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A pesar de la cuantiosa bibliografia que se ha ido acumulando en
las Gltimas décadas sobre la fiesta teatral cortesana de la Espafa ba-
rroca, en los debates de los congresos y simposios internacionales se
siguen escuchando preguntas y consideraciones de hispanistas en cier-
nes que parecen borrar ipso facto toda la labor critica de tantos rigu-
rosos especialistas. Deberia ser un hecho incontrovertible que hace fal-
ta enmarcar esta subespecie teatral en el contexto histérico-cultural
que la produjo, conforme a los planteamientos tedricos de la semid-
tica. No obstante, la gran difusién de la hermenéutica postmoderna,
sobre todo en el irea norteamericana, ha producido una abundante li-
teratura critica que prescinde, al menos en parte, de la contextualiza-
ci6n histdérico-cultural de los textos teatrales. Con razén Lia Schwartz
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236 MARCELLA TRAMBAIOLI

ha hablado de «algunas tendencias narcisistas de la critica postmoder-
na», debidas al «olvido de la historia»!.

Hace falta, pues, volver a remachar que la fiesta teatral del siglo
xv, sin llegar a ser una «anticomedia», constituye un subgénero es-
pecifico del teatro coetineo con sus propias normas y rasgos defini-
torios?. De hecho, es una sintesis lograda de la férmula de la come-
dia nueva y de los modelos cortesanos autdctonos (fastos, églogas de
Juan del Encina, comedias por encargo de Torres Naharro, etc.) e ita-
lianos (desde la Favola d’Orfeo de Poliziano hasta Il pastor fido de Guari-
ni), estos Gltimos relacionados con el estilo operistico®.

Esta clase de textos supone un circuito de comunicacién dramati-
ca sui generis, ya que, con palabras de Diez Borque: «La fiesta cortesa-
na emana del poder y se organiza con una intencionalidad y unas fun-
ciones bien definidas»*. El espacio para el cual se concibe, ya que se
trate de un simple saloén o del aparatoso Coliseo, implica una repre-
sentacion exclusiva para un puablico selecto, el «Senado» que se nom-
bra tan a menudo en el remate de los versos de muchas piezas®, y que
a veces incluye al propio monarca. En dichas circunstancias lo verda-
deramente importante no es la obra en si, sino que el rey sea admi-

1 Schwartz, 2002; sobre esta candente cuestién por razones de espacio remito a
Trambaioli, 1994 y 1997, asi como a Fernindez Mosquera, 2008a.

2Ver Oleza, 1986, p. 323, Neumeister, 1991 y Profeti, 2010, p. 304.

3 Ver Simson, 2000, p. 219: «Las fiestas mitolégicas de Calderén [...] lograron
crear una sintesis de la comedia, de la fiesta de corte previa, y de la pera italiana. De
la comedia vendrian la preferencia por el texto, y varios episodios y figuras; del es-
pecticulo de corte, la ocasidn, el encargo y la glorificacién del rey; y la dpera italia-
na influiria en la fiesta mitolégica con nuevos estilos musicales y un incremento de
sus partes musicales»; Neumeister, 2000, p. 9: «La mitologia clasica permite a Calderén
y a sus contemporaneos encontrar la forma de integrarse en aquella moda de las fies-
tas cortesanas que, desde los trionfi de las ciudades-estado italianas, habia contagiado
a toda Europa».

4 Diez Borque, 1994, p. 15.

3 Trambaioli, 2011, p. 193: «el Senado que Cascardi menciona como sinénimo del
publico del corral es, ante todo, el circulo reducido de nobles que asisten a los es-
pectaculos particulares. No deja lugar a dudas la definicién que del término nos ofre-
ce Autoridades:“‘se toma por cualquier junta, o concurrencia de personas graves, respe-
tables y circunspectas”. No es por nada que la gran mayoria de las comedias resefiadas
se cierra con una explicita referencia al “Senado”, cuyos epitetos refuerzan la condi-
cién estamental: ilustre, gran, discreto, escogido, noble, famoso, doctisimo, generoso,
devoto, cristiano».
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A VUELTAS CON LA FIESTA TEATRAL DEL BARROCO 237

rado en la misma, ocupando el sitio de honor®. El escenario a la ita-
liana, seglin cuyos principios se construye el Coliseo, contribuye ple-
namente a la exaltacién monarquica. Sabemos de sobra que en este
espacio dramatico el punto de vista del rey va a coincidir con el pun-
to della distanza que es el lugar privilegiado desde el cual se puede
apreciar la perspectiva abarcando los puntos laterales del escenario’.
Asi, pues, el aparato escenografico del Coliseo y de otros espacios ana-
logos es un factor que moldea el texto teatral mas alla de la voluntad
del autor®.

El ptblico de la comedia palaciega determina todo el circuito co-
municativo teatral, y pese a que, posteriormente al estreno, la obra
pueda pasar a la cartelera de los teatros puablicos, donde necesita ser
adaptada al nuevo espacio representacional®, de buenas a primeras se
escribe para un conjunto de espectadores culturalmente homogéneo,
que determina su factura poética y conformacién dramatica. La si-
guiente observacién de Profeti acerca de la escritura de Juan del Encina
para el entorno aristocratico de los duques de Alba mantiene toda su
vigencia para los autores posteriores que regocijan a los Austrias me-
nores:

le cose di cui si ragiona sono quelle che interessano ai destinatari, e nei
modi che siano loro graditi: perci6é ogni operazione che tenti di effettuare
uno spaccato sociologico in senso riduttivo di questo teatro ¢ de-stinata
allo scacco [...] mai come ora la ideologia della comunicazione sara que-
lla della classe dominante [...] a fonti vulgate, conosciute alla piazza (sto-
ria edificante-biblica) si sostituiscono fonti elitarie, conosciute solo alla

sala (classicita greco-latina)'?.

Los argumentos de las fiestas comisionadas suelen proceder, en efec-
to, de ambitos literarios cultos contaminados entre si: el bucdlico-pas-

6 Orgel, 1975, p. 16, afirma rotundamente que «the king must not merely see the
play, he must be seen to see it».

7 Sabbatini en su tratado no hace sino sistematizar una prictica ya corriente en
las cortes italianas que, gracias a él y a todos los técnicos que irdn a trabajar en el ex-
tranjero, se difundird en el resto de Europa; ver Amadei-Pulice, 1990, p. 153.

8 Ver Lobato, 2003, p. 257.

9 Ver Shergold, 1967, p. 360. Para algunos aspectos de estos especticulos de cor-
te, ver Arellano, 1988.

10 Profeti, 1992, p. 9.
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toril, el mitoldgico y el caballeresco; en términos de analisis semiolo-
gico, los de las comedias cortesanas son mensajes estandares, con un
nivel minimo de informacién frente a los elementos redundantes, don-
de la originalidad deja lugar al gusto por descifrar material de sobra
conocido!!. Por lo mismo, la dimensién metateatral es una de las pe-
culiaridades textuales mas relevantes de las piezas cortesanas. De he-
cho, los autores no solo juegan con el repertorio literario aludido, sino
también con comedias propias o de otros poetas que el culto audito-
rio conoce al dedillo, de acuerdo con la practica de la reescritura ba-
rroca. Entre muchos ejemplos que se podrian brindar, remito a la ca-
dena dramatica que juega en el nivel intertextual con Il pastor fido de
Guarini, paradigma del melodrama europeo!?: El verdadero amante y La
Arcadia de Lope, El pastor fido de Solis, Coello y Calderén'3, y Fineza
contra fineza del propio don Pedro son todos eslabones de la serie re-
cortada'. La conformaciéon de semejantes cadenas textuales me viene
como anillo al dedo para apuntar otro rasgo fundamental de la co-
media palaciega: el de la ocasionalidad de las obras. Nacimientos, bau-
tismos, cumpleafios, compromisos matrimoniales y bodas', junto con
el Carnaval, la noche de San Juan, acuerdos de paz y victorias, son las
efemérides que se suelen celebrar con las fiestas teatrales, y los mitos
e historias elaborados dramaticamente permiten crear un juego de es-
pejos tipicamente cortesano entre los hechos representados y la reali-
dad coyuntural del puablico presente’. En el caso especifico, la cade-
na textual mencionada se enmarca en una serie de celebraciones
nupciales:

"' Ver Eco, 1980, p. 326: «probabilmente il territorio ideale della semiologia &
quello dei messaggi a bassa quota di originalitd (miti, fiabe, prodotti di massa)».

12Ver Cecchi y Sapegno, 1976, p. 534: d’idealizzazione della societd cortigiana
che egli dava per mezzo della finzione pastorale lo portava per una via tutta sua al di
la delle eleganze madrigalesche verso quelle intonazioni melodrammatiche per le qua-
li fino al Metastasio egli sarebbe rimasto un maestro ammiratissimo ed imitato».

13 Las piezas de consuno, subgénero de la fiesta teatral palaciega, destacan espe-
cialmente por el didlogo parddico con comedias anteriores; ver Calle Gonzéilez, 2002,
p. 266, nota 16.

14 Ver Trambaioli, 2010a.

15 Sobre esta especifica ocasionalidad, ver Borrego Gutiérrez, 2003.

16 Ver Trambaioli, 1995, pp. 217-240.
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si en 1598 Il pastor fido en Mantua sirve para celebrar el doble matrimo-
nio de Alberto y Margarita de Austria, inaugurando una linea encomids-
tica dedicada a los matrimonios de los monarcas espaiioles, Lope, en sus
huellas, compone una versién jocosa en ocasion de las dobles bodas re-
gias de 1615 [La Arcadia), y, finalmente, los tres ingenios de la pieza ho-
moénima (Calderdn, Solis y Coello) cierran el circulo paradigmatico, fes-
tejando con mucha probabilidad las segundas nupcias del rey Felipe IV'7.

Segtin vamos subrayando, las condiciones de produccién y recep-
cién del texto teatral cortesano reducen radicalmente la libertad poé-
tica del dramaturgo, y no solo el repertorio tematico del cual él pue-
de echar mano es restringido, sino que el encargo suele suponer la
imposiciéon del argumento para elaborar. Lo mismo vale con respec-
to a la adaptacién del estilo operistico italiano al teatro espanol: apun-
ta Simson que en las Gnicas tres Operas del siglo xvi, es decir La sel-
va sin amor de Lope, La piirpura de la rosa y Celos, aun del aire, matan
de Calderdn, da idea de crear obras totalmente cantadas no vino de
los dramaturgos mismos, sino de iniciativas y circulos extraliterarios»!8.

Asi y todo, cada autor reelabora el repertorio literario segn sus
propias lineas de escritura, y si por un lado hay magnos poetas dra-
maticos, como Lope o Calderén, por otro hay segundones que traba-
jan para la corte!®. Es decir, la fiesta cortesana es ante todo un espec-
taculo de recreo, ademas de ser un acto de auto-encantamiento de la
20, pero todo esto no impide que el texto poético
correspondiente pueda poseer su valor estético y literario. No es lo
mismo hablar de algunas piezas de Lope o de muchas fiestas teatrales
calderonianas y de ciertos libretti coetineos que resultan ser el mero

sociedad cortesana

17 Trambaioli, 2010a, p. 1373.

18 Simson, 2000, p- 219; Baczynska, 2011, p. 35, por su parte, insina la posibili-
dad de que hasta en el caso de las piezas sacramentales, que al fin y al cabo son obras
de encargo, la eleccién del argumento no fuera del dramaturgo: «en general desco-
nocemos el grado de autonomia de Calderén a la hora de decidir los temas de los
autos».

19 A propésito de Los tres mayores prodigios, escribe Fernindez Mosquera, 2008b,
p. 176: «Si, Calderdn escribié muy seriamente una obra que queria provocase diver-
sién, a diferencia de aquellos malos poetas cortesanos que componian frivolamente
comedias de severo trasfondo trigico».

20 Ver Amadei-Pulice, 1990, p- 152, y Tintelnot, 1955, p. 240; este Gltimo subraya
ademads que «perfino la sacra imperiale maesta rappresenta se stessa» (p. 241).
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pretexto para montar espectaculos de tramoya y musica. A continua-
ci6n, para seguir perfilando el cédigo dramatico de las fiestas cortesa-
nas, creo oportuno ahondar en las personales pricticas teatrales de Lope
y Calderén, porque, de hecho, representan y ejemplifican respectiva-
mente los modelos heterodoxo y ortodoxo del poeta que trabaja para
la nobleza y la corte espanolas.

El caso del Fénix es mas complejo, porque, aun no siendo el dra-
maturgo oficial de palacio, de su pluma se aprovechan tanto los cir-
culos nobiliarios en cuyo entorno se mueve en las distintas fases de
su larga carrera artistica, como la propia familia real. Las obras que
compone para estos dos distintos contextos palaciegos obedecen a cri-
terios tematicos y representacionales diferentes, conformando dos sub-
tipos de la fiesta teatral.

En primer lugar cabe recordar un teatro de cimara?!

muy distin-
to al drama de gran aparato y de tramoya realizable solo en el espa-
cio teatral a la italiana, cuyos argumentos abarcan un abanico muy pa-
recido al de la comedia nueva. No obstante, en este repertorio destacan
dos tipologias tematicas bien especificas, dirigidas respectivamente a
los nobles y a las damas del distinguido Senado que asiste a las repre-
sentaciones: por un lado, las piezas de hechos famosos que, por lo ge-
neral, llegan a coincidir con la comedia genealdgica, cuyo propdsito
es claramente panegirico??; por otro, las comedias de ambientacién ur-
bana, las cuales, pese a brindar al espectador un trasfondo coetianeo y
doméstico, presentan un entramado de épica amorosa que desrealiza
el enredo conforme a los gustos literarios especificos del pablico aris-
tocratico femenino?. Arata llama la atencién sobre la «“cortesaniza-
ciébn” de algunos géneros teatrales como la comedia urbana de am-
biente madrilefio»?*, tendencia que se empieza a producir a lo largo
del Quinientos, y que Lope sabe perfeccionar con maestria.

21 Ver Trambaioli, 2011.

22 Ver Ferrer Valls, 1991b y 1993, y Zugasti, 1998.

23 Sobre este argumento llevo afios recogiendo material en un corpus relevante
de comedias de ambientacién urbana de Lope que pronto vera la luz bajo la forma
de una monografia: La épica de amor en las comedias de ambientacion urbana de Lope de
Vega (jsubgénero del teatro cortesano?).

24 Arata, 2002, pp. 226-227.
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Aunque la composicién o estreno de las obras que forman parte
de este teatro de camara no se recoge en relaciones y documentos, el
destino cortesano de las mismas se puede inferir de la factura poéti-
ca, sobre todo de las referencias panegiricas, y de algunas caracteristi-
cas compositivas. Brindemos el caso ya mencionado de La Arcadia, pie-
za supuestamente de 1615%. Solo podemos considerar la hipdtesis de
que sea fruto de un encargo recibido para algiin festejo organizado
por el duque de Lerma con motivo de las dobles bodas dinisticas de
ese mismo afio en que el Fénix es muy activo como dramaturgo cor-
tesano?®. De ser asi, tal vez se pudo representar en la huerta madrile-
na que el valido de Felipe III habia hecho aderezar para la diversion
de la corte, sobre la cual ha reflexionado Arata?’.

En segundo lugar, tenemos algunas noticias de encargos oficiales
que se hicieron a Lope desde palacio: El premio de la hermosura, El ve-
llocino de oro, La selva sin amor y El amor enamorado. Algunas de estas
comedias fueron ejecutadas por miembros de la familia real y de la
nobleza; el Vellocino, por ejemplo, fue representado el 16 de mayo de
1622 por una cuadrilla de damas, encabezadas por dona Leonor
Pimentel?®. Profeti utiliza el rétulo atinado de «fiesta de damas» para
referirse a esta especifica practica representacional?®’; Lobato recoge da-
tos que documentan mas en general la aficién de la aristocracia coe-
tanea por el arte histridénico®.

Se suele creer que el Fénix, viviendo con desasosiego el paso del
teatro de palabra al espectaculo visual, menosprecia el fasto escénico
cortesano, sacando a colaciéon comentarios esparcidos en su escritura.
En realidad, lo que dice precisamente en la dedicatoria de La selva sin
amor al Almirante de Castilla —«lo menos que en ella hubo fueron
mis versos»?'— no es mis que el manido recurso retdrico a la excu-

25 Con respecto a la factura cortesana de La Arcadia, ver Ferrer Valls, 1995, pp.
222y 228.

26 Acerca de la produccién teatral vinculada con este acontecimiento, ver Ferrer
Valls, 1991a, p. 125 y Trambaioli, 2010b.

27 Arata, 2002.

28 Ver Ferrer Valls, 1996, p. 51.

29 Profeti, 2000.

3% Lobato, 2007.

31 Lope de Vega, La selva sin amor, p. 65; ver Profeti, en «Introduzione», p. 20: «va
riconsiderato l'atteggiamento di sufficienza se non di dispregio che Lope talora ma-
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satio propter infirmitatem funcional al contexto panegirico en que se in-
serta. El viejo Lope entiende que la maquinaria escénica puede hacer
resaltar sus versos, y tiene toda la conciencia y sabiduria estéticas para
saber adaptar su pluma poética al estilo representativo a la italiana,
construyendo el tejido poético en funcién de las potencialidades de
la partitura musical. Explica Profeti al respecto: «Nel testo letterario di
Lope si sard gia notata I’abilita di costruzione in funzione delle po-
tenzialita della musica»®?. Recordemos que aqui el Fénix deja de lado
la gran innovacién de su férmula teatral, que representa el desarrollo
de la tragicomedia al estilo de La Celestina®, para acercarse al patréon
de la tragicommedia italiana que realiza una mezcla de géneros menos
radical que la de la comedia espafola, la del estilo «polito» con el «gra-
ve» para decirlo con Guarini**. A fin de cuentas, lo que Lope com-
parte especialmente con el autor de Il pastor fido es la concepcidn musi-
cal de los versos, junto con una visiéon hedonista del texto dramatico™.

En cuanto a la ocasionalidad de sus comedias de cimara y fiestas
cortesanas, el poeta, por sus ambiciones palaciegas, inserta verdaderas
relaciones de los acontecimientos que interrumpen el desarrollo de la
accién. Por ejemplo, en Los ramilletes de Madrid el protagonista
(Marcelo) y Lucindo, ambos mascaras teatrales del poeta, actian como
cronistas del ostentoso acompafiamiento de las dos princesas hasta la
frontera con Francia para la doble celebracién matrimonial de 16153.

nifesta nei riguardi della scenografia, come nella tanto ripetuta dichiarazione del pro-
logo della Decimasexta parte: la consapevolezza di diversi destinatari e di diverse pos-
sibilita di allestimento ¢ sempre presente agli occhi del creatore, che non manchera
di inorgoglirsi per I'eleganza ed il fasto che “premiano” i suoi testi»; a propésito del
Prélogo dialogistico mencionado, ver Ferrer Valls, 1991a, p. 97.

32Ner La selva sin amor, ed. Profeti, pp. 29 y 36.

33 Pérez y Sanchez Escribano, 1961, p. 209, nota 473.

34 Ver Trambaioli, 2010d, p. 1017.

35 Ver Trambaioli, 2010d, pp. 1018 y 1019: «Dos aspectos tedricos fundamentales
que los dos poetas comparten plenamente son la concepcioén hedonista del arte y la
extremada atencién a los gustos del puablico. Tanto para Guarini como para Lope el
fin principal de la poesia dramatica es el deleite estético, que ambos vinculan al re-
lativismo del gusto que va cambiando con el paso del tiempo [...] Otro elemento so-
bresaliente que Guarini y Lope tienen en comun es la estilizacién en clave musical
del lenguaje lirico tradicional».

36 Ver Trambaioli, 2006, p. 147.
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Con todo, el teatro cortesano de Lope a veces se sale de las nor-
mas del género, porque el madrilefo, por sus ansias frenéticas de au-
topromocion, en lugar de esperar a que le encarguen la composicidon
de una pieza con finalidades encomiisticas, toma él mismo la inicia-
tiva, metiendo la pata. Es lo que ocurre con algunas comedias genea-
16gicas, tales como Los Porceles de Murcia y El valiente Céspedes®’. Otras
veces habla demasiado de sus propias instancias mediante la presencia,
en ocasiones obsesiva, de proyecciones dramaticas de su persona has-
ta en fiestas cortesanas oficiales —pensemos tan solo en El premio de
la hermosura, donde el jardinero Fabio, con tono quejumbroso, de for-
ma oblicua pide la plaza de cronista a los reyes presentes en el estre-
no—, con el resultado de quedar excluido del circuito oficial de la
comunicacion teatral palaciega®. Prueba de ello es el fracaso de su
ambicién de conseguir el cargo de cronista regio. Apunto de nuevo
con Profeti que «’emittente rischia 'estromissione dalla sala qualora
non effettui una oculata scelta dei temi e non li svolga in maniera
“gradita”».

Calderén de la Barca, a diferencia del Fénix, no escribe para un
indistinto Senado, sino directamente para la corte del rey Planeta, em-
pezando bajo la égida de Olivares, quien hace construir el Coliseo y
organiza los festejos monarquicos con vistas a promover a Felipe IV
como el ntcleo central de la cultura y de la politica coetaneas®. El
mayor encanto, amor y Los tres mayores prodigios, ambas representadas en
los jardines y estanques del Retiro cuando todavia el Coliseo existia
solo en los proyectos del valido, son frutos tempranos de su oficio cor-
tesano*!.

Posteriormente, cuando es ya dramaturgo de camara del rey, don
Pedro recibe los encargos de Gaspar de Haro, ministro y gobernador
del Palacio del Buen Retiro. Stein destaca que este noble es un «afi-

37 A propésito de la segunda comedia mencionada, ver Ferrer Valls, 1998, p. 224.

38 Ver Trambaioli, 2010c, pp. 557-558: «cabe reconocer que, por lo menos en al-
gunos casos, la aproximacién exagerada de sus autorretratos dramaticos al ptblico hace
que sus cuadros teatrales resulten verdaderamente desaforados e inaceptables para el
ojo del espectador cortesano.

39 Profeti, 1992, p. 10.

40Ver Brown y Elliott, 1981, p. 30.

#1 Las dos piezas fueron estrenadas respectivamente el 29 de julio de 1635 y la

noche de San Juan de 1636.

Anuario calderoniano, vol. extra, 1, 2013, pp. 235-252.



244 MARCELLA TRAMBAIOLI

cionado de las actividades culturales y promotor de fiestas mitologi-
cas y zarzuelas con musica», y sospecha que es él quien escoge los ar-
gumentos de las Operas calderonianas La pirpura y Celos, consideran-
do que en las habitaciones particulares de Felipe IV se hallaban dos
cuadros del pintor veneciano Veronese que ilustraban las mismas fa-
bulas mitolégicas®?. No tenemos por qué pensar que con las demas
piezas de tema grecorromano ocurriera algo distinto.

Por lo general, la actitud del Calderén cortesano es muy diferen-
te de la de Lope. Ante todo, en lugar de insertar largas relaciones de
los regios acontecimientos, es un maestro en diseminar referencias ca-
paces de aludir a la coyuntura celebrativa en el texto de sus comedias.
Por ejemplo, en Eco y Narciso, cuyas primeras escenas estan dedicadas
al cumpleanos de la ninfa y, por extensiéon, de Margarita, los actores
que encarnan a Silvio, Febo y Bato rinden homenaje a la hermosa
protagonista en términos panegiricos, mirando desde el escenario a la
infanta festejada.

Acerca de la estructura de sus piezas cortesanas, cabe destacar de
paso una tendencia a recuperar la presencia de cuadros de espectacu-
laridad auténoma tipicos de la practica escénica quinientista, aspecto
que todavia no ha sido puesto de relieve de forma adecuada®.

En tercer lugar, se ha hecho hincapié en la carta que el dramatur-
go envié a Cosimo Lotti para explicarle que no podia aceptar su pla-
no escenografico por no respetar su concepcién dramatica*. A dife-
rencia de Lope, pues, Calderén no concibe su teatro palaciego desde
un punto de vista esencialmente estético. Por lo mismo, se niega a
adaptar realmente su estilo poético, tan embebido de retdrica y sim-
bolos, al teatro operistico «tutto in musica», razén por la cual en el si-
glo xvir después de Purpura y Celos en Espana no se vuelve a experi-

42 Stein, 1993, pp. 208 y 213.

43 En Trambaioli, 1998, p. 291, aislaba «los largos paréntesis cémicos de tono en-
tremesil, presentes en los textos teatrales de El mayor encanto, amor (1635), Fortunas de
Andrémeda y Perseo (1653), El laurel de Apolo (1658), Celos, aun del aire, matan (1660)»;
y concluia observando que Calderdn, de esta manera: «se acerca, en alguna medida,
al espiritu de la comedia prelopista incorporando en el tejido dramaitico largos epi-
sodios de pura tonalidad entremesil» (p. 303); a este propdsito, ver también la contri-
bucién de Escudero, en prensa.

4 Rouanet, 1899; Varey, 1967; Egido, 1995, pp. 106-118.
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mentar en esa direcciéon. De nuevo lo explica con claridad Profeti, ha-
blando del lenguaje poético de estas 6peras calderonianas: «la sua frui-
zione piena si da solo attraverso lo spazio della dizione, che permet-
te allo spettatore di decifrare 1 rimandi al patrimonio retorico e
simbolico tanto ampiamente esibito»*.

Segin advierte Neumeister, Calder6on intenta «conciliar la teoria
musical cristiana con las formas del nuevo teatro de ostentaciony,
creando «un género dramatico-musical Gnico: eclipsa no solo las re-
presentaciones festivas cortesanas sino también la dpera de la época,
mediante una concepcidén que sabe enlazar el efecto estético con la
significacién filosoficartt.

Desde un punto de vista estrictamente musical, mas que alternar
arias y recitativo, Calder6n prefiere recurrir al coro, al igual que hace
en los autos sacramentales; conforme a su intencionalidad pedagbgi-
ca, segin hace notar Miquel Querol, «Calderén confia al coro la mi-
sion de grabar, en el animo de los actores que representan y en el pt-
blico que escucha, la sentencia o moraleja que debera recordar y tener
presente»”. Ya con anterioridad Peter Daly habia apuntado lo mismo,
destacando que «the chorus corresponds to the subscriptio of an em-
blem»*8. Cierto es que varios fragmentos de las comedias mitoldgicas
de don Pedro son verdaderos emblemas dramaticos*.

No olvidemos que el Calderén dramaturgo de cidmara de Felipe
IV es un sacerdote, muy consciente de su rol, y que en la Espana del
siglo xvi1, caracterizada por la visidn confesional del mundo, el sacer-
dote, en cuanto «<hombre diferenciado y diferente», «estaba llamado a
encarnar el tipo ideal, suerte de iman capaz de conducir a los hom-
bres desde lo mas bajo a lo mas sublime», tal como destaca Luciana
Gentilli*. Y con George Gilintert quisiera llamar la atencién sobre el
hecho de que «La religiosidad de Calderdn [...] se inscribe en el tex-

4 Profeti, 1998, p. 119; ver también Cancelliere, 2010, y Giintert, 2011, p. 25: «Lo
“barroco” del estilo de Calder6n deriva, en particular, del caricter menos mimético
que metatérico y metonimico de su idiolecto».

46 Neumeister, 2000, p. 66.

47 Querol, 1981, p. 13.

48 Daly, 1979, p. 162.

49 Ver Trambaioli, 1997.

30 Gentilli, 2011, p. 124.
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to como un saber secreto, cifrado, si, pero accesible: como una sabi-
duria irénica que trasciende el mundo terreno»®!.

Sin embargo, adviértase que la seriedad y la coherencia autorial
con que Calderén lleva a cabo los encargos, como ya queda dicho, no
corresponde necesariamente a la voluntad de producir un teatro tra-
gico, género que por muchos aspectos termina resultando incompati-
ble con la ocasionalidad festiva®?. Aun rechazando el hedonismo ita-
lianizante que tanto armoniza con el estilo lopesco, el dramaturgo de
la segunda promocidén sabe perfectamente que la fiesta teatral es una
ocasion de entretenimiento y de diversion. Prueba de ello es el gran
derroche de comicidad chocarrera —se trata de verdaderos entreme-
ses— que se puede aislar en sus comedias cortesanas>.

Beata Baczynska subraya que cuando el poeta dejé de colaborar
con el teatro publico a partir de 1650 «escribia autos por encargo del
Ayuntamiento y empleaba su “habilidad e ingenio” para el alivio de
los cuidados del rey o, mas bien, la diversion de la joven reina».Y a
propodsito de Afectos de odio y amor, comedia compuesta para las
Carnestolendas de 1658, asienta que la finalidad de esta suerte de «po-
litical fiction al uso de la época» —recordemos que la trama versa so-
bre la figura histérica de la reina Cristina de Suecia— «era hacerle
gracia al rey, aquejado de los males de la monarquia, y —;por qué
no?— hacer sonreir a la joven reina Mariana, la infanta Maria Teresa
y las damas de honor de la corte»*. El riguroso planteamiento de
Baczynska, que nunca pierde de vista el contexto en el cual y para el
cual escribe el autor, apunta a que Calderdn, en cuanto asalariado del
rey, puede reivindicar su autonomia para servir con su arte, pero no
puede (ni desea) criticar nada del poder establecido.

En conclusidn, dirfase que Lope y Calderén frente a frente nos de-
paran dos tipologias bien distintas de autores cortesanos, pero, pese a
las diferentes concepciones teatrales, sus piezas palaciegas responden a

5! Giintert, 2011, p- 23; ver Neumeister, 2000, p. 39: «El gran racionalista entre
los dramaturgos del Siglo de Oro utiliza el mito y la alegoria antes bien para expre-
sar lo inefable, los misterios de nuestra existencia y de la creacién en general. Lo hace,
para citar [...] a Boccaccio, “sub cortice fabularum”, en la fiesta de corte, o “more
allegorico”, en el auto sacramental».

52¥er a dicho propésito Trambaioli, en prensa.

53 Ver Trambaioli, 1998.

5% Baczynska, 2012, respectivamente pp. 25 y 43.
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los rasgos y normas que hemos venido resumiendo en las paginas an-
teriores, con algiin que otro desliz por parte del Fénix. No hay vuel-
ta de hoja: el teatro cortesano remite a un patrén bien distinto del de
la comedia nueva, pero para tener en cuenta sus leyes propias no po-
demos pasar por alto las coordenadas histérico-culturales en que a sus
autores les toco vivir asi como los mecanismos universales de la ma-
quina del poder.Y voy a rematar estas paginas con una reflexion que
Gilntert dedica a La vida es suefio, pero que se puede aplicar sin mas
a las comedias cortesanas del Barroco espanol: «Es muy posible que
las soluciones politicas no satisfagan a los espectadores modernos: re-
sultan no obstante perfectamente adecuadas en el contexto sociologi-
co que describe Calder6n»>.

55 Giintert, 2011, p. 30.
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