personajes. En ambos casos, se trata de
escenas climicticas. Mencia, en sueflos, se «delata», cree que quien le
habla es don Enrique:

Dora MENcia ¢Qué disculpa me previene...

[.]

... de venir asi tu Alteza?

DoN GUTIERRE iTu Alteza! No es conmigo, jay Dios! ;Qué escucho?
Con nuevas dudas lucho.
iQué pesar! {Qué desdichal jQué tristezal
(IT: 1930-1934)

Por su parte, dona Leonor, visitada por su antiguo galan, don Luis,
comete la imprudencia de pedirle que se oculte en la sala a oscuras
cuando su marido ha llegado a la casa. La sospecha empieza a adue-
narse de don Lope, al igual que sucede con don Gutierre; éste lti-
mo, ya perdido el control y dominado por los celos, exclama:

a pedazos sacara con mis manos
el corazon, y luego
envuelto en sangre, desatado en fuego,
el corazén comiera
a bocados, la sangre me bebiera,
el alma le sacara,
y el alma, jvive Dios!, despedazara,
si capaz de dolor el alma fuera.
¢Pero como hablo yo desta manera?
(I1: 2024-2032)

Y don Lope, aunque menos explosivo y tal vez con una capacidad
mayor de autodominio, habla por primera vez de la venganza:

Hoy seré cuerdamente,

si es que ofendido soy, el mas prudente,
y en la venganza mia

tendrd ejemplos el mundo,
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porque en callar la fundo.

(IT: 726-730)

En sendas escenas, Mencia y Leonor quedan paralizadas por el mie-
do; ambas mujeres sienten la fuerte opresidon del temor. Pero, mien-
tras Mencia parece experimentar incluso la pérdida del sentido
(«Miedo, espanto, temor, y horror tan fuerte, / parasismos han sido de
mi muerte», [I: 2045-2046), por la mente de Leonor ha pasado la idea
de huir, aunque le sea imposible:

Dora LEONOR ¢Qué haré? Irme no puedo,
porque en desdichas tantas,
oprimidas las plantas,
cadenas pone el miedo
de cobardes prisiones.
Toda soy confusion de confusiones.
(Il: 752-757)

En El médico, al final del acto segundo, la obra alcanza el climax;
hay una fuerte tensién dramatica; don Gutierre ha decidido matar a
su esposa:

DoN GUTIERRE [Aparte] Pues médico me llamo de mi honra,
yo cubriré con tierra mi deshonra.
(II: 2047-2048)

Las secuencias en silvas de las jornadas terceras de estas mismas
obras nos remiten a «la otra noche», es decir, a la anterior secuencia
en silvas. Desde entonces, dona Mencia y dona Leonor han vivido
tristes, dudosas, confusas; ambas expresan su turbacidn. Sin embargo,
las dos damas cometerdn una imprudencia: dofia Leonor, insensata-
mente, volvera a ver a don Luis, pues don Lope, su marido estara au-
sente; Mencia, por su parte, se atreve a escribir una carta a don Enrique
para pedirle que no salga de la corte y evitar la apariencia de que han
hecho algo malo. Pero don Gutierre lo interpreta mal y escribe la sen-
tencia de muerte.

Mientras el animo de Leonor parece retomar fuerza, Mencia que-
da aterrada: estd totalmente sola, nadie le responde; es el estado ma-
ximo de angustia y desesperacion:
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DoNa MEnciA  Mucha es mi turbacién, mi pena es mucha.

(II: 2501)

¢Dénde iré desta suerte,
tropezando en la sombra de mi muerte?

(III: 2506-2507)

Vemos como, en ambas obras, las silvas marcan momentos climac-
ticos que concentran la incertidumbre de sus protagonistas y antici-
pan la intensificacién del conflicto. En El médico destacan la discor-
dancia entre la intencién real de las palabras escritas en la carta y la
interpretacién que de ellas hace don Gutierre, y en A secreto agravio
subrayan la temeridad de Leonor, que persiste en su idea de arries-
garse a ver de nuevo a don Luis, pese a las sospechas de su marido.

Creo que la relevancia del papel que desempefian las silvas en el
desarrollo del conflicto dramatico esta fuera de duda. Considero que,
aunque unos en mayor grado que otros, los didlogos y monologos es-
critos en esta forma métrica representan los momentos mis criticos
del drama. Por lo tanto, no creo que las silvas tengan sélo cierfa im-
portancia en el teatro de Calderdn, sino que resultan fundamentales.

Ademas de lo ya comentado, hay que senalar que otra constante
que presentan las secuencias en silva en las diez obras estudiadas, es su
adecuacion para recrear el clima apropiado a la situacién dramatica:
éste es un ambiente de caos y desorden en que se mueven los perso-
najes y que debe reflejar su estado de alteracién. Son pasajes en que
los acontecimientos han trastornado sensiblemente la vida de los pro-
tagonistas, y se hallan, por ello, en medio de la turbulencia fisica y
emocional. Las silvas, entonces, nos transmiten la sensacién de anar-
quia y confusion que los invade, perturbando su estado de animo. La
relacion entre la forma métrica y la idea de caos y enredo ha sido
bien explicada por Evangelina Rodriguez Cuadros:

La congruencia entre la silva y la representacion poética de un uni-
verso indoémito y confuso se da porque esta forma métrica es aestrofica:
los versos desiguales, sin regla en la rima, remiten a la idea de desorden

y exuberancia?’.

27 Rodriguez Cuadros, 1985, p. 136.
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Yo afiadiria que, en la silva, los versos liberados de los limites im-
puestos por una forma estrofica acentian también la incertidumbre,
la sensacidn de que la gravedad, la agonia, se prolongan. En las diez
comedias analizadas, las silvas trazan las pasiones de que son victimas
los personajes: el amor, los celos, la lujuria, la envidia, asi como el su-
frimiento que de ellas se deriva y que acaba por desbordarlos. El so-
neto y la octava, formas estroficas simétricas, reglamentadas, tal vez
transmitan mas la sensacidén de control y equilibrio y no la alteracién
y destemplanza que Calderén quiere comunicarnos a través de los par-
lamentos de tono mas trigico pronunciados por sus personajes. El dra-
maturgo necesita construir una atmosfera que haga mas sensibles sus
padecimientos. Por eso, frecuentemente, las silvas nos describen un me-
dio ambiente boscoso, selvatico; a veces la maleza del monte y los pe-
nascos acenttan la impresién de extravio fisico vy, sobre todo, moral.
Las turbas y muchedumbres aseguran la ruina y el desastre. Asimismo,
el ambiente de oscuridad y tinieblas, de fragor amenazante, que sue-
len pintarnos las silvas, anuncia la aparicion de las fuerzas del mal o
de la naturaleza incontrolable que intensifica el peligro, el temor que
aflige a quien sufrira una caida en sentido literal o simbdlico. Por ejem-
plo, en La cena del rey Baltasar (analizado para este trabajo) la silva se
asocia con la irrupcién de la Idolatria, que ha esclavizado al
Pensamiento; y en el El veneno y la triaca, con la aparicion del Principe
de las tinieblas, sin duda porque se trata de un tipo de verso que al
menos para Calderén connota, conjuntamente con un léxico y unas
imagenes correspondientes, cierta viciosa suntuosidad y exagerada am-
bicién?s.

28 Hoffmann, 1983, p. 1130, comenta después, a propésito del uso de la silva como
verso dramatico, que seria interesante preguntarse hasta qué punto los versos de ori-
gen italiano podian tener, a mas de cien afios de su introducciéon en Espafia, entran-
do en oposicién estructural con metros de origen y tipo diferentes, el carcter de una
cosa extrafia, pero de «engafiadora belleza»; de una cosa extrafia que une la belleza
expresiva con la vanidad de contenido. En Calderén, seria «el engaflo existente tras
la hermosa apariencia lingtiistica. A la verdadera hermosura en cambio, como la de la
Naturaleza Humana atn no expulsada del paraiso, le queda mis apropiado un len-
guaje y una versificacién menos suntuosos cuya belleza especifica —que por supues-
to también la tiene—, reside en la sencillez del verso, la llaneza del discurso y lo equi-
librado y suave del ritmon.
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Vern Williamsen, quien ha puesto atencidn a la funcidn estructu-
ral del verso en obras teatrales de Calderdn, sugiere que la irregulari-
dad cuantitativa de los versos de la silva tiene el efecto de realzar au-
ditivamente la importancia de las palabras que riman. Por ejemplo, en
La vida es suefio, «la violencia de la entrada de Rosaura se refuerza con
la rima violento-viento que golpea de manera inolvidable los oidos del
publico»®. Asi, la silva de pareados, favorita de Calderdn, recalca el
peso literario con la rima: instinto-laberinto, pefias-despenas, camino-
destino, etc.

El uso de una forma como la silva en los momentos de maxima
tensién dramatica no es mera coincidencia; la prueba es que no es un
hecho aislado y que estas escenas clave presentan caracteristicas co-
munes, como la pesadumbre y tenebrosidad propias de las situaciones
de extrema gravedad.

Calderén de la Barca no se limité a usar la silva para subrayar la
importancia de las escenas clave. Como en su momento lo hizo Lope
con diferentes formas métricas, Calderdn, en varias obras, empled la
silva para estructurar la comedia. Basta mencionar que en La vida es
suefio, El médico de su honra, El mayor monstruo del mundo y A secreto
agravio, secreta venganza, cada uno de los tres actos cuenta con una se-
cuencia en silvas, las cuales se encargan de establecer conexiones muy
precisas en el desarrollo del conflicto dramatico. Pero este asunto, al
igual que el anilisis de los otros tipos de situaciones dramaticas escri-
tas en silvas, merece un capitulo aparte. Con toda seguridad, el estu-
dio detallado de estos aspectos aportard mas elementos que contribu-
yan a demostrar por qué la silva es la forma métrica clave en el teatro
de Calderén.

29 Williamsen, 1978, p. 887.
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LA SILvA: FORM

EXO

A METRICA CLAVE

EN LA OBRA DRAMATICA DE CALDERON
OBRAS ESTUDIADAS

OBRA FeEcHA Formas PORCENTAJE EN SILVAS DisTrRIBUCION
METRICAS DE LAS SILVAS
La vida | fines 1620 | 6: sil. red. rom. 9,4% = 312vv. Una secuencia en
es suefio déc. quint. oct. 3 sec. en silv. cada acto.
Principio de acto I y
de comedia en silvas
El principe| fines 1628?| 7: red. rom. 9,6% = 283vv. 2 secuencias en acto
constante quint. déc. sil. 4 secuencias. I; una en acto II; una
soneto. terc.  |Ataque-Fdo. prisione-| en acto III. En cada
ro-cautiverio-libera- acto hay silvas.
cién por la muerte- |Acto I termina en sil-
venganza de los va
cristianos
La dama 1629 6: rom. red. sil. 14% = 439 vv. Una secuencia en
duende déc. soneto, | 3 secuencias en silva cada acto.
quint. Coincidencia en el
uso que le da en cada
acto
La cena |Auto sacra-|5: red. rom. déc.| 11,5% = 181 vv. |Obra en un solo acto:
del rey | mental de silvas, oct. (de un total de 1574) dos secuencias
Baltasar 1632
El médico| 1633-1635 5: rom. red. 13,6% = 401 vv. 3 secuencias: una en
de su déc. sil. oct. cada acto.
honra Acto II: termina en
silva
Los 1634 6: sil. rom. déc. 8,9% = 286 vv. 2 secuencias en actos
cabellos quint. red. oct. Iy IIL
de Absalon Comienzo de obra en
silvas
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El magico Tal vez de 1637| 5: rom. red. sil. [8,52% = 268 vv.|3 secuencias en
prodigioso déc. quint. silvas: actos II y
111
El alcalde de 1640 o primeros| 4: red. rom. sil. [4,48% = 124 vv.Una sola sec. en|
Zalamea afios de esa dé- quint. silvas en acto [
cada
La cisma de 1639-1652 6: sil. rom. red. |13,9% = 416 vv|Una sola sec. en|
Ingalaterra oct. déc. silva de acto II
oCtos.
El mayor 1634 7: silva, red. rom. 7,8% = 242 vv.| Una secuencia
monstruo del soneto, oct. en cada acto.
mundo quint. déc. Principio de
obra y acto III
en silvas
A secreto agravio, 1635 6: silvas, red., 3 secuencias en

secreta venganza

rom., déc., en-
dec. sueltos, so-
neto

silvas: una en
cada acto.

Comienzo de

obra en silvas

Anuario calderoniano, 1, 2008, pp. 105-126.



