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Introduccion

“Los privilegios de las mujeres, comedia de varios ingenios, y Las armas de la
hermosura, de Calderdn de la Barca. Edicion y estudio critico” constituye un laborioso
proyecto de tesis con el que pretendemos recuperar para el lector dos comedias
insuficientemente atendidas de nuestro patrimonio teatral aureo. En efecto, pese a
tratarse de textos ciertamente valiosos, en particular el exclusivamente calderoniano,
hasta la publicacion de esta tesis, ambos debian leerse en ediciones decimondnicas o
impresos dieciochescos ciertamente deturpados. Esta situacion es desgraciadamente
habitual para muchas de las comedias espafiolas del Siglo de Oro, tal y como exponen
Felipe B. Pedraza y Rafael Gonzélez Cafial, en su edicion de El jardin de Falerina
titulado, precisamente, “Razones de una sinrazon”. Muchas de las circunstancias que
plantean son aplicables, punto por punto, a las dos comedias que editamos y
analizamos, Los privilegios de las mujeres y Las armas de la hermosura:
Aunque parezca increible, la comedia que hoy presentamos al publico ha permanecido
inédita desde hace casi cuatrocientos afios (...). A un francés culto le resultaria poco
comprensible que una obra en que hubiera puesto las manos el genio de Moliére estuviera
olvidada por criticos y editores; un inglés no podria ni imaginar que un drama en que se
supiera que intervino Shakespeare se conservara en un manuscrito solo al alcance de
algunos eruditos acostumbrados a la letra de los amanuenses secentistas. Sin embargo, en

nuestra Espafia no ha calado, o lo ha hecho de forma irregular y azarosa, la obsesion por
evitar que se pierda un solo rasgo de la pluma de los grandes genios. *

La principal justificacion de la critica a esta desatencion que, durante siglos, ha
padecido la mayor parte del legado dramatico aureo es, fundamentalmente, su ingente
tamafo. En efecto, frente a la moderada produccion de los escritores teatrales franceses
e ingleses, el nimero de obras dramaticas espafiolas del Siglo de Oro resulta, ain hoy,
inabarcable. Aungue los investigadores manejan cifras que oscilan entre los siete mil y
los diez mil titulos de comedias conservadas, incluso en nuestros dias se trata de puras
estimaciones puesto que todavia no se ha elaborado un catdlogo que dé cuenta
sistematicamente de todas y cada una de las piezas que la tradicién nos ha transmitido.

Si nos centramos en los considerados como grandes genios del teatro espafiol, las cifras

! Felipe B. Pedraza y Rafael Gonzélez Cafial, “Introduccién”, en Francisco de Rojas Zorrilla, Antonio
Coello Ochoa y Pedro Calderdn de la Barca, El jardin de Falerina (ed. de Felipe B. Pedraza y Rafael
Gonzélez Cafal), Barcelona, Octaedro, 2010, p. 11.



siguen resultando abrumadoras incluso para el mas incansable de los lectores de teatro.
Solo Lope de Vega nos legd unas trescientas veinte piezas indudablemente suyas y otras
cien mas, que pueden atribuirsele de modo mas o menos fiable. Calderon, sin ser tan
“monstruosamente” prolifico aventaja con mucho a Shakespeare y Moliére, pues se le
atribuyen mas de ciento veinte comedias, tragedias y obras destinadas a las fiestas
reales, unos noventa autos sacramentales, decenas de obras breves tales como
entremeses, bailes, loas o mojigangas y, ademas, en torno a la docena de piezas
colaboradas. A estos titulos hay que afadir los de aquellas composiciones de autoria
dudosa o las numerosas versiones de un mismo texto que, por avatares del tiempo y la

fortuna, han llegado hasta nuestros dias.

La labor de edicion y estudio del teatro espariol del Siglo de Oro es tan amplia y costosa
que solo puede abordarse como un trabajo colectivo. Conscientes de ello, los mejores
especialistas en teatro clasico hispanico, pertenecientes a diversos proyectos de
investigacion financiados, en su mayoria, por instituciones publicas, confluyeron para la
formacion de un macroproyecto, TC/12 Textos e instrumentos de Investigacion
(financiado en el programa Consolider-Ingenio 2010), en el que participan
investigadores procedentes de més de cincuenta universidades, tanto espafiolas como
extranjeras, y que se constituye como uno de los mas ambiciosos y prestigiosos en el

ambito de los estudios humanisticos.

Evidentemente, uno de los objetivos prioritarios de estos proyectos es la edicion critica
del patrimonio teatral aureo, con el objetivo de ofrecer al lector ediciones fiables y
filologicamente rigurosas de las creaciones de nuestros autores clasicos. Muchos de
estos textos teatrales de los siglos XVI y XVI poseen un gran valor, no Unicamente
historico, sino también literario (no en vano, fueron escritos por algunas de los grandes
figuras de la literatura universal, como Lope de Vega o Calderon de la Barca). Es
obligacion de los especialistas actuales, a los que quiero sumarme en mi formacién
como investigadora, recuperar este importante patrimonio teatral para las futuras
generaciones, no solo de fil6logos y eruditos, sino también de lectores curiosos e,
incluso, de directores y actores, que sientan el deseo de devolver a las tablas la magia

del espectaculo barroco.

Inserta en este contexto investigador, mi tesis, dirigida por el Dr. German Vega Garcia —

Luengos, pretende ofrecer al lector ediciones filolégicamente rigurosas de dos grandes
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obras del legado teatral aureo: Los privilegios de las mujeres y Las armas de la
hermosura. Debido a los motivos que hemos sefialado anteriormente, ambas obras
carecen de una edicion critica fidedigna, capaz de transmitir al lector actual estos textos
teatrales con la mayor cercania posible a como fueron ideados hace siglos por algunos
de los més grandes genios de la literatura espafiola. La edicion critica de estas obras
supone, ademas de la fijacion de un texto lo mas fiel que pueda lograrse a la voluntad
del dramaturgo, un importante esfuerzo de interpretacion por parte del estudioso. Asi, es
necesario acompafar cada obra de un adecuado aparato critico, capaz de dilucidar todas
aquellas cuestiones linglisticas, culturales o historicas que puedan dificultar la

comprension del texto para un lector actual.

Aparte de ello, Los privilegios de las mujeres plantea importantes problemas de
atribucion que intentaremos solventar a través de un riguroso anélisis en el que
determinaremos la identidad de sus autores basdndonos en datos externos al texto, como
pueden ser la fecha o el lugar de edicion de la obra y también en criterios internos,
mediante el andlisis de las ocurrencias de determinadas estructuras léxicas o

construcciones sintacticas empleando recursos informaticos.

Por otro lado, la tematica de ambas obras es especialmente sugerente para la realizacion
de un estudio filolégico, en tanto en cuanto plantea aspectos importantes sobre la
consideracién de la mujer en el Siglo de Oro. Ya Lope de Vega habia proclamado, afios
atras, que la mujer era el receptor mayoritario del teatro aureo; las mujeres acudian en
masa a los teatros y alli contemplaban aguerridas heroinas que actuaban y opinaban con
mucha mayor libertad que cualquier dama de la época. El teatro se convertia asi en un
espacio de imaginacion y libertad: sobre las tablas la mujer podia sofiarse libre y escapar
de la carcel de convenciones sociales y morales en la que vivia. Asi, en el teatro
encontramos mujeres que instan a la revolucion social, como Laurencia en
Fuenteovejuna, mujeres que viajan solas para recuperar su honor, como Rosaura en La
vida es suefio, o que se disfrazan de vardn para lanzarse a la basqueda del hombre al que
aman, como dofia Juana en Don Gil de las calzas verdes. La mujer es, por tanto, un
componente fundamental de ese fenomeno literario, pero también social y cultural que
es el teatro aureo vy, por ello, se hace necesario ahondar en el andlisis socioldgico e
ideoldgico de las obras en las que la mujer presenta un papel preponderante, como son

Los privilegios de las mujeres y Las armas de la hermosura. Este trabajo, al realizarse
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simultaneamente sobre dos obras indudablemente relacionadas adquiere una mayor
entidad, al presentar dos testimonios distintos pero complementarios sobre la visién de

la mujer en la Espafia del siglo XVII.

Asimismo, junto a este aspecto primordial, nuestro estudio abordara temas tan variados
pero necesarios para la comprensiéon profunda de ambos textos como son su contexto
histérico y cultural, sus fuentes e influencias, su proyeccion literaria posterior 0 sus

circunstancias de representacion y transmision textual.

Por otro lado, el analisis comparado de ambas comedias resulta de indudable interés, en
la medida en que nos permite asistir al proceso de creacion de una obra literaria por
parte de uno de los mayores dramaturgos del siglo XV1I, Calderdn de la Barca. A traves
del estudio de ambos textos podemos comprender mejor la génesis de la obra
calderoniana, observando cémo el genial dramaturgo adaptd pasajes enteros de una
comedia en colaboracion, Los privilegios de las mujeres, a una obra enteramente suya
como es Las armas de la hermosura. Por otra parte, este estudio nos permitira
comprender mejor el complejo proceso de elaboracion de comedias en colaboracion,
fenomeno caracteristico del Siglo de Oro y del que todavia no poseemos un

conocimiento demasiado amplio.

De este modo, nuestro proyecto no aborda Unicamente la edicion critica de ambas obras,
paso previo esencial que, indudablemente, ya constituye un fin en si mismo, sino
también un estudio complejo y comparado de las dos comedias desde diversas
perspectivas (historicas, sociales, literarias, de autoria), haciendo especial hincapié en la
particular visién de la mujer que ambas presentan. Esta uUltima circunstancia es
particularmente interesante al presentar al lector una comedia de un dramaturgo como
Calderdn, tradicionalmente considerado conservador y reaccionario debido a la
instrumentalizacion ideologica que su figura y obra han sufrido desde el siglo XIX 'y,
especialmente, durante el periodo franquista. Este trabajo pretende, entre otras muchas
cosas, ofrecer al lector y espectador actual una nueva perspectiva acerca de la
“contemporaneidad” calderoniana, mostrar coémo Calderon puede considerarse
fundamentalmente un precursor, no solo por su excelencia artistica y literaria, sino
también por su capacidad de adelantarse a su tiempo en la forja de una cosmovision y
un sistema de valores que dota a su obra de la atemporalidad y universalidad precisas

para ser considerado como uno de los mejores dramaturgos de la historia de la literatura.
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1. Fases y Metodologia

El presente proyecto de investigacion puede dividirse en dos fases: la primera
comprende la edicion filologicamente rigurosa de Los privilegios de las mujeres y Las
armas de la hermosura y la segunda aborda el estudio literario, filoldgico, socioldgico e

ideoldgico de ambas obras.

. Edicion Critica

Para realizar la edicién critica de Los privilegios de las mujeres y Las armas de la
hermosura empleamos fundamentalmente una metodologia neolachmaniana 2 .Asi,
procederemos a recabar sistematicamente todos los testimonios conservados de ambas
obras, proceso ecdotico conocido como recensio. A continuacion pasaremos a la fase de
collatio o cuidadoso cotejo de los testimonios hallados, con el propdsito de trazar un
stemma filologico capaz de revelar la filiacion entre los diversos testimonios y, por
ende, determinar cudl de ellos se acerca mas a la voluntad originaria de sus autores.
Con la ayuda del stemma de cada una de las obras procederemos a la fijacion de un
texto critico mediante un proceso de emendatio, en el que trataremos de subsanar los
errores que han sufrido las comedias en su proceso de transmision. Si bien la mayoria
de las soluciones podran determinarse ope codicum, en algunos casos deberemos
recurrir a la emendatio ope ingenii para subsanar algun pasaje especialmente oscuro.
Como culminacion de este proceso, obtendremos un texto lo més cercano posible a la
voluntad de su autor o autores, libre de las corrupciones a las que el proceso de
trasmision ha sometido a los textos del Siglo de Oro. Para lograr una edicion rigurosa,
indicaremos ademas las distintas variantes en el aparato critico de cada una de las obras
y acompariaremos estas anotaciones ecdoticas de otras de caracter literario, lingtistico o

cultural que faciliten al lector la comprension de los textos teatrales que se le presentan.

1. Estudio

Tomando como punto de partida los textos teatrales obtenidos como consecuencia del
proceso de edicion, realizaremos un estudio que aborde los diversos aspectos de la
realidad social y literaria del siglo XVII que aparecen reflejados en ambas obras. De

este modo, analizaremos las delicadas cuestiones de autoria que afectan a Los

2 Fundamentalmente, nos basamos en los principios ecdéticos expuestos por Alberto Blecua en su
conocido Manual de critica textual (Madrid, Castalia, 1983).
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privilegios de las mujeres u observaremos un proceso tan importante en la creacion
barroca como es el de la reescritura en la génesis de Las armas de la hermosura de
Calderdn de la Barca. Igualmente rastrearemos las posibles fuentes literarias de ambos
textos, su adaptacion del legado de la Antigliedad Clasica y su posible proyeccion en la
literatura posterior. Prestando atencién a los aspectos sociales e ideoldgicos, como se
adelantd ya, estudiaremos detenidamente la imagen de la mujer que ofrecen ambos
textos dramaticos, analizando la influencia que esta perspectiva podia ejercer en el
publico del siglo XVII, debido a la particular situacion de marginacion que vivia la
mujer en aquella época. Asimismo, analizaremos todos los aspectos historicos vy
culturales que puedan resultar relevantes para la comprension del texto por parte de un
lector moderno, dadas las divergencias entre nuestro contexto histdrico-social y el de la
Espafia del Siglo de Oro. Procederemos también al analisis comparado de ambas piezas
teatrales, sefialando sus similitudes y diferencias, su modo divergente de ahondar en el
complejo entramado social de la realidad barroca. Por ultimo, no dejaremos de prestar
atencion a los aspectos materiales de la representacion, contemplando el fenémeno
teatral aureo no solo en su dimension literaria o textual, sino también en sus aspectos
escénicos y puramente espectaculares. Pretendemos asi propiciar que obras de tanta
actualidad como las estudiadas puedan resurgir de nuevo sobre las tablas, recuperando

para el publico actual el hechizo del espectaculo barroco.

Esta investigacion es fruto de un largo periodo de trabajo, en el que he recibido el carifio
y apoyo de numerosas personas, a las que quiero transmitir mi mas sincero
agradecimiento. En primer lugar, quiero dar las gracias a German Vega Garcia —
Luengos, mi director de tesis, amigo y maestro, quien desperto, ya hace unos afos, mi
pasion por Calderon y su teatro. Gracias a su dedicacion y esfuerzo he podido llevar a
término este trabajo que es, en parte, también suyo.

Quiero mostrar ademas mi gratitud a todos aquellos grandes profesores que he ido
encontrando a lo largo de mis afios de formacion, cuya pasion por esta disciplina ha sido
fundamental para forjar mi vocacion filologica: Arancha Urdaniz, Teresa Solias, Pedro
Conde, Margarita Lliteras, Elisa Dominguez, José Ramén Gonzélez, Maria Jesus
Garcia, Teresa Gomez, Alfonso Martin...

También a todos aquellos docentes e investigadores que he conocido fuera de las aulas,
en este periodo de investigacion, y que, con su carifio y consejos, han enriquecido

sustancialmente mi tesis. Entre ellos destacaré especialmente a Florencia Calvo, mi
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tutora durante mi estancia investigadora en Buenos Aires, a Abraham Madrofial Duran,
con quien tuve la oportunidad de colaborar en el CSIC, a Rafael Gonzalez, Héctor
Urzaiz y Almudena Garcia.

Por supuesto, quiero agradecer su apoyo a todos mis comparfieros doctorandos, sin los
cuales los congresos y seminarios no habrian sido ni la mitad de divertidos y cuyas
aportaciones a mi tesis han sido, en ocasiones, especialmente esclarecedoras. Muchas
gracias particularmente a Irene, por su amistad y su comprension y consuelo en los
momentos de “agobio,” y a mi “secretario” Rafa.

Me habria sido, por otra parte, imposible realizar esta investigacién sin el carifio y
apoyo de todos mis amigos, que han estado conmigo en los momentos mas dificiles de
estos casi cinco afios: Josune, Blanca, Susana, Villanews, Garro, Guille, Marta,
Manuela... Muchas gracias. También, muy especialmente, a Luis, por su colaboracion
desinteresada en un proyecto que no era suyo, y por su carifio constante. Gracias a toda
mi amplia familia, por su aliento y afecto. Y, por supuesto, a mis padres, a quienes
pertenecen todos mis logros; gracias por servir como ejemplo de todo lo que quiero

Ilegar a ser.
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Estado de la cuestion: Los privilegios de las mujeres y Las

armas de la hermosura. Edicidon y estudio critico.

Los privilegios de las mujeres y Las armas de la hermosura, cuyas ediciones criticas y
estudios ofrecemos al lector en este trabajo, son dos obras que apenas han recibido la
atencion de investigadores y estudiosos del hispanismo aureo hasta fechas relativamente
recientes. Ello puede resultar hasta comprensible en el caso de Los privilegios de las
mujeres, una comedia en colaboracion que, como casi todas las de esta tipologia, habria
sido elaborada de modo apresurado para ser representada en una circunstancia concreta
en el &mbito cortesano y que, por ello, contiene algunos defectos de construccién

literaria y dramética que dificultan tanto su lectura como su puesta en escena.

Por el contrario, resulta muy sorprendente en lo que respecta a Las armas de la
hermosura, una pieza calderoniana de gran interés, tanto por sus caracteristicas
tematicas e ideoldgicas como por los recursos literarios, escénicos y metateatrales que
desarrolla, los cuales la convierten en una obra atractiva para el lector, especialmente
para el especializado. Tampoco pueden obviarse las potencialidades dramaticas de un
texto que, si bien resultaria muy largo para una puesta en escena actual, tras una
conveniente adaptacion podria sin duda lograr cierto éxito en los escenarios,
especialmente en un momento de auge del teatro clasico como el que vivimos en los
ultimos afios. Asi las cosas, la desatencidn critica que ha sufrido Las armas de la
hermosura resulta un tanto inexplicable y quizd pueda deberse a las opiniones
desfavorables que la comedia suscitdo entre los primeros estudiosos de la obra
calderoniana. Alberto Lista, por ejemplo, critica con dureza la libertad que muestra
Calderdn en el tratamiento de la materia historico — legendaria de la obra:

Nadie ignora que Calderén tomé al pie de la letra el quidlibet audendi de Horacio, en

materia de historia, de cronologia y de geografia, y las desfiguré a su placer muchas

veces, sin gque se conozca ningin motivo plausible de su infidelidad. Pero en la comedia

de Las armas de la hermosura, en la cual abus6 quiz&s mas que en otras, y en todos los
sentidos posibles, de aquella libertad...>

3 Alberto Lista y Aragén, “De Calderén, considerado como poeta lirico”, Revista de Madrid, 111, 1839, p.
293.
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Algunos criticos extranjeros de la misma época, como Count von Schack también se
mostraron especialmente criticos con Las armas de la hermosura, “una de las obras méas
desgraciadas de Calderon” cuya “diccion es enfatica y alambicada y los personajes

desaparecen por su falta exagerada de consistencia (...). Dios solo sabe cuéles fueron

las fuentes histéricas (...).”"

También Lasso de la Vega, a finales del siglo XIX, pese a reconocer las cualidades
estéticas de la comedia, considerd inverosimil que un guerrero romano como el caudillo

Coriolano cediera de tal manera ante los requerimientos de su amada:

Obsérvese pues, con cuénta exageracion se hace uso en este drama tragico del tema tan
constante en nuestro poeta de rendir homenaje a la debilidad y a la belleza de la mujer,
puesto que en una causa indigna de ser defendida por un gran caracter, por un personaje
tan varonil como Coriolano, y que solo aparece como un injustificado capricho mujeril,
més digno de censura que de aplauso, se hace a este héroe su campedn.

Por lo demas, en este drama hay escenas, pensamientos y rasgos que, desde luego,
publican a quién pertenece. Algunos versos del mismo son calificados por el docto
maestro Lista de excelente poesia.’

De modo igualmente negativo valora Las armas de la hermosura don Marcelino
Menéndez Pelayo, puesto que, obviando la concepcion barroca de la historia como
materia teatral, critico duramente la falta de verosimilitud historica y los maultiples

anacronismos de la pieza:

Algunas de estas obras [refiriéndose a los dramas historicos] son indudablemente las mas
endebles del autor. Empiezan por carecer de todo colorido de época; la historia estd
falseada arbitraria y caprichosamente, no solo en el espiritu intimo que distingue unas
épocas de otras, sino hasta en los lances y en los hechos més triviales y familiares, hasta
suponer, verbi gratia, en Las armas de la hermosura, que Coriolano se une con los
Volscos contra Roma con el fin de hacer anular una ley suntuaria sobre los trajes de las
mujeres, convirtiendo asi a aquel rudo guerrero romano de los primeros tiempos de la
republica en un galante caballero de la corte de los Felipes (...), por eso sus dramas
tomados de asuntos de la historia romana no deben ser citados cuando se habla de él en
concepto de gran poeta; por mas que siempre se encuentran trozos notables de
versificacion ahogados en un mar de palabreria culterana.®

* Count von Schack, Geschichte der dramatischen Literatur und Kunst in Spanien (trad. de Eduardo de
Mier, Frankfurt am Main, J. Baer,1854, IV, p. 206.

> Angel Lasso de la Vega, Calderdn de la Barca: estudio de las obras de este insigne poeta, consagrado a
su memoria en el segundo centenario de su muerte, Madrid, Imprenta y Fundicion de Manuel Tello,
1881, p. 133.

® Marcelino Menéndez Pelayo, Calderdn y su teatro, Madrid, Tipografia de la Revista de Archivos, 1910,
p. 376.
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Pese a estas valoraciones tempranas, bastante superficiales y negativas, y referidas sobre
todo a Las armas de la hermosura, si encontramos un pequefio nimero de trabajos
dedicados tanto a esta comedia como a su fuente, Los privilegios de las mujeres, los

cuales analizaremos a continuacion.

En primer lugar, nos centraremos en aquellos estudios que abordan cuestiones relativas
a la problematica autoria de Los privilegios de las mujeres, una pieza que, en la mayoria
de las ocasiones se ha analizado vinculada a su reelaboracion calderoniana posterior,
Las armas de la hermosura. Recordemos que Los privilegios de las mujeres ha llegado
a nosotros fundamentalmente a través de tres ediciones antiguas, siendo la mas
primitiva la incluida en la Parte 30 de Comedias famosas de varios autores, publicada
en Zaragoza en 1636. En este primer testimonio de Los privilegios de las mujeres, asi
como en el segundo, la comedia se atribuye Unicamente a Pérez de Montalban. Sin
embargo, una tercera edicion antigua conservada, una suelta dieciochesca, considera la
pieza como fruto de la colaboracion entre Coello, Rojas Zorrilla y Vélez de Guevara.
Esta transmision confusa del nombre de los autores de la comedia ha dado lugar a que la
mayoria de fndices de consulta’ y ediciones modernas de la obra (como las de
Hartzenbusch® o La Barrera) determinen que se trata de una pieza colaborada, de autoria

compartida entre Calderon de la Barca, Pérez de Montalban y Coello.

Parece ser que esta interpretacion nace de las primeras menciones que realizé6 Vera
Tassis a Los privilegios de las mujeres, cuya primera jornada consider6 obra de
Calderon (aunque con posterioridad le atribuyo la tercera) debido a las similitudes de
este texto con Las armas de la hermosura. Siguiendo el criterio de Vera Tassis, Emilio
Cotarelo y Mori®, en los afios 20, resaltd la indudable relacién existente entre ambos
textos para apoyar la idea de que debia considerarse a Calderén como el autor de la

0

primera jornada de la pieza. Més tarde, Luis Astrana Marin *° ratificaba las

"P. e. Kurt Reichenberger, Manual bibliogréfico calderoniano, Kassel, Reichemberger, 1999.

8 pedro Calderén de la Barca, Comedias de Don Pedro Calderén de la Barca. IV (ed. de Juan Eugenio
Hartzenbusch), Madrid, Rivadeneyra, Biblioteca de Autores Espafioles (BAE), 14, 1850.

% Emilio Cotarelo y Mori, Ensayo sobre la vida y obras de D. Pedro Calderén de la Barca, Madrid,
Tipografia de la Revista de Archivos, Biblibliotecas y Museos, 1924. Edicion facsimil de Ignacio
Arellano y Juan Manuel Escudero, Pamplona-Madrid-Frankfurt am Main, Universidad de Navarra-
Iberoamericana-Vervuert, 2001.

19 pedro Calderén de la Barca, Obras completas. 1. Dramas (ed. de Luis Astrana Marin), Madrid, Aguilar,
1941, 22 edicidn revisada.
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observaciones de Cotarelo en su edicion de las comedias de Calderdn y, hacia finales de
los afios 60, el estudio clasico de Albert E. Sloman™ acerca de la rescritura en el
proceso de creacion calderoniana dedico todo un capitulo al analisis de las relaciones
textuales entre la comedia en colaboracion Los privilegios de las mujeres y Las armas
de la hermosura. Sloman defiende la superioridad de Las armas de la hermosura frente
a la comedia en colaboracion Los privilegios de las mujeres, que considera obra de
Pedro Calderdn, Pérez de Montalban y Coello. Este critico considera que si bien estos
dramaturgos se encargaron de la primera, la segunda y la tercera jornada,
respectivamente, la concepcion general de la obra y su elaboracion dramética es
genuinamente calderoniana, hasta el punto de llegar a afirmar que resulta plausible que
Calderon habria “preparado un plan detallado desde el que sus colaboradores
[Montalban y Coello] podrian trabajar. Como escritor del primer acto, en cualquier
caso, tomd la iniciativa. Presentd la escena, ordend la accion en movimiento y definid

los principales personajes...”.

Frente a esta tradicion critica que atribuye Los privilegios de las mujeres
simultaneamente a Calderédn de la Barca, Coello y Pérez Montalban, mas recientemente
Maria Grazia Profeti consideré en Per una bibliografia de Juan Pérez de Montalban*?
que la autoria del texto correspondia exclusivamente a este dramaturgo, tal como

referian las dos Unicas copias antiguas de la pieza conocidas hasta ese momento.

En los Gltimos afios, sin embargo, los estudios de Germéan Vega Garcia — Luengos™
acerca de Los privilegios de las mujeres, “Sobre la autoria de El privilegio de las
mujeres” 'y “Problemas de atribucion y critica textual en Rojas Zorrilla”, han puesto de

manifiesto que, indudablemente, se trata de una comedia colaborada, muy

11 Albert E. Sloman, The dramatic craftmanships of Calderén. His use of earlier plays, Oxford, Dolphin,
1969.

12 Maria Grazia Profeti, Per una bibliografia de Juan Pérez de Montalban, Verona, Universita degli Studi
di Padova, 1976.

13 Germén Vega Garcia — Luengos, “Sobre la autoria de El privilegio de las mujeres”, en Alvaro Alonso y
J. Ignacio Diez (eds.), “Non omnis moriar”. Estudios en memoria de JesUs Sepulveda, Malaga,
Universidad de Malaga, 2007, pp. 317 — 336.

German Vega Garcia — Luengos, “Problemas de atribucidn y critica textual en Rojas Zorrilla”, en Alberto
Blecua, Ignacio Arellano y Guillermo Serés (eds.), El teatro del Siglo de Oro. Edicion e interpretacion,
Pamplona — Madrid — Frankfurt am Main, Universidad de Navarra — Iberoamericana — Vervuert, 2009,
pp. 465 — 489.
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probablemente fruto del trabajo conjunto de Calderdn, Rojas Zorrilla y Antonio Coello.
Asi, en el segundo de sus trabajos acerca de esta obra propone a Rojas Zorrilla como
autor de la segunda jornada, a Calderdn de la tercera y a un tercer dramaturgo, cuya
identidad no se puede asegurar pero que muy posiblemente sea Antonio Coello, como
responsable de la primera. Germdn Vega, ademas, ha realizado el cotejo de los
testimonios de Los privilegios de las mujeres que la tradicion nos ha legado para
proponer un primer acercamiento a las circunstancias de difusion de un texto tan
complejo como resulta, en lo que a cuestiones ecdoticas se refiere, una comedia en
colaboracion. En efecto, este tipo de piezas, por su caracter circunstancial y
primordialmente espectacular y, al ser el resultado de un trabajo compartido, no gozaron
de las mismas posibilidades de edicidén que otro tipo de obras méas elaboradas y, cuyo
autor Unico estaba interesado en difundir de modo impreso para perpetuar su quehacer
literario. Esta falta de valoracion como objeto literario de las piezas colaboradas en el
momento de su composicion, hace que muchas de ellas se hayan perdido o hayan
llegado a nosotros muy depauperadas. En el caso de Los privilegios de las mujeres,
estas circunstancias pueden explicar su atribucion a diversos dramaturgos en los
distintos testimonios conservados o el hecho, tal y como demuestra German Vega, de
que numerosos estudios la citen por el titulo de El privilegio de las mujeres, que muy

probablemente no fue el original.

Dejando de lado las cuestiones relativas a sus posibles autores, su proceso de
transmision textual o su utilizacion como fuente de Las armas de la hermosura, Los
privilegios de las mujeres cuenta con un unico trabajo centrado en el analisis de su
contenido, concretamente en la defensa que esta obra hace de los derechos de las
mujeres. Se trata del articulo de Elisa Dominguez de Paz y Leonor Rodriguez Corona,

“Los privilegios de las mujeres en la obra de Calderén de la Barca” .

% Elisa Dominguez de Paz y Leonor Rodriguez Corona, “Los privilegios de las mujeres en la obra de
Calderdn de la Barca”, en German Vega Garcia — Luengos e Ignacio Arellano Ayuso (dirs.), Calderén:
innovacion y legado. Actas selectas del IX Congreso de la Asociacion Internacional de Teatro Espafiol y
Novohispano de los Siglos de Oro en colaboracion con el Grupo de Investigacion del Siglo de Oro de la
Universidad de Navarra (Pamplona, 27 al 29 de marzo del 2000), New York, Peter Lang, 2001, pp. 123 -
142.
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Algo mas abundante, aunque todavia insuficiente y “escasisima”*®

, en palabras de
Susana Hernandez Araico, una de las principales estudiosas de Las armas de la
hermosura, resulta la bibliografia que aborda el estudio de esta comedia. Destaca, desde
una perspectiva ecddtica, un interesante trabajo de Fernando Rodriguez Gallego'® a
proposito del proceso de transmision textual de la comedia, aunque resultan mas
abundantes los estudios que analizan algunos de los aspectos tematicos del texto.
Nuevamente, sobre la preeminencia de los personajes femeninos en la obra,
encontramos precisamente el articulo de Susana Hernandez Araico, “EIl mito de Veturia
y Coriolano en Calderén: Las armas de la hermosura como matronalia reales”!’. En
este estudio se refuta la cronologia tradicional de la obra establecida por Juan Eugenio
Hartzenbusch®®. En efecto, el critico decimonénico relaciona el asedio de Roma que
aparece en la obra con el que sufrié Barcelona y que fue levantado hacia 1652 por Don
Juan, quien en representacion de Felipe IV y la reina Mariana garantizd a los catalanes
la amnistia y el mantenimiento de sus tradicionales fueros. Para Hartzenbusch, en
consecuencia, Las armas de la hermosura, seria una obra posterior a 1652. Esta
datacion ha sido mayoritariamente aceptada por la critica y aparece recogida en
numerosos indices cronoldgicos del teatro calderoniano, desde el trabajo tradicional de
Cotarelo™ al actual Manual bibliogréfico calderoniano® de Reichenberger, e, incluso,

en diversos trabajos de Cruickshanks® o Evangelina Rodriguez Cuadros?®, entre otros.

15 Susana Hernandez Araico, “El mito de Coriolano — Veturia en Calderén y Shakespeare: Diferencia de
espacio historico teatral”, en Anita K. Stoll (ed.), Vidas paralelas: el teatro espafiol y el teatro isabelino
(1580 - 1680), Madrid — London, Tamesis, 1993, p. 104.

'8 Fernando Rodriguez Gallego, “Vera Tassis y el texto de Las armas de la hermosura de Calderén”, en
Frederick A. de Armas y Luciano Garcia Lorenzo (eds.), Calderédn: del manuscrito a la escena, Madrid —
Frankfurt am Main, Iberoamericana — Vervuert, 2011, pp. 53 — 83.

7 Susana Hernandez Araico, “El mito de Veturia y Coriolano en Calderén: Las armas de la hermosura
como matronalia reales”, Criticdn, 62, 1994, pp. 99 — 110. Este trabajo cuenta con una reelaboracién
posterior en inglés: “Coriolanus and Calderén “s Royal “Matronalia”, en José Antonio Madrigal (ed.),
New Historicism and the Comedia: Poetics, Politics and Praxis, Denver, Society of Spanish and Spanish
— American Studies- University of Colorado, 1997, pp. 149-166.

'8 Juan Eugenio Hartzenbusch, “Catalogo cronolégico”, en Pedro Calderén de la Barca, Comedias de D.
Pedro Calderdn de la Barca, Biblioteca de Autores Espafioles (BAE), 14, Madrid, Rivadeneyra, 1850,
vol. IV, pp. 661 — 684.

19 Emilio Cotarelo y Mori, Ensayo ..., op.cit.

20 Kurt Reichenberger, Manual bibliogréfico..., op. cit.

21 Don W. Cruickshank, Calderén de la Barca. Su carrera secular, Madrid, Gredos, 2011.

22 Evangelina Rodriguez Cuadros, “Cronologia” en Calderén, Madrid, Sintesis, 2002, pp. 189 — 196.
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Sin embargo, una de las cronologias de las obras calderonianas mas recientes, la
elaborada por el GRISO?® de la Universidad de Navarra en el afio 2000 prefiere no

recoger Las armas de la hermosura, ante las dudas acerca de su fecha de redaccion.

Susana Hernandez Araico, por su parte, retrasa en sus trabajos la redaccion de Las
armas de la hermosura hasta 1677 o 1678. Esta nueva datacion le permite establecer
numerosos paralelismos entre los personajes de la comedia y algunas de las figuras mas
influyentes en la politica espafiola del momento: Don Juan, la reina Mariana, la futura
reina Maria Luisa de Orléans o la reina francesa Maria Teresa. Asi, la investigadora
determina que Las armas de la hermosura no debe entenderse sino como un homenaje

calderoniano a las mujeres mas poderosas de la corte espafiola de finales del siglo XVII.

Junto al trabajo de Hernandez Araico, encontramos las aportaciones de otros autores,
como Antonio Regalado®*, quien en su estudio acerca del “feminismo” de Calderdn
aborda el analisis de Las armas de la hermosura, entre otras piezas del dramaturgo. El
critico llama la atencion acerca de la defensa calderoniana de los derechos de las

mujeres que aparece en esta y en las otras obras analizadas.

Alexander A. Parker® y David Hildner?, por su parte, han estudiado principalmente la
figura de Coriolano en Las armas de la hermosura, pero si bien el primero se centra en

las divergencias y variaciones calderonianas sobre la materia clasica, el segundo trata de

2 GRISO (Grupo de Investigacién Siglo de Oro, Universidad de Navarra), “Cronologia”, en Javier
Aparicio Maydeu (ed.), Estudios sobre Calderén, Madrid, Istmo, 2000, pp. 17 — 24.

2 Antonio Regalado, “Sobre el feminismo de Calderén”, en Javier Aparicio Maydeu (ed.), Estudios sobre
Calderdn, Madrid, Istmo, 2000, vol. I, pp. 71 — 94. Publicado previamente en Calderdn. Los origenes de
la modernidad en la Espafia del Siglo de Oro, Barcelona, Destino, 1995, I, pp. 131 — 166.

2> Alexander A. Parker, “El tema de Coriolano: Las armas de la hermosura”, en La imaginacion y el arte
de Calderén, Madrid, Catedra, 1991, pp. 85 — 96. Se trata de una reelaboracién de un trabajo previo:
Alexander A. Parker, “History and poetry: the Coriolanus theme in Calderén”, Frank Piérce (ed.),
Hispanic Studies in Honour of Ignacio Gonzélez Llubera, Oxford, Dolphin Book Company, 1959, pp.
211 - 224,

Alexander A. Parker, “El drama como comentario sobre asuntos politicos”, en La imaginacion y el arte
de Calderén, Madrid, Catedra, 1991, pp. 379 — 395. Para la cuestion que nos ocupa resulta interesante el
primer apartado: “Las armas de la hermosura y la rebelion catalana (1640 -1652)”, en las pp. 379 — 382.

28 David Hildner, “Coriolano y Segismundo: paralelos y contrastes en Calderén”, en Ysla Campbell (ed.),
El escritor y la escena VIII: estudios sobre teatro espafiol y novohispano de los Siglos de Oro: actas del
VIII Congreso de la Asociacién Internacional de Teatro Espafiol y Novohispano de los Siglos de Oro (3
al 6 de marzo de 1999, Ciudad Juarez), México, Universidad Autonoma de Ciudad Juarez, 1999, pp. 73-
81.
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analizar los paralelismos entre el protagonista de Las armas de la hermosura y el

personaje mas universal del teatro calderoniano, Segismundo.

Asi, Parker?” entiende Las armas de la hermosura como una pieza un tanto subversiva,
debido a la libertad que muestra Calderén en el tratamiento de un tema historico —
mitoldgico basandose en el principio aristotélico de la superioridad de la poesia
(entiéndase literatura) sobre la historia. De este modo, su articulo analiza las
modificaciones que Calderdn introduce en su comedia respecto a las fuentes clasicas
con el objetivo de construir una pieza capaz de cuestionar la rigidez del cddigo del
honor y de plantear una defensa de los derechos de las mujeres realmente inusitada para

su época.

Por otra parte, este autor dedica un apartado de otro de sus articulos®® a demostrar las
indudables conexiones de Las armas de la hermosura con la realidad del siglo XVII,
demostrando asi que algunas de las piezas calderonianas de tema histérico contienen

alusiones evidentes a las circunstancias politicas y sociales de la Espafia barroca.

David Hildner, por su parte, se detiene a examinar la reiteracion calderoniana de ciertos
motivos tematicos, tales como la carcel, la privacion de libertad, el sino tragico del
protagonista o la mutabilidad de la Fortuna, que aparecen tanto en Las armas de la
hermosura, encarnados en el personaje de Coriolano, como en La vida es suefio, en la
figura de Segismundo. Asi, para Hildner, Las armas de la hermosura contiene, en cierta
manera, el eco de algunas de las obsesiones filosoficas y existenciales del dramaturgo
que, sin embargo, habian alcanzado una realizacion dramatica mucho mas perfecta afios

antes, en La vida es suefio.

Albert E. Sloman®, uno de los primeros investigadores que abordé el estudio de Las
armas de la hermosura, dedica un pequefio trabajo a uno de los personajes secundarios
de esta obra que resulta ciertamente peculiar en el contexto de la produccién

calderoniana: Lelio. En efecto, Lelio encarna una determinada concepcion del poder

27 Alexander A. Parker, “El tema de Coriolano... , op. cit., pp. 85— 96. Se trata de una reelaboracién de
un trabajo previo: Alexander A. Parker, “History and poetry: the Coriolanus theme in Calderén”, Frank
Piérce (ed.), Hispanic Studies in Honour of Ignacio Gonzalez Llubera, Oxford, Dolphin Book Company,
1959, pp. 211 — 224,

%8 Alexander A. Parker, “El drama como comentario ... , op. Cit.

2 Albert E. Sloman, “One of Calderén’s “minor” characters: Lelio in Calderén’s Las armas de la
hermosura”, Atlante, I, nam. I11, July 1953, pp. 130 — 135.
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como un privilegio hereditario e incuestionable que Calder6n cuestionara a lo largo de
toda la obra, contraponiendo la idea de que el poderoso debe hacer gala de una virtud
acorde con la importancia de la mision de servicio al pueblo que la sociedad le ha

encomendado.

Por otra parte, encontramos algunos trabajos comparativos, en los que determinados
aspectos tematicos de Las armas de la hermosura se ponen en relacion con otras obras
draméticas. Es el caso del articulo de David Lanoue®, que analiza el tratamiento del
tema romano y la simbologia que este adquiere en dos piezas calderonianas tardias: Las
armas de la hermosura y El segundo Escipion. Vanessa Fortufio Gémez>*, por su parte,
estudia el tema de la guerra en el teatro de Calderdn y para ello selecciona tres piezas,
entre las que se halla Las armas de la hermosura por el gran nimero de escenas bélicas
que esta comedia presenta en su dramatizacion de los enfrentamientos entre sabinos y

romanaos.

Asimismo, Las armas de la hermosura constituye una comedia ideal para establecer una
comparacion entre el teatro calderoniano y el de Shakespeare pues en ella se trata el
mito de Coriolano, un tema que es también el motivo central de la tragedia Coriolanus
del dramaturgo inglés. Es por ello que tanto Susana Hernandez Araico*? como Al
Shehzad Zaidi*® y Jests Lépez — Pelaez Casellas® han trabajado sobre Las armas de la
hermosura, analizando sus diferencias y concomitancias con la pieza shakesperiana. No
obstante, si bien Hernandez Araico y JesUs LOpez — Pelaez Casellas comparan aspectos
tan diversos de las dos obras como la distinta utilizacién y reelaboracion de las fuentes

por parte de ambos dramaturgos, los espacios en los que fueron representadas o la

% David G. Lanoue, “Calderén’s late Roman plays and the Imperial myth: Las armas de la hermosura
and El segundo Escipidn”, en Frederick A. de Armas, David M. Gitlitz y José A. Madrigal (eds.), Critical
perspectives on Calderdn de la Barca, Lincoln, Society of Spanish and Spanish-American Studies, 1981,
pp. 91 - 102.

3! Vanessa Fortufio Gémez, “La guerra en los dramas histéricos calderonianos”, en Anthony Close (ed.),
Actas del VII Congreso de la Asociacion Internacional del Siglo de Oro (AISO) (Robinson College,
Cambridge, 18 — 22 de julio de 2005), Madrid, Iberoamericana — Vervuert, 2006.

%2 Susana Hernandez Araico, “El mito de Coriolano — Veturia en Calderdn y Shakespeare: Diferencia de
espacio histdrico teatral”, en Anita K. Stoll (ed.), Vidas paralelas: el teatro espafiol y el teatro isabelino
(1580 - 1680), Madrid — London, Tamesis, 1993, pp. 101 — 108.

%% Ali Shehzad Zaidi, “Coriolanus and the paradox of Rome in Shakespeare and Calderén”, Hispandfila,
nam. 137, 2003, pp. 1 - 18.

3 Jesus Lopez — Pelaez Casellas, “The different approaches to the Coriolanus theme”, Interlitteraria, 8,
2003, pp. 213 - 226.
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desigual atencion critica que ha recibido cada una de ellas, Ali Shehzad Zaidi se centra

unicamente en el tratamiento simbdlico de Roma que aparece en ambas piezas.

Por dltimo, Susana Herndndez — Araico retoma el estudio de Las armas de la
hermosura para analizar uno de los aspectos fundamentales del teatro calderoniano: la
musica y su relacion con el resto de elementos espectaculares. De modo particular en el
ultimo periodo de su produccién dramatica, dedicado al teatro cortesano, Calderon tratd
de crear un teatro total, como fusion perfecta y armoniosa de todas las artes. Esta
aspiracion, que da lugar a que algunas de las obras calderonianas sean consideradas
precedentes de la Opera europea, es patente en obras como Las armas de la hermosura,
Apolo y Climene y La parpura de la rosa, que Susana Hernandez — Araico™® selecciona

para el estudio de los elementos musicales en el teatro Ultimo calderoniano.

Obviamente, muchos de los temas de obligado tratamiento en un estudio exhaustivo de
Las armas de la hermosura y Los privilegios de las mujeres han de abordarse teniendo
en consideracion numerosas aportaciones bibliograficas acerca del fendbmeno de las
comedias en colaboracion, del teatro cortesano aureo y de la dramaturgia calderoniana
en general. Asi, en cada apartado de este estudio citaremos las referencias bibliograficas
gue nos han resultado de consulta obligada para esclarecer con rigor los ejes tematicos y
estilisticos fundamentales de Los privilegios de las mujeres y Las armas de la
hermosura, pero que no parece necesario mencionar aqui, en tanto no estan dedicadas

en exclusiva a las dos comedias que analizamos.

% Susana Hernandez Araico, “Sensualidad musical en Calderén: La ptrpura de la rosa, Apolo y Climene
y Las armas de la hermosura, en Ignacio Arellano Ayuso (ed.), Calderén 2000. Homenaje a Kurt
Reichenberger en su 80 cumpleafios (Actas del congreso Internacional, IV centenario del nacimiento de
Calderon, Universidad de Navarra, septiembre, 2000), Kassel, Reichenberger, 2002, volumen I, pp. 245
— 258.
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Datacion y autoria de Los privilegios de las mujeres y Las

armas de la hermosura

Los privilegios de las mujeres, al igual que muchas otras comedias colaboradas, ha
causado cierta polémica entre los investigadores en torno a su autoria, dado que los
testimonios a través de los cuales nos ha llegado el texto lo atribuyen a distintos
dramaturgos. Asi, tanto la Parte Treinta de Comedias Famosas de varios autores como
la suelta conservada en la Mazarine Library atribuyen la pieza Unicamente a Juan Pérez
de Montalban. Solo uno de los testimonios conservados, una suelta de la Biblioteca
Nacional que Germéan Vega®® considera editada en el siglo XVII, revela la naturaleza
colaborada de la comedia, si bien la atribuye a Antonio Coello, Francisco de Rojas
Zorrilla'y Luis Vélez de Guevara, a quienes considera autores de la primera, segunda y

tercera jornada, respectivamente.

Al conocer Los privilegios de las mujeres, ya Vera Tassis pudo darse cuenta de la gran
similitud que la obra presentaba con un texto de Calderdn, Las armas de la hermosura,
lo cual le llevo a considerar que Calderdn debia forzosamente haber participado en la
elaboracion de la pieza escribiendo la primera jornada, la cual tiene un gran nimero de
versos en comun con Las armas de la hermosura. Asi, Vera Tassis atribuye a Calderén
la primera jornada de Los privilegios de las mujeres en el listado que acomparia su
edicion de la Séptima Parte las comedias calderonianas, publicada en 1683. No
obstante, afios después, en 1691, en la edicion de la Novena parte de las obras de
Calderon, incluye un nuevo listado de obras en el que atribuye a su amigo no la primera,

sino la tercera jornada de la comedia.

Siguiendo la propuesta de Vera Tassis, tanto el Indice de Medel (1715), como los
investigadores, primero Emilio Cotarelo y més tarde Luis Astrana Marin y Albert E.
Sloman, consideraron Los privilegios de las mujeres como una comedia escrita en
colaboracion por Calderdn de la Barca, Pérez de Montalban y Antonio Coello. Estos
estudios hacen que la pieza aparezca atribuida a estos tres autores en la mayoria de
indices y catélogos de teatro aureo actuales. Asimismo, las ediciones mas modernas de

la obra, las de Hartzenbusch y La Barrera, la presentan como obra de estos tres ingenios.

% Germén Vega Garcia — Luengos, “Sobre la autoria..., op.cit., p. 321.
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Frente a esta atribucion tradicional, Maria Grazia Profeti, sin embargo, sorprendié en su
bibliografia critica de Pérez de Montalban al considerar que Los privilegios de las
mujeres era obra exclusivamente de este dramaturgo y no una comedia escrita en

colaboracion.

Sin embargo, recientemente, German Vega Garcia — Luengos®’ ha abordado un estudio
profundo de Los privilegios de las mujeres, que ha cambiado sustancialmente la
perspectiva critica acerca de la autoria de esta comedia. La motivacion de este analisis
fue, precisamente, el hallazgo de un nuevo testimonio, una suelta, probablemente del
siglo XVII, conservada en la Biblioteca Nacional, en la que la comedia aparece por
primera vez como una pieza colaborada, obra de tres dramaturgos, Antonio Coello,
Francisco de Rojas y Luis Vélez de Guevara, a quienes se atribuyen la primera, la

segunda y la tercera jornada de la comedia respectivamente.

En primer lugar, pese a los dos testimonios que vinculan Los privilegios de las mujeres
a Pérez de Montalban y la propuesta de Profeti, parece indudable que nos hallamos ante
una comedia escrita en colaboracion entre tres dramaturgos. Esta certeza la ofrece el

propio texto, a través de sus versos finales:

... Si es que no lo hubiesen,
servido los tres oficios,

como la beldad merece. (Jornada I11, vv. 880-882)

Asimismo, El escondido y la tapada, una comedia escrita por Calderon de la Barca
hacia 1635 0 1636, incluye una referencia a Los privilegios de las mujeres en la que se

especifica que se trata de una pieza de consuno:

Bien hayan los tres poetas
que piadosos y corteses

sacaron a luz Los pri-

3" Este estudio se recoge fundamentalmente en dos articulos: German Vega Garcia — Luengos, “Sobre la
autoria ... , op.cit,, pp. 317 — 336 y German Vega Garcia — Lunegos, “Problemas de atribucién ... ,
op.cit., pp. 465 — 489.
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vilegios de las mujeres. (Jornada I11)*

Como sabemos, la autorreferencia a sus propias obras es un recurso metateatral
genuinamente calderoniano por lo que, esta alusion no solamente aclara que Los
privilegios de las mujeres es una pieza colaborada, sino que sefiala a Calderén como
uno de los ingenios implicados en su redaccion. Por otra parte, confirma que el
verdadero titulo de la pieza es Los privilegios de las mujeres, tal y como aparece
recogido en la suelta de la Biblioteca Nacional y en la documentacion acerca de las

representacion privada de la comedia en la casa de Mateo Rodriguez en 1634.

Para German Vega Garcia — Luengos resulta, ademas, bastante probable que, frente a la
opinion sostenida por Profeti, Montalbdn nunca participara en la redaccién de Los
privilegios de las mujeres:
Tampoco creo que sea suya ninguna de las tres jornadas: ni en el léxico, ni en las
imagenes utilizadas parecen existir confluencias significativas con el autor del Para
todos. El pasaje de la primera jornada que Maria Grazia Profeti relaciona con otro de El

caballero del Febo considero que apunta con menos fuerza hacia Montalban que
bastantes otros segmentos de ese mismo acto lo hacen hacia Calderén.®

La tradicional atribucion de Los privilegios de las mujeres a Pérez de Montalban se
puede explicar conociendo los usos editoriales en la Espafia del Siglo de Oro. En efecto,
los impresores de la época solian atribuir las comedias que publicaban a aquellos
dramaturgos que en cada momento estuvieran en boga, asegurandose asi un mayor
numero de ventas. La picaresca del gremio era tal, que son abundantisimos los
testimonios de los dramaturgos quejandose de que comedias ajenas circulan bajo su
nombre y viceversa (por no mencionar las modificaciones a las que a menudo sometian
los textos). Asi las cosas, el estudioso del teatro dureo no puede considerar como una
prueba solida de autoria el hecho de que una determinada pieza se editara a nombre de

un dramaturgo concreto.

En el caso de Los privilegios de las mujeres, tanto la Parte 30 de Comedias Famosas de
Varios Autores como la suelta de la Biblioteca Mazarina, la atribuyen Unicamente a
Montalban. Ello puede explicarse porque, aunque hoy en dia consideremos a Pérez de
Montalban como un dramaturgo de “segunda fila”, parece que en su época gozé del

prestigio suficiente para que editar comedias ajenas a su nombre constituyera un

% Pedro Calderén de la Barca, El escondido y la tapada (ed. de Maravillas Larrafiaga Donézar),
Barcelona, Promociones y Publicaciones Universitarias, 1989.

% Germén Vega Garcia — Luengos, “Sobre la autoria ... , op.cit., pp. 319 — 320.
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negocio rentable para los libreros. De hecho, Pérez de Montalbdn es uno de los
dramaturgos a los que se han atribuido un mayor nimero de piezas de modo espurio,
circunstancia que hace que hoy en dia tengamos dudas razonables acerca de que sea
autor de 42 de las 89 obras que se le atribuyen o han atribuido tradicionalmente. De
modo inaudito, segln el canon dramatico actual, algunos editores vendieron como obra
de Pérez de Montalban textos de los que hoy consideramos los grandes dramaturgos del
Siglo de Oro: Lope, Calderdn, Alarcon, Vélez, Rojas Zorrilla... Ello demuestra el gran
éxito que Pérez de Montalban cosechaba entre los lectores aureos y explicaria por que
un impresor pudo, en un momento dado, atribuir la pieza colaborada El privilegio de las

mujeres Unicamente a Juan Pérez de Montalban.

Partiendo entonces de la base de que Los privilegios de las mujeres es obra de tres
ingenios y descartada la autoria de Montalban, sobre todo por cuestiones de estilo,
queda una suelta que atribuye la comedia a Antonio Coello, Rojas Zorrilla y Vélez de
Guevara. En su primer trabajo acerca de Los privilegios de las mujeres, German Vega
Garcia — Luengos , sin embargo, considera bastante dudoso que Vélez fuera uno de los

ingenios que intervino en la obra:

Sirva la atribucion de la suelta que comentamos como testimonio de que algun otro
contemporéneo, aparte de Vera Tassis, creyo que la comedia era obra de tres ingenios.
Pero nada mas respalda que los nombres que en ella se mencionan sean los de los
verdaderos autores y si que lo desmienten los indicios serios que (...) sefialan que fue
Calderon y no Coello, quien escribi6 la primera jornada.

Con la terna respaldada por una copia antigua bajo sospecha, es el momento de fijarse de
nuevo en la que tradicionalmente se ha propuesto para la autoria de Los privilegios de las
mujeres. Si la comedia fue escrita por tres dramaturgos y el primer acto es de Calderon,
¢podria darse por buena la atribucién a favor de Montalbéan y Coello como autores del
segundo y tercero? En mi opinion, hay factores externos e internos suficientes, tanto en
nimero como en consistencia, para dejar un escaso margen de duda sobre la
responsabilidad del primero. Sin embargo, no he encontrado respaldos parejos sobre los
otros dos colaboradores que “oficialmente” figuran en las ediciones, catalogos y estudios
desde Hartzenbusch y La Barrera. Su inclusion parece mas bien una componenda del
primer editor moderno de Calderdn, asumida por el decisivo bibliégrafo. Para la supuesta
operacion del primero, pienso que Pérez de Montalban y Coello no tienen otro aval que
las menciones del indice de Medel (1735), las cuales — recordemos — no son una autoria
compartida sino a tres individuales a un titulo idéntico.*

German Vega demuestra, en los dos trabajos que ha dedicado a Los privilegios de las
mujeres, que esta comedia en colaboracién es fruto del trabajo compartido de Calder6n

de la Barca, Rojas Zorrilla y, probablemente, Antonio Coello, sin que la participacién

0 Germén Vega Garcia — Luengos, “Sobre la autorfa ... , op.cit., p. 324.
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de este se pueda respaldar con argumentos tan fuertes como la de los otros dos
dramaturgos citados.

Frente a las dudas que plantean el inicio y el cierre de Los privilegios de las mujeres, la
segunda jornada de la pieza ha sido atribuida con casi total seguridad a Rojas Zorrilla
por German Vega*, quien ha sefialado numerosas concomitancias estilisticas entre la
segunda jornada de la pieza colaborada y otras comedias de Rojas. Tal y como sefiala
el investigador, existen numerosos “paralelismos en la utilizacion de motivos,
construccidn de imagenes y uso de recursos retdricos” entre esta jornada y textos como
Los tres blasones de Espafia, Peligrar en los remedios, El profeta falso Mahoma, El
mas impropio verdugo o Los celos de Rodamonte. Junto a estas evidencias estilisticas,
la participacion de Rojas parece ademas confirmarse por el hecho de que, tal y como
consta en un documento del Archivo de Protocolos de Madrid, el propio dramaturgo

toledano vendiera la pieza para su publicacién al librero Diego Logrofio*.

Calderén de la Barca tambien participd en la redaccion de Los privilegios de las
mujeres, tal y como sefiald Vera Tassis en varios de los preliminares de las partes
calderonianas, si bien primero lo considerd autor de la primera jornada y, mas tarde, de
la tercera. Como dramaturgo mas experimentado y valorado en la corte, es plausible
ademas que coordinara todo el proceso de escritura de la pieza puesto que su tematica
principal, la defensa de los derechos femeninos, parece muy grata a Calderon, un
dramaturgo cuya obra se caracteriza por presentar una mirada sobre la mujer
inusitadamente avanzada para la época. A ello hemos de afadir la referencia a la pieza
en su texto La escondida y la tapada y en otra comedia colaborada en la que quizas
también participd, EIl robo de las sabinas. Ante los factores que lo sefialan como uno de
los tres ingenios implicados en la redaccion de Los privilegios de las mujeres, queda
ahora determinar de cual de las tres jornadas se ocupd. Si bien, tal y como ha
demostrado German Vega, la segunda jornada muestra indudablemente las
peculiaridades estilisticas de Rojas, resulta mucho mas dificil discernir como se
distribuyeron Calderon y, posiblemente, Coello la redaccion de la primera y la tercera.

En primer lugar, la asuncion de que, en el proceso de escritura de una comedia en

*! German Vega Garcia — Luengos, “Problemas de atribucion ... , op.cit., pp. 480 — 483.

* Estos datos se han confirmado gracias al trabajo de Alejandro Rubio San Roméan y Elena Martinez
Carro, “Relaciones entre Rojas Zorrilla y Jeronimo de Cancer”, Arbor. Ciencia, pensamiento y cultura,
726, 2007, pp. 461 — 473.
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colaboracion, cada uno de los tres dramaturgos se ocupaba de una jornada puede
aceptarse, a nivel general y en un plano tedrico, como base convencional a partir de la
cual desarrollar las investigaciones acerca de su autoria, pero no se constituye como un
principio inquebrantable. Es decir, realmente, si carecemos del manuscrito autégrafo de
la obra, solo podremos formular hip6tesis, con mayor o0 menor certeza, acerca de cudl
fue la intervencién de cada uno de los escritores implicados. Asi, por ejemplo, las
investigaciones de Roberta Alviti*® sobre los autégrafos conservados de las piezas de
este tipo han demostrado que el dramaturgo que se encargaba de la direccion y
supervision del proceso de redaccion intervenia, en mayor o menor medida, en todas y
cada una de las jornadas de la comedia, realizado adiciones, supresiones Yy
modificaciones, a fin de dotarla de coherencia y unidad. Con frecuencia, ademas, cada
dramaturgo se ocupaba de aquellas escenas y estrofas en las que demostraba una mayor

pericia técnica y estilistica.

En el caso de Los privilegios de las mujeres, dado que Calderén se constituydo como
responsable y revisor final de la comedia, es muy posible que introdujera versos propios
en las tres jornadas de la obra y, en mayor medida, en la asignada al dramaturgo mas
joven e inexperimentado, Antonio Coello si este, en efecto, hubiera participado en la
redaccion del texto. De ser asi, Antonio Coello habria escrito Los privilegios de las
mujeres en su periodo de formacién literaria, con no mas de 23 afios y bajo la
supervision directa de Calderon. Por otra parte, Coello desarrollara durante toda su
trayectoria un estilo ostensiblemente calderoniano, mediante el que trata de emular en lo
posible al que considera su maestro, imitando, por ejemplo, su uso del romance, algunas
de sus imagenes o sus artificios culteranos. Esta similitud estilistica dificulta en gran
medida determinar cual de los dos dramaturgos se ocupd de cada jornada pues en Los
privilegios de las mujeres muy probablemente contenga una jornada de Calderdn y otra
que intenta ser calderoniana, que Calderdn corrigio y superviso y en la que, por si fuera
poco, introdujo algunos de sus romances, estrofa para la que manifestd una peculiar
habilidad. Asi las cosas, tanto la jornada | como la Ill contienen numerosos elementos
que recuerdan el usus scribendi calderoniano. No es de extrafiar, por tanto, que el
mismo Vera Tassis, perfecto conocedor de la obra de Calderon, vacilara a la hora de

determinar cual de las tres jornadas habia compuesto su amigo. De este modo, como ya

* Roberta Alviti, | manoscriti autografi delle commedie del Siglo de Oro scritte in collaborazione.
Catalogo e studio, Firenze, Alinea, 2006.
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adelantamos, mientras en el indice de obras que acompafia a su edicién de la Séptima
Parte (1683) de comedias calderonianas le atribuye la primera jornada de Los
privilegios de las mujeres, afios mas tarde, en 1691, la Novena Parte lo presenta como
el responsable de la tercera jornada. En fechas mas recientes, German Vega Garcia —
Luengos, otro gran conocedor de la obra de Calderén, ha experimentado dudas
parecidas acerca de la intervencion de Calderon en Los privilegios de las mujeres. Asi,
en su primer trabajo* acerca de la pieza colaborada sostenia que la autoria de la primera
jornada correspondia a Calderén mientras que Coello podria haberse responsabilizado
de la jornada final de la pieza. Esta consideracion se sustentaba en una argumentacién
basada en el analisis de los elementos de estilo calderoniano presentes en la primera
jornada de la comedia. En este primer trabajo, German Vega localiz6 hasta una veintena
de imagenes y construcciones en la primera jornada de Los privilegios de las mujeres
que presentan un claro paralelismo con otras presentes en algunas de las comedias y
autos sacramentales mas conocidos de Calderdn, tales como La cena del rey Baltasar,
El gran teatro del mundo, Apolo y Climene, Andromeda y Perseo, EI mayor encanto
amor, La puente de Mantible, Argenis y Poliarco, Afectos de odio y amor o La devocién
de la Cruz. Entre ellas destacd, en primer lugar, la descripcién de Roma que hace el rey
Sabino al inicio de la obra:

Esa ciudad que se asienta
sobre las cervices duras

de siete montes, que en ella

sufren no poca coyunda... (Jornada I, vv. 67 — 70)

La imagen del monte como cerviz que sufre coyunda aparece de modo casi idéntico en
el auto de La cena del rey Baltasar, cronoldégicamente muy proximo a la fecha de
redaccion de Los privilegios de las mujeres. La otra imagen genuinamente calderoniana
que aparece en la primera jornada es la identificacion de los caballos de los enemigos

sabinos con bajeles que tratan de atravesar las corrientes del Tiber:

Ciegos perdiendo el vado,
pretenden esguazar el Tiber a nado.

Al abreviado piélago se entregan,

* Germén Vega Garcia — Luengos, “Sobre la autorfa ... , op.cit., pp. 317 — 336.
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donde por rumbos féciles navegan
en los brutos bajeles y vivientes;
que, espolones las frentes,

el cuello, proa, viento las espuelas,
remos los brazos y las crines velas,
jarcia el arz6n mas alto de la silla,
el jinete, piloto, el viento, quilla,
jarcias las riendas y timdn, la cola.
Y por si el Tiber crespo se enarbola,
ancoras breves siendo los estribos,

pasé terrestre flota en lefios vivos. (Jornada I, vv. 619-632)

Este pasaje constituye, segun la terminologia de Javier Rincén Salazar*, una “metéfora
transelemental”, topica en la dramaturgia calderoniana. En este tipo de metaforas,
ademés de la referencia a la teoria de los cuatro elementos, tan recurrente en la
dramaturgia de Calderén®®, uno de los entes asociados a un elemento se metaforiza en
otro ente, tradicionalmente asociado a otro de los cuatro elementos. Asi, el caballo,
asociado al elemento tierra, se transforma en un bajel, un ente asociado al elemento
agua: los caballos, al cruzar el Tiber, se convierten, mediante una méagica paradoja que

alina agua y tierra, en “terrestre flota”, en “lefios vivos”.

German Vega Garcia — Luengos, por su parte, localiza imagenes similares o
relacionadas en otros textos calderonianos, como Lances de amor y fortuna, El principe
constante, La puente de Mantible, Argenis y Poliarco, EI mayor encanto amor, El
castillo de Lindabridis, Los tres mayores prodigios, Fieras afemina amor y Andrémeda
y Perseo. Tanta insistencia le lleva a calificar la construccion como “una de las
asociaciones de imagenes mas peculiares y repetidas de Calder6n” y como “una imagen

obsesiva.”*’

*® Javier Rincon Salazar, “Entre la ciencia y el suefio: notas sobre la fortuna de los cuatro elementos en las
letras espafiolas”, Revista de Literatura, tomo LXIV, nim. 128, 2002, p. 327.

* Analizaremos este tipo de alusiones calderonianas en el apartado dedicado al estudio del estilo
calderoniano en Los privilegios de las mujeres y Las armas de la hermosura.

*" Germén Vega Garcia — Luengos, “Sobre la autorfa ... , op.cit., p. 327 — 328.
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Sin embargo, en su segunda investigacion acerca de la autoria de Los privilegios de las
mujeres, German Vega decide atribuir a Antonio Coello la primera jornada de la pieza y
a Calderon la tercera. No desecha, sin embargo, la idea de que Calderdon participara
también en la primera jornada, en la que son evidentes los indicios de su mano e,

incluso, en algunos pasajes de la segunda:

A pesar de que es seguro que la comedia fue escrita en colaboracion, porque asi se afirma
en los versos finales, se aprecia lo que parecen huellas de Calderdn en varias relaciones
en romance de las tres jornadas (...). Estos (...) casos dan pie para pensar que Calderén
intervino en distintos puntos de la comedia mas alla de la jornada o de la jornada y media
que se le asignd en el reparto, bien porque se responsabilizd de la coordinacion y
homogeneizacion del resultado final, bien porque desde el primer momento tuvo
encomendada la elaboracion de las relaciones, dada su contrastada maestria en ellas.*®

German Vega Garcia — Luengos localiza diversas construcciones, imagenes vy
combinaciones léxicas que relaciona con el estilo de Calderon en la tercera jornada;
concretamente, un total de siete. Asi las cosas, termina por atribuir la tercera jornada de
Los privilegios de la hermosura a Calder6n y considera por buena, aunque de manera
un tanto dudosa, la atribucion a Antonio Coello de la primera jornada de la pieza, dada

su propension a colaborar junto a Calderon y Rojas Zorrilla.

La atribucién a Calderdn de la tercera jornada parece ratificarse, ademas, por el hecho
de que sea precisamente aquella de la que Calderén toma un mayor nimero de versos
para su redaccion de Las armas de la hermosura, un total de 205, que suponen el 17%
de los versos de la jornada. Pese a no ser un gran numero de versos, es llamativamente
mayor que aquellos que se incorporan a Las armas de la hermosura desde la primera
jornada, tan solo 108. Sin embargo, la critica ha demostrado que Calderdn no era un
dramaturgo especialmente escrupuloso con las cuestiones de autoria y que, llegado el
caso, no dudaba en apropiarse de cuantos versos ajenos le fueran necesarios para
componer su obra. Un caso paradigmatico a este respecto lo constituye Los cabellos de
Absalon, obra en la que Calderdn incluye una jornada entera de un texto tirsiano, La
venganza de Tamar. En cualquier caso, la reutilizacion de un mayor nimero de versos
procedentes de la tercera jornada de Los privilegios de las mujeres en Las armas de la
hermosura sirve, si no como evidencia univoca, si como indicio, para considerar que

dicha jornada fue la redactada por Calderdn en la comedia en colaboracion.

*8 Germén Vega Garcia — Luengos, “Problemas de atribucion ... , op.cit., pp. 483 — 484.
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Otro factor que podria indicarnos quién es el autor de cada una de las jornadas de Los
privilegios de las mujeres es conocer qué jornada acostumbraba a componer cada
dramaturgo cuando trabajaba en colaboracion. El caso de esta obra es especialmente
complejo pues Roberta Alviti*’, en su estudio de los autégrafos conservados de piezas
colaboradas, sostiene que Calderdn solia componer la tercera jornada de las obras de
consuno, costumbre que también Ann Lee Mackenzie® atribuye a Antonio Coello
basandose, ademas, en un fragmento del Para todos de Pérez de Montalban que

citaremos mas adelante.

Las otras comedias colaboradas en las que, como suponemos que ocurrid en Los
privilegios de las mujeres, participaron Calderdn, Rojas y Antonio Coello, tampoco
indican que existiera un esquema fijo de reparto de las jornadas entre estos tres
dramaturgos. Asi, en la redaccion de El jardin de Falerina, Rojas se encargd de la
primera jornada, Coello de la segunda y Calderén de la tercera y, tal y como
analizaremos mas adelante, es plausible atribuir a Calderon, Rojas y Coello la primera,
segunda y tercera jornada, respectivamente, de El robo de las sabinas. En lo que
respecta a las comedias escritas con otros autores, si bien Calderon se ocupa de
cualquiera de las tres jornadas, si es llamativa, tal y como sefialaba Ann Lee Mackenzie,
la tendencia de Coello a encargarse de una de las dos Ultimas. Por todo lo anteriormente
dicho, si bien parece demostrado que Rojas Zorrilla se ocupd practicamente por entero
de la redaccion de la segunda jornada de Los privilegios de las mujeres, resulta mas
dificil determinar con exactitud en qué jornada centraron sus esfuerzos Calderon y
Coello. Asi las cosas, parece que quizas debamos concebir el proceso de escritura de
una obra colaborada como un procedimiento mucho mas abierto, variado y complejo
que la mera redaccidn por parte de cada uno de los dramaturgos de la jornada que les ha
sido asignada. A la vista de un texto como el de Los privilegios de las mujeres, queda
claro que las relaciones de magisterio o influencia de un dramaturgo sobre otros
condicionaron de modo evidente estos procesos creativos asi como la necesidad de crear
un texto coherente, cohesionado y eficaz desde el punto de vista dramatico. De este

modo, segun los artistas vayan habituandose a la técnica de la escritura en colaboracion

* Roberta Alviti, op. cit., p. 17.
0 Ann Lee Mckenzie, “Antonio Coello como discipulo y colaborador de Calderén”, en José Maria Diez

Borque (ed.), Calderdn desde el 2000 (Simposio Internacional Complutense), Madrid, Ollero & Ramos,
2001, p. 39.
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y esta vaya perfeccionandose, se hara mas dificil detectar las fronteras entre los pasajes
escritos por cada una de las plumas involucradas en el texto. German Vega Garcia —
Luengos concluye dos caracteristicas fundamentales sobre la escritura de consuno a
tener en cuenta en el estudio de la obras de esta tipologia tras el estudio de Los
privilegios de las mujeres:
- La flexibilidad de las intervenciones de los diferentes colaboradores, que
pueden no limitarse a las fronteras de cada acto.
- La facilidad con que cada interviniente parece reaprovechar expresiones,
iméagenes etc. Las caracteristicas del tejido expresivo sugieren que se trata de un trabajo
en el que los dramaturgos no afilan tanto su arte, porque, de alguna manera, en él la
responsabilidad artistica se difumina. Productores y receptores asumirian que se trataba
de una actividad de circunstancias, que a menudo habia que afrontar con premura de
tiempo, lo que aun la hace mas proclive al uso de plantillas y a que afloren los tics. Por
otro lado, también la utilizacién de elementos topicos de cada escritor podria venir
inducida por la necesidad de que el publico identificase de inmediato al autor de cada

parte (recuérdese la facilidad con la que lo arranques de la segunda y la tercera jornada
pueden relacionarse con Rojas y Calderén, respectivamente). >

La Gltima de las caracteristicas sefialadas resulta un tanto compleja porque si aceptamos
gue en una pieza redactada de consuno la responsabilidad artistica de cada uno de los
tres dramaturgos se difumina, que existe un propdésito claro de configurar un texto
cohesionado y coherente y que algunos escritores trasgreden los limites de la jornada
gue en principio se les ha asignado para intentar mejora y unificar el texto, parece un
contrasentido que haya una voluntad explicita por parte de los dramaturgos de hacer
constar de que jornada se han encargado de modo explicito. Mas bien podemos pensar
en el recurso constante, en las obras de esta tipologia, a tics, construcciones e imagenes
topicas en el acervo expresivo de cada dramaturgo, puesto que los escritores aureos
consideraban estos textos como obras de escaso valor artistico, productos de consumo
destinados fundamentalmente a la diversion y evasion de un publico tan peculiar como
el cortesano. Son precisamente estos aspectos topicos del estilo de un escritor los mas
facilmente imitables, los que Coello pudo emular de modo mas sencillo para dotar a su
jornada de ese “aire” calderoniano que ya confundi6 a Vera Tassis y que hoy continla
haciendo preguntarse a los estudiosos de Los privilegios de las mujeres a qué

dramaturgos atribuir las jornadas primera y tercera de esta singular comedia.

En lo que a su cronologia se refiere, Los privilegios de las mujeres es una comedia en

colaboracion que, hasta hace poco, solia fecharse en 1636, pues Se conserva un

5! Germén Vega Garcia — Luengos, “Problemas de atribucion..., op.cit., p. 487.
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testimonio publicado ese mismo afio en Zaragoza, incluido en la Parte Treinta de
Comedias Famosas de varios autores. Asimismo, otro elemento que sustentaba esta
datacion del texto es su tematica, pues en la obra aparece un edicto que prohibe a las
mujeres el uso de alifios y afeites, el cual puede facilmente relacionarse con algunas de
las leyes suntuarias del conde duque de Olivares, encaminadas a la reforma moral de la
sociedad espafiola del siglo XV11. Es por ello que Emilio Cotarelo y Mori® considerd
que la escritura de la comedia pudo estar motivada por la difusién en la corte de ciertos
rumores acerca de la proxima aprobacion de un decreto que prohibiria a las mujeres el
uso de determinadas prendas consideradas indecentes por ciertos moralistas, tales como
los mirifiaques. Emilio Cotarelo tuvo constancia de la alarma que estos rumores
produjeron entre las mujeres de la corte gracias a una coleccion manuscrita de nuevos
asuntos de 1636 y considera que ello provocO que se encargara una pieza a tres
dramaturgos, la cual seria escrita a toda prisa para su representacion en palacio y editada
poco después. A partir de estos datos se deduciria que la primera representacion de Los
privilegios de las mujeres debio producirse poco antes de la publicacion del texto de la
comedia, en el mismo afio de 1636. Albert E. Sloman, sin embargo, sostiene que la
obra debi¢ de escribirse en esas fechas pero, quizas, un poco antes:

Cotarelo y Mori takes the lines of the gracioso in act I, V, to refer to the pragmética of 12

October 1636, but this seems to leave too narrow a margin for publication in that year.

Professor Ruth Lee Kennedy tells me, however, that the references to the guardainfante

and jaulilla make it certain that the passage was written in the 30"s, probably not much
before 1636.°

En efecto, en el Siglo de Oro era usual que transcurriera un cierto periodo entre la
puesta en escena de una obra y su edicién impresa. Actualmente, podemos afirmar que
Albert E. Sloman se hallaba en lo cierto al retrasar la fecha de composicion de Los
privilegios de las mujeres pues, gracias a la documentacién rescatada por Maria José del
Rio Barredo™, sabemos que la comedia se representd en la casa de un rico artesano
madrilefio, Mateo Rodriguez, en la Navidad de 1634. Asi pues, podemos pensar que

muy probablemente Los privilegios de las mujeres se estrenara en Palacio, como la

>2 Emilio Cotarelo y Mori, op.cit., p. 177.
>3 Albert E. Sloman, The dramatic... op.cit.
> Maria José del Rio Barredo, “Representaciones dramaticas en casa de un artesano del Madrid de

principios del siglo XV11”, en Luciano Garcia Lorenzo y John E. Varey (eds.), Teatros y vida teatral en el
Siglo de Oro a través de las fuentes documentales, Londres, Tamesis Books, 1991, p. 253.
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mayoria de las piezas colaboradas, y, pasado un tiempo, se representd en espectaculos
privados como el referido por los testimonios aportados por Rio Barredo. Con todos
estos datos, podemos afirmar con seguridad que Los privilegios de las mujeres se

escribié con anterioridad a la Navidad de 1634.

La documentacion externa, al proporcionarnos noticias acerca de las representaciones,
ediciones u otro tipo de avatares que padecio el texto de una comedia aurea, nos
permiten fechar ésta con bastante seguridad. Sin embargo, el filélogo también posee
otros métodos de datacion, algo menos precisos, que se basan fundamentalmente en el
estudio de la evolucion del estilo o la métrica de un escritor a lo largo de su trayectoria
literaria. Concretamente, en el ambito de los estudios teatrales aureos, Morley y
Bruerton® han demostrado la utilidad del estudio de los cambios en la versificacién de
la obra de Lope de Vega para poder situar cronolégicamente, con escaso margen de
error, piezas de este dramaturgo cuya datacion nos era desconocida. Como se ha
sefialado, Los privilegios de las mujeres es una comedia muy probablemente escrita de
consuno por Pedro Calderdn de la Barca, Francisco de Rojas Zorrilla y Antonio Coello.
Aunque la versificacidon calderoniana no experimenta tantas variaciones en el tiempo
como la de Lope, gracias a la tesis doctoral de Harry Warren Hilborn®®, podemos
apreciar cierta evolucion en el empleo que hace Calderon de determinados metros o
estrofas a lo largo de su trayectoria dramatica. Partiendo de las obras cuya fecha
conocemos con seguridad, sabemos que los usos métricos del dramaturgo fueron
evolucionando hacia una mayor simplicidad. Ello contrasta con el resto de elementos de
sus obras que, en términos generales, tendieron a hacerse mas complejos y opacos. De
hecho, es en su época de madurez cuando Calderdn escribe la mayoria de sus autos
sacramentales, piezas muy complicadas dado su elevado grado de simbolismo y
profundidad teoldgica. El problema es que la evolucion de la métrica de Calderon no es
tan marcada como la de otros autores dramaticos, entre los que destaca Lope, cuya
variabilidad en el uso de la versificacion permite fechar muchas de sus obras con un

leve margen de error, tal y como demostraron Christopher Morley y Courtney

> Chistopher Morley y Courtney Bruerton, Cronologia de las comedias de Lope de Vega con un examen
de las atribuciones dudosas, basado todo ello en un estudio de su versificacion estréfica, Madrid, Gredos,
1968.

* Harry Warren Hilborn, A chronology of the plays of D. Pedro Calderén de la Barca, Toronto,
University of Toronto, 1938.
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Bruerton®’. En el caso de las comedias lopescas, la fiabilidad de este método se ve
incrementada por el gran nimero de obras conservadas, lo que hace que la aplicacion de
procedimientos estadisticos sea mucho mas fiable. Por otra parte, el trabajo de Harry
Warren Hilborn presenta algunas lagunas y errores metodologicos, puesto que, en
ciertos casos, el investigador tom6 como base para su investigacién dataciones que,
afios después, se han revelado como erroneas. Esta circunstancia es explicada por el
matrimonio Reichenberger:
El intento de Harry W. Hilborn de fechar asi también las comedias y los autos de
Calderon fue objeto de una critica generalmente dura (...) Hay que tener en cuenta que
Hilborn disponia solo de una base muy pequefia de obras fechadas con seguridad cuando
empezo su trabajo, y ademas que consideraba como seguras algunas fechas que pasaban
por tal en la literatura sobre Calderén que después se han mostrado corregibles. Quien
volviera hoy dia a emprender el trabajo de Hilborn se encontraria en una situacion de
partida incomparablemente mas ventajosa que él: el nimero de obras cuya fecha de
redaccion es conocida o delimitable con seguridad es mucho mayor que entonces; para
muchas otras se conoce un terminus ad quem, con el que desde luego habria que
concordar los resultados. Ademas, utilizando las ediciones criticas que de numerosas
obras existen hoy dia, se pueden reconocer adiciones 0 correcciones posteriores que
falsean unos resultados por lo demas correctos. Sea como fuere, habria que hacer todo lo
posible para ordenar mejor que hasta ahora, en el cuadro general de la obra completa
calderoniana, las aproximadamente 25 comedias y 12 autos sacramentales de los que,

aparte de la fecha de la primera edicién, no existen puntos de referencia para su
clasificacion cronolégica.>®

No obstante, pese a sus carencias metodoldgicas y a la espera de nuevos trabajos en este
ambito, el estudio de Hilborn continGa proporcionando ciertas orientaciones para la
datacion de las obras calderonianas.

En el caso de Los privilegios de las mujeres es bastante probable que Calderén, que
gozaba de una gran habilidad en el cultivo del romance, elaborara los romances de
relacién de las jornadas encargadas a Rojas Zorrilla o Antonio Coello y también, que
coordinara el proceso de escritura de la pieza en su conjunto y efectuara correcciones en
diversos puntos de la obra, a fin de preservar su coherencia tematica y estilistica. Se
hace por tanto necesario precisar las caracteristicas de la métrica calderoniana a
principios de los afios 30 del siglo XVII, fecha en la que muy probablemente se redactd

Los privilegios de las mujeres. En su estudio, Henry W. Hilborn divide la primera mitad

> Chistopher Morley y Courtney Bruerton, op. cit.

% Kurt y Roswitha Reichenberger, “Problemas de cronologia. Fechas de redaccién de las obras
calderonianas”, en Luciano Garcia Lorenzo (ed.), Calderén: Actas del Congreso Internacional sobre
Calderdn y el teatro del Siglo de Oro (Madrid, 8 — 13 de junio de 1981), Madrid, CSIC, 1983, vol. I, p.
263.
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de la década de los 30 en dos etapas atendiendo a los usos métricos calderonianos. El
primero de ellos abarca tan solo dos afios, desde 1631 a 1632 y presenta, segun el

investigador canadiense, las siguientes caracteristicas:

The next period which we shall deal is marked by a mixed tendency with regard to
quintillas, from 0 in the one act by Calderdn of EI monstruo de la fortuna and 10 lines in
Mejor esta que estaba to 4 per cent and 6 per cent respectively in La puente de Mantible
and La banda y la flor. This contrast with the almost total absence of this metre in the
period 1625 — 28 and the universal presence of it in the period 1629 — 30. We observe
also that with respect to this period the proportion of décimas is invariably considerable,
never less than 6 per cent, whereas in one play of the preceding period they were as low
as 1 per cent. Also sestinas are again universally absent, whereas we have noted a
reapparence of this metre in 1630. The redondillas and silvas remain much the same as
in the preceding period, but the general average of romance metre is somewhat higher.*

A partir de estos datos podemos concluir que la sistematica ausencia de quintillas en
Los privilegios de las mujeres nos permite acotar su fecha de redaccién entre 1631 y
1634. La presencia de la décima unicamente en la tercera jornada de la pieza nos hace
pensar que, de tratarse de una comedia escrita en 1631 0 1632, y, dada la frecuencia con
gue Calderon empleaba la décima en aquellos afios, es posible considerar que él fue el
autor de la tercera jornada de Los privilegios de las mujeres.

Otra posibilidad es plantear, como hace Hilborn, que Los privilegios de las mujeres es
una pieza de consuno redactada un poco después. De hecho, el investigador fecha la
comedia en colaboracion en 1636 y atribuye a Calderdn la autoria de la tercera jornada.
Hoy sabemos, sin embargo, que la pieza es anterior a diciembre de 1634, pues
poseemos un testimonio de su representacion en esa fecha. Sin embargo, quizas las
observaciones de Hilborn acerca de los usos métricos calderonianos entre 1633 y 1636
nos permitan discernir si Los privilegios de las mujeres se compuso en 1633 0 1634 o,
por el contrario, en 1631 0 1632:

During the period 1633 — 36 we perceive in general a distinct change in the types of silvas
(...). No longer are alternate hendecasyllables and heptasyllables the rule, and the
hendecasyllables begin to outnumber the shorther lines to a considerable degree. Where
heptasyllables are used, they tend oftener to be rhymed together than with
hendecasyllables. We also find occasional sueltos and quatrains as in the period 1620 - 4.
But the principal new element introduced into the silvas at this time is the rhyme ababb,
aabab, abaab, or other combinations found in the quintilla. This metre by itself is called a
lira, but in this period we find these rhyme schemes intermingled with couplets, quatrains

> Harry Warren Hilborn, op. cit., p. 32.
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and unrhymed verses in the silva metre, so that we have counted them in with that metre.
The long and the short lines of this metre are irregularly intermingled.

We note also at this time a general re — introduction of the sestina, many of which,
however, instead of having the usual rhyme ababcc, and the intermingling of the long and
the short lines is often highly irregular (...) First, with regard to redondillas, we find a
much greater deviation among the different plays of the period, some having more than
25 per cent, and others, mythological plays of 1635 — 36, falling as low as 6 per cent. The
same wider variation we find to hold with respect to the silvas. Secondly, the proportion
of romance metre tends generally to increase, especially in 1636; and finally, songs in
irregular metre become more frequent, rising to 1 per cent of the whole in EI mayor
encanto amor, of 1635.%°

A partir de los datos extraidos de las investigaciones métricas de Hilborn, podria
deducirse que Los privilegios de las mujeres es anterior a 1633, pues la pieza no
presenta muchas de las estrofas que parecen caracteristicas de este periodo de la
produccion calderoniana: no encontramos en ella ni sestinas, ni quintillas. Si
observamos las silvas de la comedia, una estrofa que, segin Hilborn, experimenta
fuertes cambios en la obra calderoniana entre 1632 y 1633, encontramos que la de Los
privilegios de las mujeres no parecen compartir las caracteristicas de las escritas a partir
de 1633. La silva con la que se inicia la obra, por ejemplo, presenta un mayor nimero
de versos endecasilabos y los menos numerosos heptasilabos riman generalmente con
los endecasilabos. En lo que respecta a las silvas de la tercera jornada, la que Hilborn
atribuye a Calderon, tampoco parecen corresponderse con el modelo que el investigador
detecta en las comedias de Calderdn a partir de 1633. La silva con la que se inicia esta
primera jornada se caracteriza por una perfecta alternancia de metros heptasilabos y
endecasilabos que riman entre si. Sin embargo, la que encontramos hacia el final de la
obra, justo antes del romance de cierre, presenta una estructura menos ordenada con
mayor presencia de versos de arte menor, aunque ello puede justificarse facilmente por
razones argumentales. En efecto, se trata de la estrofa en la que se recoge la discusion
entre Veturia y Coriolano acerca de la conveniencia de perdonar a Roma: una escena en
la que los sentimientos se desbordan y la expresion se entrecorta, lo que hace mas
verosimil que los personajes reciten versos de arte menor. Sin embargo, los heptasilabos
contintan rimando con los versos de arte mayor por lo que no podemos considerar,
propiamente, que esta silva se corresponda tampoco con el modelo que desarrollo
Calderon a partir de 1633. De este modo, el analisis métrico de Los privilegios de las

mujeres basandonos en las investigaciones de Henry W. Hilborn, nos lleva a concluir

% Harry Warren Hilborn, op. cit., pp. 40 — 41.
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gue muy probablemente esta comedia en colaboracién se redacté entre 1631 y 1632
para su representacion en el ambito cortesano. Con posterioridad, la obra seria vendida
y llevada a escena en espectaculos particulares como el de la casa del artesano Mateo

Rodriguez, en 1634, del que nos ha llegado noticia.

A partir de todos los datos expuestos, podemos concluir que Los privilegios de las
mujeres fue escrita con anterioridad a 1634 (probablemente, en 1631 o0 1632), esto es,
en el periodo en el que la técnica de escritura de consuno se hallaba en plena ebullicién.
La comedia nacio fruto de la colaboracion entre Calderén de la Barca, Francisco de
Rojas Zorrilla y Antonio Coello, aunque resulta mas que probable que el primero de
ellos, por ser el dramaturgo mas valorado del momento, coordinara todo el proceso de
redaccion y se encargara de los romances de relacién que aparecen distribuidos a lo
largo de toda la obra. Siguiendo el método de escritura colaborada en diacronia, es
plausible pensar que los tres dramaturgos se repartieron la labor de composicion de la
comedia por jornadas pero, si bien ha quedado demostrado que Rojas Zorrilla se
encargd de escribir la segunda jornada practicamente por entero, existen algunas dudas
mas acerca de la autoria de la primera jornada y la tercera. En efecto, ambas presentan
rasgos estilisticos que tradicionalmente asociamos a Calderén pero que, tal y como
hemos tratado de demostrar, no constituyen en si mismos pruebas univocas de autoria
pues puede tratarse tanto de afiadidos o correcciones calderonianas a una jornada ajena,
como de intentos del joven Coello de emular al que consideraba su maestro en el arte de

la dramaturgia.

La otra comedia en la que centramos nuestra investigacion, Las armas de la hermosura,
resulta un tanto dificil de datar, por lo que ha creado cierta controversia entre los

estudiosos.

Juan Eugenio Hartzenbusch fue el primero en proponer una fecha de composicién de
Las armas de la hermosura, al situar la redaccion de la comedia en torno a 1652,
relacionando los acontecimientos que en ella se dramatizan con un suceso histérico muy
relevante en época de Calderon: el levantamiento del asedio de las tropas de Felipe 1V a
la ciudad de Barcelona. Emilio Cotarelo, Albert E. Sloman y Alexander A. Parker
mantienen la hipdtesis del critico roméantico de que Las armas de la hermosura
pretende, a traves del artificio de la comedia histérica, exaltar el perddn real a los

catalanes tras la revuelta.

43



Asi, por ejemplo, Alexander A. Parker defiende que la necesidad de Calderon de
escribir una comedia que celebrara el fin del conflicto catalan, le llevd a reelaborar una
pieza colaborada de juventud hasta dotarla de un nuevo y mucho méas profundo
significado socio — politico:
Los suceso tragicos y agitados de 1640 — 52 alteraron asi la critica del gobierno por abolir
una moda femenina ridicula hasta convertirla en una cuestiéon vital para el futuro de
Espafia. De ser un comentario sobre las modas femeninas en El privilegio de las mujeres,
la referencia que prohibia los mirifiaques se convirtié en un ruego indirecto del perdon de
Catalufia y el poder conservar sus privilegios y libertades tradicionales en Las armas de
la hermosura. Si la obra hubiera sido escrita después del perdon general (declarado el 3
de julio de 1653) su final habria perdido su fuerza al alabar un fait accompli; en ese caso
la obra habria sido escrita en 1653. Sin embargo, pareceria l6gico suponer que la obra se
escribio en 1652 y se representd en la corte durante los tres meses en los que las
condiciones de la rendicion de Barcelona se sometian a debate, la obra habria sido

entonces una suplica en favor de la magnanimidad y el perdén, y por lo tanto, un buen
ejemplo de “decir sin decir”, siendo las lineas finales una referencia a la actualidad:

iViva quien vence!
Que es vencer perdonando
vencer dos veces.®

No obstante, la identificacion entre los sucesos dramatizados y los hechos historicos
acaecidos en el siglo XVII resulta un tanto compleja, porque no existe una relacién
univoca entre ellos y también resulta dificil establecer una analogia entre los personajes
de la comedia y los protagonistas politicos de la época. También parece dudoso que
Calderon escribiera una comedia celebrativa del perdon de Catalufia sin aludir
directamente a este hecho y prefiriera, en cambio, construir una obra llena de complejas
y enigmaticas correspondencias que, se supone, los espectadores de la época debian ser

capaces de identificar sin dificultad.

Asi las cosas, Susana Hernandez Araico opta por retrasar la fecha de composicion de la
obra hasta el afio 1677 o 1678, lo que altera completamente su interpretacion. De este
modo, Hernandez Araico niega que Las armas de la hermosura exalte el perdon de
Felipe IV a Barcelona y el fin del conflicto con Catalufia pero de nuevo entiende los
sucesos Yy personajes dramatizados como representaciones simbolicas de los
protagonistas y la actualidad socio — politica de la Espafia de finales del siglo XVII:

En vez de aludir al levantamiento del sitio de Barcelona por don Juan José de Austria en

1652, como Hartzenbusch afirma, Las armas de la hermosura en 1678 — 79 se refiere al
sitio de Madrid [con el] que don Juan José amenaza después de su exilio en Aragon. El

61 Alexander A. Parker, “El drama como comentario..., op. cit., p. 382.
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texto también refleja su afan vengativo contra enemigos politicos anteriores a su ascenso
al poder asi como la marginalizacion irrespetuosa, casi encarcelamiento, en que mantiene
a la ex — regente dofia Mariana. Como real matronalia, la comedia de Calderon es una
exaltacion festiva de las tres reinas mas importantes para la Espafia posterior a Felipe 1V
— (1) Maria Teresa, esposa de Luis XIV; (2) Maria Luisa de Orléans, esposa de Carlos II;
y (3) su madre, la ex — regente dofia Mariana. Solo por medio de estas figuras femeninas
podria continuar la gloria de Espafia, en vista de la obvia decadencia de su monarquia
masculina y su poderio militar.®?

El problema que plantea la lectura de Hernandez Araico es el mismo que aquejaba a la
interpretacion tradicional de la pieza: se hace dificil concebir Las armas de la
hermosura como un texto tan alegdrico y metafdrico, totalmente plagado de sutiles
alusiones y sugerencias que hoy en dia resultan dificiles de comprender incluso para los

especialistas en la historia y la literatura del Siglo de Oro.

Dejando de lado las interpretaciones subjetivas, podemos establecer una fecha antes de
la cual Calderon ya habia escrito Las armas de la hermosura. Se trata del 6 de
noviembre de 1678, fecha en la que Shergold y Varey® documentan la primera
representacion de la pieza, que parece ser que se produjo en palacio a cargo de la

compaiiia de Antonio Escamilla y Matias Castro.

Por otra parte, 1679 es el afio en que aparece publicada por primera vez la comedia en la
Parte 46 de comedias escogidas, muy probablemente editada por Vera Tassis, segun
Cruickshanks ® . Este investigador conviene con Hernandez Araico en que la
representacion de 1678 fuera probablemente el estreno de la obra, cuya composicion

sitla en ese afio dado que no existen datos en contra de esta datacion.

Ademas, podemos intentar situar cronoldgicamente Las armas de la hermosura dentro
de la trayectoria dramatica de Calderon basandonos en sus peculiaridades métricas,
segun las investigaciones acerca de la evolucion de la métrica calderoniana de
Hilborn.A proposito de Las armas de la hermosura, el investigador canadiense da por
buena la datacion de Eugenio Hartzenbusch y sefiala que fue escrita muy probablemente
en la década de los 50, cuando Calderdn, tras ordenarse sacerdote, se volcara en la

escritura de teatro cortesano y autos sacramentales. En cierta manera, la versificacion de

%2 Susana Hernandez Araico, “El mito de Coriolano — Veturia... , op. cit., p. 105.

% Norman D. Shergold y John E. Varey, Comedias en Madrid, 1603 — 1709. Repertorio y estudio
bibliografico, London, Tamesis Books, 1989.

* Don W. Cruickshank, Don Pedro Calderén, Cambridge, Cambridge University Press, 2009, p. 319.
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Las armas de la hermosura se corresponde con las caracteristicas métricas que Hilborn

asigna al periodo de la década de los 50:

The year 1651 marks a definite break in the general verse structure of the comedias of
Calderon. As compared with the plays just discussed, there is a distinct falling off in
redondillas, with a range throughout this period of 0 to 18 per cent, as compared with 23
to 30 per cent among the definitely dated plays from 1642 to 1650, and 16 to 30 per cent
among those of the entire period 1640 -50. Quintillas begin to be employed somewhat
more frequently, especially in the plays 1658 — 60, though in Cada uno para si, of 1652,
their number is still 0. Romance increases to a marked extent, corresponding to the
decrease in redondillas, the range throughout this period being from 78 to 85 per cent in
the dated comedias, omitting the zarzuelas of this period, as compared with 62 to 79 per
cent in those of the period preceding. The silvas, though about equal in quantity to what
we have found in the period 1640 — 50, tend to be considerably more irregular, having
liras and unrhymed verses intermingled among the couplets. Irregular metre of various
descriptions, with considerably quantities of romancillos and short lyrics, are also very
appreciably more in evidence than in any preceding period. We furthermore perceive a
general return to a more faithful observance of the rule that acts should begin and
conclude in romance and finally, the quaternary movement in romance is less in evidence
than in any preceding period on certain of the comedias of the period.

At this period in the work of Calderdn we encounter a difficulty that did not appear in his
earlier comedias, though it appeared to some extent in the period last discussed previous
to this chapter. We observe now a slowness of change over periods of considerable
length, so that we are obliged to include within a single period a stretch of ten years,
whereas very perceptible changes were observable earlier within spaces of only two or
three years. While there is an abrupt change in 1651, it is not until 1661 that we again
perceive any further change of importance, so that a play which appears to have been
written in this period cannot be dated nearly so exactly...®

Si analizamos la versificacion de Las armas de la hermosura observamos que, en
efecto, la pieza parece adaptarse a los esquemas metricos que Hilborn considera
caracteristicos de las comedias calderonianas de la década de 1650. La pieza presenta un
claro predominio del romance, con alrededor de un 78 % del texto articulado en estrofas
de este tipo. Entre los romances, las tiradas cuaternarias son especialmente habituales,
pues un 22 % de los versos de romance que aparecen en la obra estan agrupados en
tiradas de 4 versos. De hecho, hasta un 44% del nimero total de versos que pertenecen a
un romance se distribuyen en tiradas de ritmo cuaternario, sean estas de 4, 8 0 12 versos
de longitud. EI ritmo o movimiento cuaternario se convierte asi para Hilborn en un
elemento caracteristico del uso del romance por parte de Calderon de la Barca. En
contraste, la presencia de otras formas métricas es llamativamente menor: las

redondillas solo aglutinan algo mas del 10% de los versos de la obra, el 59 % se

% Harry Warren Hilborn, op. cit., pp. 104 — 105.
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construye en décimas, el 5°9 % en silvas y, frente a épocas anteriores, las quintillas
representan tan solo el 1°2 %.

Ademaés, la obra de Harry W. Hilborn analiza las formas métricas con las que se inician
y cierran los distintos actos de cada una de las comedias calderonianas, consciente de
que estos pasajes poseian una importancia fundamental estilisticamente hablando,
puesto que, mientras los versos iniciales debian conseguir llamar la atencién de los
espectadores, los pasajes finales de cada acto debian, de algun modo, interrumpir o
cerrar la accion de un modo impactante, tanto desde la perspectiva de lo argumental
como desde el punto de vista estético y artistico, plano en el que la musicalidad del
verso adquiere una especial trascendencia. Precisamente, Las armas de la hermosura se
inicia de un modo muy llamativo para el espectador; con una cancion que alternando
endecasilabos y tetrasilabos exalta el amor de los protagonistas de la pieza, Veturia y
Coriolano. Esta primera jornada se cierra con una tirada cuaternaria en romance,
construccion que Hilborn destaca como especialmente habitual en las comedias
calderonianas. La segunda jornada de la comedia se inicia también con un romance pero
su cierre es especialmente singular, mediante dos endecasilabos pareados que son
recitados por todos los personajes sabinos, a la manera de un coro tragico que preludia
la terrible venganza que se cierne sobre Roma. La accion se retoma en la tercera jornada
de nuevo mediante el uso del romance, un arranque especialmente usual en la
dramaturgia calderoniana y la accion se cierra finalmente con una escena coral y
musical en la que todos los personajes entonan una cancion de estructura métrica un
tanto irregular, en la que dos pentasilabos de rima asonante alternan con un heptasilabo

blanco.

El empleo de canciones en los arranques y cierres de las jornadas es un procedimiento
gue Calderdn comienza a usar precisamente en la década de los 50. Asi, lo encontramos
en dos textos fechados en 1652 y 1653, respectivamente: La fiera, el rayo y la piedra y
Fortunas de Andromeda y Perseo vy, hacia el final de la decada, en esas nuevas obras
draméticas cantadas que Calderdn estrena en el &mbito cortesano: EIl golfo de las
sirenas (1656), El laurel de Apolo (1657) y La purpura de la rosa (1659).

El problema del analisis métrico de Hilborn para Las armas de la hermosura es que
estudia la obra como si tuviera una datacion totalmente segura; esto es, considera

indudable que la obra fue escrita en 1652, tal y como apunto Hartzenbusch en el siglo
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XIX. No en vano, las primeras criticas a la propuesta de datacién esgrimida por el
critico romantico no verian la luz hasta los afios 90 del siglo XX, fecha en la que se
publicaron los trabajos de Susana Hernandez — Araico, una de las investigadoras que
mas ha atacado los presupuestos tradicionales acerca de Las armas de la hermosura.
Asi las cosas, en el momento de realizar su tesis, en 1928, Hilborn no se cuestiond en
ningun momento la veracidad de la hipétesis de datacion de Hartzenbusch e incluso
convirtio a Las armas de la hermosura en modelo de comedia calderoniana con

estructura métrica caracteristica de los afios 50.

Sin embargo, actualmente, con los datos de que disponemos, se hace necesario
replantearse la datacion de Las armas de la hermosura y considerar, siguiendo a
Hernandez — Araico, la posibilidad de que nos hallemos ante una composicién mucho
mas tardia de lo que tradicionalmente se ha pensado. Henry W. Hilborn expone, a partir
de un corpus ciertamente no muy abundante, las principales caracteristicas métricas de

las obras calderonianas escritas a partir de 1665:

With respect to the versification in this latest period we observe a steadier tendency in
most metres than has been the case in most preceding periods. The redondillas vary
generally from 10 to 19 per cent, though in one case we find only 2 per cent (La estatua
de Prometeo, of 1669), the quintillas from 0 to 3 per cent, romance from 67 to 78 per
cent, silvas, from 2 to 7 per cent, quatrains in romance from 15 — 30 to 21 — 43. Décimas,
which we have seen to the extent of 11 per cent, in Ni amor se libra de amor, of 1662,
occur in only two of the six dated plays of this period, 5 per cent in Fieras afemina amor,
of 1669 and 10 lines in Hado y divisa de Le6nido y Marfisa, of 1680. In the silvas we
again find a considerably number of liras, quatrains and unrhymed verses as in the period
1651-60. Also there are more romancillos than in the preceding period, but endechas are
still much more prominent than this shorter motre, except in El segundo Escipion, of
1676, which has romancillos but not endechas. Irregular non — lyric metre is also more in
evidence than in 1661 — 63 with a very frequent intermingling of octosyllabes with
shorter metres (three or five syllables), and heptasyllables with hexasyllables. Also after
1669 lyrics disappear altogether in the dated plays, though they are very frequent up to
that year. It is possible that with a larger number of plays at our disposal, we might be
able to make a distinct division on this basis about the year 1670, but with only three
dated plays before that year within this period and three later we cannot be certain that
this marks a definite turn. Possibly plays anterior to 1670 which have been lost were also
void of lyrics, and possibly also if we possessed all the plays written after that date we
might find a considerable portion in songs of irregular metre. In any case we find no
further basis for division between 1665 and 1680, so that it appears advisable, as
previously stated, to treat these fifteen years as one individual period.®

A partir de las consideraciones generales de Hilborn, la estructura métrica de Las armas
de la hermosura podria también asociarse a la propia de las obras calderonianas escritas

%Harry Warren Hilborn, op. cit., pp. 104 — 105.
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a partir de 1665. De hecho, las concomitancias métricas entre la comedia y las piezas de

este periodo son ciertamente abundantes:

Las armas de la

hermosura

El gran principe
de Fez (1668)

Fieras afemina
amor (1669)

La estatua de
Prometeo (1669)

El segundo
Escipion (1677)

Duelos de amor y
lealtad (1678)

Hado y divisa de
Leonido y
Marfisa (1680)

Redondilla

10%

11%

13%

2%

14%

19%

10%

Quintilla

1%

1%

1%

3%

0%

1%

1%

Romance

78%

78%

67%

74%

78%

70%

78%

Décima

6%

0%

5%

0%

0%

0%

1%

Octava

0%

3%

0%

0%

0%

0%

0%

Silva

5%

6%

7%

2%

6%

4%

5%

Sestina  Soneto  Miscelanea

0%

1%

0%

0%

0%

0%

0%

0%

0%

0%

0%

0%

0%

0%

0%

1%

8%

20%

2%

7%

6%

Ritmo
Cuaternario

22% — 44%

21% — 36%

21%-43%

16% — 36%

19% - 36%

15% - 30%

19% - 38%

Por otra parte, los inicios y cierres de jornada de las obras de este periodo son bastante
similares a los que presenta Las armas de la hermosura. En ellos Calderon emplea
fundamentalmente el romance y en algunos cierres las canciones de tipo popular. Estas
composiciones musicales son empleadas al comienzo de la primera y al final de la
tercera jornada de Las armas de la hermosura y constituyen, ademas, una innovacién

respecto a su fuente, Los privilegios de las mujeres.

La etapa cronoldgicamente intermedia entre las dos analizadas corresponde a un periodo
muy corto, los afos que transcurren entre 1661 y 1663, en los que, sin embargo,
Calderon fue relativamente prolifico. Los esquemas métricos de las comedias escritas en
este periodo no concuerdan con el de Las armas de la hermosura y estas evidencias
parecen indicar que la comedia no fue escrita en este breve intervalo de tiempo. Por otra
parte, Hilborn considera la abundancia de romances endechas como el rasgo métrico
distintivo de este periodo de la produccion calderoniana, estrofa que no aparece en Las

armas de la hermosura.
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A partir de todos estos datos, se observa que la métrica de Las armas de la hermosura
no nos permite fechar la pieza con un margen de seguridad razonable. Precisamente los
dos periodos cronoldgicos en los que los investigadores han situado la redaccion de la
pieza, la década de los 50 y finales de los afios 70, presentan unas caracteristicas
métricas muy similares. Por otra parte, Calderdn construye Las armas de la hermosura
a partir de la reelaboracion de una pieza previa, Los privilegios de las mujeres, de la que
reutiliza fragmentos enteros. Este procedimiento de reescritura puede hacer que Las
armas de la hermosura presente unas caracteristicas de versificacion que no se
correspondan exactamente con los usos métricos calderonianos del periodo en el que fue
compuesta. Es decir, la obra reelaborada, al incorporar versos y estrofas de la comedia
fuente, no posee la misma estructura métrica que otra pieza cualquiera que Calderdn
escribiera en las mismas fechas partiendo de su propia capacidad de inventiva e
imaginacion. Por todo ello, la fecha en la que Calderon escribié Las armas de la
hermosura continta siendo una incognita. A partir del analisis e investigacion de las
referencias externas y de las peculiaridades métricas de la comedia tan solo podemos
concluir con seguridad que Calderon redacto Las armas de la hermosura entre 1650 y
1678.
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Los privilegios de las mujeres, una comedia en colaboracion

Las comedias en colaboracion constituyen un fendmeno muy peculiar dentro del corpus
dramético hispanico y, también, universal. En efecto, estas creaciones colectivas no son
sino el fruto de las particularisimas condiciones de génesis, representacion y recepcion
que experimento la formula de la “comedia nueva” en la primera mitad del siglo XV1I
espafol. Siguiendo a Roberta Alviti, una de las investigadoras que mas ha estudiado
esta manifestacion literaria, podemos definir las comedias en colaboracion simplemente
como “una commedia scritta da due o piu autori; si trata di una pratica che ebbe una

particolare fortuna nella Spagna dei secoli d"Oro.”®’

Actualmente, resulta bastante sorprendente concebir la redaccion de una obra literaria
como una actividad colectiva puesto que el Romanticismo nos legd una imagen casi
mistica del proceso de creacion del escritor, como una experiencia intima e individual,
magica e inefable y, ldgicamente, imposible de ser compartida. No obstante, en
multiples ocasiones a lo largo de la historia, los artistas han recurrido a la redaccion
grupal de determinados textos. Es el caso, por ejemplo, de los trovadores provenzales
durante la Edad Media, quienes competian por demostrar su ingenio en el partiment o
joc partit y en diversos tipos de coblas. En la Inglaterra isabelina también encontramos
algunos dramas escritos a varias manos y en la Espafia del siglo XV1II, los dramaturgos
populares, como Cafizares o Valladares, recurren a la escritura colaborada de diversas
comedias. También en el siglo XIX, durante el auge del movimiento roméantico, José
Zorrilla compone su primer drama en colaboracion con otro de los escritores mas
famosos del momento, Antonio Garcia Gutiérrez. En este mismo siglo, se populariza en
Francia el vodevil, un espectaculo comercial creado frecuentemente a partir de la
colaboracidn de varios artistas. A finales del siglo XIX y comienzos del siglo XX esta
técnica se usa en Espafia para escribir piezas de corte popular, como el sainete o el
astracan y, afos después, encontramos a famosos autores que redactan sus obras de
consuno: es el caso de dos famosas parejas de hermanos, los Machado y los Alvarez

Quintero.

%7 Roberta Alviti, op. cit., p. 14.
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También los dramaturgos del Siglo de Oro y, concretamente, el grupo de escritores que
tradicionalmente se adscriben al “ciclo de Calder6n”, cultivaron la escritura de consuno
con gran asiduidad, convirtiendo este procedimiento de creacion dramatica en uno de
sus principales rasgos distintivos, tal y como ha sefialado Ann Lee Mckenzie.®® Asi, los
principales escritores de piezas colaboradas son, ademas del propio don Pedro,
Jeronimo Céancer, Antonio de Solis, Antonio y Juan Coello, Pedro Rosete Nifio, Luis de
Belmonte, Francisco de Rojas Zorrilla, Juan Bautista Diamante y Agustin Moreto, entre
otros. Se trata de dramaturgos procedentes de familias de estratos sociales elevados, que
consiguieron integrarse con facilidad en los circulos cortesanos, el &mbito de
representacion por antonomasia de las comedias colaboradas. La practica de la escritura
en colaboracion contribuyd, ademas, a amplificar la influencia artistica, ideologica y
estética de Calderdn sobre el resto de los dramaturgos de su época dedicados a los
espectaculos palaciegos, circunstancia que ha sido destacada por Ann L. Mackenzie:

No hay duda que toda esta redaccién cooperativa tenia el efecto de aumentar la

influencia artistica de Calderdn e intensificaba la conciencia de sus compafieros de que
formaban parte de una nueva escuela de dramaturgos.®®

Roberta Alviti ha distinguido, por su parte, tres tipologias de autores en relacion con su
dedicacion a las comedias en colaboracion:
Drammaturghi che scrivevano prevalentemente commedie in collaborazione, come per
esempio Cancer, Villaviciosa, Avellaneda; drammaturghi che si dedicarono in egual
misura a redigere commedie con altri autori e individualmente, come Matos Fragoso e
Martinez de Meneses; drammaturghi che si prestaron alla composizione in collaborazione

solo sporadicamente, come nel caso di Calderén, Mira de Amescua, Pérez de Montalban
e altri illustri autori.”

Cronologicamente, el primer testimonio conservado de la escritura dramatica en
colaboracion surge en 1619, de la mano de Mira de Amescua y Belmonte Bermudez,
dos dramaturgos que colaboran en la redaccion de EI martir de Madrid. Lope de Vega
redacta alguna pieza de consuno esporadicamente, como en el caso de La tercera orden
de San Francisco, escrita a toda prisa junto a Pérez de Montalban por encargo explicito
de un autor de comedias, Roque de Figueroa; pero, en general, no practica este tipo de

escritura teatral, al igual que los dramaturgos de su generacion. Una excepcion a este

% Ann Lee Mckenzie, La escuela de Calderdn, Liverpool, Liverpool University Press, 1993, p. 31.
% Ann Lee Mckenzie, “Antonio Coello..., op. cit., p. 38.

"0 Roberta Alviti, op. cit., p. 16.
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respecto la constituye Luis Vélez de Guevara que, pese a adscribirse al Ilamado “ciclo
de Lope,” se une a los jovenes dramaturgos seguidores de Calderén para componer un

ndmero nada desdefiable de comedias colaboradas.

No obstante, el fendmeno de la escritura en colaboracion alcanza su momento de
méaximo esplendor en la década de los 30, en el momento en el que Pedro Calderon de la
Barca es el dramaturgo favorito de la corte. Asi, el escritor colaborara asiduamente con
Juan Pérez de Montalban, Antonio Coello, Francisco de Rojas Zorrilla y Jer6nimo
Céncer, esto es, segiin Abraham Madrofial ", con aquellos creadores con los que
mantuvo no unicamente vinculaciones artisticas, sino también de amistad. En su estudio
sobre los autores del “ciclo calderoniano”, Ann L. Mackenzie contabiliza quiénes
fueron los dramaturgos que colaboraron con Calderdon en mayor nimero de ocasiones:
Los colaboradores mas predilectos de Calderdn eran, en primer lugar, Rojas Zorrilla (uno
de los dos seguidores de Calderdn — el otro es, naturalmente, Agustin Moreto — que tienen
sin la menor duda un talento de primer rango), y, en segundo lugar, Antonio Coello (...).
Calderon colabordé con Rojas Zorrilla 'y con Antonio Coello, y a veces con ambos, en
buen nimero de comedias, entre las cuales cabe nombrar El privilegio de las mujeres
(escrita con Coello y Montalban) [sic], EI monstruo de la Fortuna (con Rojas Zorrilla y

Montalban), El jardin de Falerina (con Rojas Zorrilla y Coello), El pastor Fido
(compuesto con Coello y Solis), y Los yerros de naturaleza (compuesta con Coello).™

Todo apunta, pues, a que Los privilegios de las mujeres, la pieza que estudiamos, fue
escrita por Calderon junto a aquellos dos dramaturgos con los que preferia colaborar.
Almudena Garcia Gonzéalez ha destacado un aspecto realmente interesante de la
escritura en colaboracion, como es el hecho de que, a traves de esta préactica, los
dramaturgos mas veteranos y mejor considerados en la corte, como Calderdn, podrian
ejercer cierta labor de magisterio sobre sus jovenes discipulos, a la vez que los
introducian en los circulos literarios y teatrales cortesanos:
La escritura en colaboracion quizds pudiera suponer, asimismo, una forma de
presentacién o impulso, ante el pablico, de la carrera teatral de autores menos conocidos
gue colaboraban con los mas famosos, como Calderon y Rojas (...). La mayor parte de
los dramaturgos del momento (...) cultivaron [las piezas de consuno], y las

colaboraciones se dieron entre todos ellos sin distincion de su fama o categoria. Por
ejemplo, Rojas colaboré con autores de muy diferente talla como Calderdn, Mira de

™t Abraham Madrofial Duran, “Comedias escritas en colaboracién: el caso de Mira de Amescua”, en
Agustin de la Granja y Juan Antonio Martinez Berbel (eds.), Mira de Amescua en el candelero, Granada,
Universidad de Granada, 1996, p. 333.

2 Ann Lee Mckenzie, “Antonio Coello..., op. cit., p. 38.
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Amescua, Jerénimo de Céncer, Pedro Rosete Nifio, ademas de los hermanos Coello y
Vélez.”

De este modo, en Los privilegios de las mujeres, Calderén y Rojas, dos dramaturgos
que ya gozan de cierta consideracion entre el publico, colaborarian con un jovencisimo
Antonio Coello al que, podemos pensar, trataban de promocionar en el &mbito escénico
palaciego.

Por otra parte, de entre las catorce obras en colaboracion en las que participé Calder6n
se conservan doce Yy se tiene noticia de dos perdidas. Tal y como sefiala Rafael Gonzalez
Canial, aunque este tipo de composiciones no “supone mas de un 10% de su produccion,
(...) si parece sintomatico el que la mayoria de ellas pertenezcan a la primera etapa del
teatro calderoniano y, en particular, a la gloriosa década de los 30.La mayor parte de sus
colaboraciones las escribe antes de 1644, fecha en que se cierran los teatros con motivo

de la muerte de la reina Isabel.”’*

Entre las comedias en colaboracion en las que participo Calderon podemos destacar, por
su relativa calidad, Los privilegios de las mujeres, Polifemo y Circe, Enfermar con el
remedio, El monstruo de la Fortuna, EI mejor amigo, el muerto, El pastor Fido, La
Margarita preciosa, La fingida Arcadia o Troya Abrasada. Estas dos Ultimas piezas

fueron escritas en un periodo cronoldgico posterior, en torno a la década de los 50.

De todas maneras, Calder6n no realiza sino una pequefia contribucién a un fenémeno,
teatral y editorial, que debié ser muy amplio durante el siglo XVII. Actualmente
conservamos unas 150 piezas de consuno, un numero de por si elevado, pero, a partir de
los testimonios y noticias de representaciones e impresiones podemos inferir que se
escribieron muchas més. Las comedias en colaboracion contaron, ademas, con un
importante éxito editorial, como puede comprobarse en el nimero de ellas que aparece
en de los 48 volumenes que componen la principal coleccion teatral que atraviesa la

segunda mitad de la centuria, conocida como Comedias nuevas escogidas (1652 —

”® Almudena Garcia Gonzalez, El catalan Serrallonga. Comedia de Antonio Coello, Francisco de Rojas
Zorrilla y Luis Vélez de Guevara, Universidad de Valladolid, pp. 25-26 (tesis doctoral inédita).
Recientemente se ha publicado una versién de este estudio como introduccion a Antonio Coello, El
catalan Serrallonga. Comedia de Antonio Coello, Francisco de Rojas Zorrilla y Luis Vélez de Guevara
(ed. y estudio de Almudena Garcia Gonzalez), Madrid — Frankfurt, Iberoamericana — Vervuert, 2015.

" Rafael Gonzalez Cafial, “Calderén y sus colaboradores”, en Ignacio Arellano (ed.), Calderén 2000.
Homenaje a Kurt Reichenberger en su 80 cumpleafios (Actas del congreso Internacional, IV centenario
del nacimiento de Calderoén, Universidad de Navarra, septiembre, 2000), Kassel, Reichenberger, 2002,
volumen |, p. 545.
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1704). De hecho, el fendmeno de las piezas de consuno se mantiene en el teatro popular
dieciochesco y la Gltima manifestacion de él que se nos ha transmitido es la comedia La

toma de San Felipe por las armas espariolas, publicada en 1782.

No obstante, la falta de calidad literaria y dramatica de muchas obras compuestas
mediante el procedimiento de la colaboracion, hicieron que los propios dramaturgos las
consideraran aneécdotas menores dentro de su produccion, ignorandolas por lo general
en las recopilaciones impresas de sus obras. El propio Calderdn, uno de los escritores
que mas comedias de este tipo compuso, no menciona ninguna de ellas en los indices de
sus obras "> que redactd, para el rey Carlos Il y para el duque de Veragua,
respectivamente. Luis Vélez de Guevara, quien también habia participado en varias
piezas colaboradas, pronuncidé una satira acerca de su mala calidad en un certamen
poético de 1638:

Entraron tres poetas pegados haciendo una comedia por jornadas y dijeron Apolo y las

Musas:-Esta es poesia nefanda; quitennos esos poetas de delante y llévenlos a la Puerta de
Alcala.™

Jeronimo de Cancer, otro de los escritores habituales de comedias de consuno también
ridiculiza el proceso de elaboracion de una obra de este tipo, San Isidro, en la que él
mismo participo:

Escribimos tres amigos

una comedia a un autor;

fue de un santo labrador
y... echamos por esos trigos.”’

Parece que la critica a la elaboracion de obras dramaticas en colaboracién se convirtio

en un topico risible en la segunda mitad del siglo XVII, dado que ponia de manifiesto la

7 Se trata de la Memoria de las Comedias que escribié D. Pedro Calderén de la Barca la cual hizo por
mandado del Rey Nuestro Sefior D. Carlos Il y la llevé D. Francisco Marafién a su Majestad y la
Memoria de comedias de D. Pedro Calderdn de la Barca enviada al excelentisimo sefior duque de
Veragua.

Citadas por George T. Northup, “Los yerros de naturaleza y aciertos de la fortuna by Antonio Coello and
don Pedro Calderdn de la Barca”, The Romanic Review, I, 1910, p. 414. También citadas por Kurt y
Roswhita Reichenberger, Manual bibliogréfico calderoniano, Kassel, Reichenberger, 1999, vol. IlI, p.
23.

"® Luis Vélez de Guevara, El juicio final de todos los poetas espafioles muertos y vivos. Citado por
Hannah E. Bergman, “El Juicio final de todos los poetas espafioles muertos y vivos, ms. inédito de y el
certamen poético de 1638”, Boletin de la Real Academia Espafiola, 55, 1975, p. 601.

" Citado por Emilio Cotarelo y Mori, Don Francisco de Rojas Zorrilla, noticias biogréficas y

bibliograficas, Madrid, Imprenta de la Revista de Archivos, 1911; edicidn facsimil de Abraham Madrofial
Duran, Toledo, Academia de Bellas Artes y Ciencias Historicas de Toledo, 2007, p. 101.
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venalidad de los dramaturgos y su sumision a unas exigencias comerciales que los
instaban a una practica un tanto disparatada y extravagante. También, por ejemplo, el
poeta y dramaturgo Alvaro Cubillo de Aragén satiriza el procedimiento en una

composicion titulada “Retrato de un poeta comico”:

Y si algo nuevo se encomienda al arte

en tres ingenios nuevos se reparte,

gue como el poema consta de jornadas,
para andarlas mejor, ponen paradas.

Corre la primer pluma a lo tudesco,

entra luego, la otra, de refresco,

corre veloz, y, cuando esté cansada,

se arrima y corre la tercer parada.

Notable flor si la introdujo el mayo,

¢qué mucho que entre tres hagan un sayo?"

Mucho mas criticos con las nuevas comedias colaboradas se mostraron los dramaturgos
de la generacion anterior, la de Lope, que asistian atonitos al triunfo de estos “pajaros
nuevos” en los escenarios cortesanos con obras de infima calidad textual y abundante
aparato. Asi, Lope de Vega, en una carta escrita en 1628 a su amigo Antonio de
Mendoza, declara:
Estos dias se decreto en el senado comico que Luis Vélez, don Pedro Calderon y el doctor
Mescua hiciesen una comedia y otra, en competencia suya, el doctor Montalban, el doctor
Godinez y el Licenciado Lope de Vega, y que se pusiese un jarro de plata en premio.
Respondi que era este afio capellan mayor de la Congregacion y que, para el que viene,

aceptaba el desafio. Gran invencion, solemne disparate, desautorizada cosa, gran plato
para el vulgo...”

Lope se muestra especialmente critico ante unos dramaturgos que triunfan precisamente
en el &mbito que él mas anhela conquistar: la corte. Este desplazamiento comienza a ser
evidente en los afios 30, tal y como sefialan Felipe Pedraza y Rafael Gonzalez Cafal:
Al Lope anciano ya no le preocupa demasiado obtener el éxito popular y el favor del
publico, sino que se muestra obsesionado por obtener el reconocimiento del poder y de la

corte. Por eso, se siente celoso del facil triunfo de esta nueva generacién que, poco a
poco, va a ir desplazandolo de los escenarios palaciegos.®

"8 Alvaro Cubillo de Aragén, El enano de las musas, Madrid, 1654, p. 390. Edicién facsimil: Hildesheim
— New York, Georg Olms Verlag, 1971.

" Citado por Agustin G. de Amezla, Epistolario de Lope de Vega, Madrid, Real Academia Espafiola,
1943, p. 102.

% Felipe B. Pedraza y Rafael Gonzalez Cafial, op. cit., p. 22.
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Francisco de Quevedo, por su parte, también aprovecha para criticar el nuevo
procedimiento de creacion dramética en su descripcion de Pérez de Montalban. En
efecto, en su obra La Perinola, acusa al dramaturgo tanto de recurrir a la reescritura de
obras de Lope como de participar en la redaccion de comedias colaboradas:

¢Es uno que fue muchos afios retacillo de Lope de Vega, que de cercenaduras de sus

comedias se sustentaba, hasta que dio en escribir media con limpio (poeta de la calle de
los Negros) juntandose con otros para hacer pasos a escote?®"

Ante esta avalancha de opiniones negativas acerca de las comedias en colaboracion,
incluso entre los propios dramaturgos que las escribian, vale la pena preguntarse por qué
estos se prestaban a participar en este complejo proceso de redaccion dramaética. La
respuesta es simple: las comedias de consuno, especialmente las que eran encargadas
desde Palacio, estaban extraordinariamente bien pagadas, tanto para los dramaturgos
como para las compafiias que las representaban. Asi, José Marfa Diez Borque®® indica
que los poetas se lucraban con “sustanciosas ganancias” y las compafiias recibian de
200 a 300 reales por representacion, ademas de una compensacion por los dias en los
que dejaban de representar en los corrales. De este modo, los escritores criticaban y
satirizaban la escritura de comedias en colaboracién en tanto esta practica ponia de
manifiesto la venalidad de la creacidn literaria y la sumision a los disparatados gustos y
excentricidades del publico cortesano. En palabras de Felipe Pedraza y Rafael Gonzalez
Canal:
Este sistema de creacion se ha considerado tradicionalmente un mecanismo puramente
comercial 0 un expediente para dar respuesta a encargos precisos (piezas ad hoc de
propaganda politica o nobiliaria). Al estigma de la venalidad se ha afiadido el prejuicio —
confirmado en muchos casos, aungue no en todos — de su escaso valor, su deficiente

estructura, lo arbitrario y caotico de su construccion y las desigualdades de su estilo. No
sorprende que el olimpico desdén de la critica haya caido sobre ellas.®®

Este desprecio de los propios creadores se contagio a los criticos y académicos que, por
ejemplo, a finales del siglo XIX y principios del XX, tal y como sefiala Alessandro
Cassol,

8 Francisco de Quevedo, Prosa festiva (ed. de Celsa Carmen Garcia Valdés), Madrid, Catedra, 1993, pp.
471 - 472.

82 José Marfa Diez Borque, Sociedad y teatro..., op. cit., pp. 107 y 41.

% Felipe B. Pedraza y Rafael Gonzalez Cafial, op. cit., p. 15
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no escatimaban definiciones como “monstruo” o “engendro” a la hora de mencionarlas,
subrayando la prisa con la que se redactaban para abastecer los escenarios, la union
caprichosa y por meras cuestiones de economia de tiempo y de fuerzas de dramaturgos
muy dispares, la costumbre de basarse en piezas ajenas, ya explotadas y a veces ya
impresas, las numerosas incongruencias que al parecer se pueden detectar en ellas en
varios planos, y la letania podria extenderse un poco mas.®

De hecho, hasta principios del presente siglo, no se emprendié el estudio de este tipo de
piezas, hallando textos muy deturpados y, en muchas ocasiones, de dudosa atribucion.
En efecto, este ultimo es uno de los grandes problemas que aqueja al estudio de las
comedias colaboradas v, entre ellas, a Los privilegios de las mujeres. Habitualmente, los
impresos que nos trasmiten estos textos los vinculan a unos dramaturgos u otros por
razones comerciales, lo cual dificulta en gran medida la labor del fil6logo para dilucidar

qué creadores participaron en la elaboracion de cada una de las comedias.

No obstante, las comedias en colaboracion ofrecen una nueva perspectiva acerca de la
creacion dramatica cortesana en el siglo XVII, tal y como apunta Sonsoles Calle
Gonzalez:
Denostadas por tirios y troyanos, las comedias nacidas de la colaboracion dramética han
sufrido los rigores del tiempo y de la critica. A pesar de todo, entre sus paginas podemos

aun encontrar pistas que ayudan a desentrafiar secretos del complejo laberinto teatral y del
dia a dia de las elites del poder politico y literario.®

En efecto, las piezas dramaticas colaboradas han sido reiteradamente minusvaloradas,
tanto por la critica como por los propios creadores, al ser consideradas piezas
circunstanciales, de consumo, compuestas ex profeso para su representacion en una
ocasion determinada, generalmente festiva, y en un &mbito muy restringido, el cortesano
y palaciego. Se trataba, en muchos casos, de obras destinadas fundamentalmente al
disfrute visual, que aprovechaban las grandes posibilidades escenogréficas de las que
gozaban los espectaculos cortesanos. Esto vendria refrendado por el hecho de que este
tipo de piezas casi siempre tomaban como argumento un suceso ya conocido para un
publico como el cortesano, que suponemos medianamente formado. Entre los temas

preferidos de los espectadores del momento se encontraban los sucesos contemporaneos

8 Alessandro Cassol, “Las comedias colaboradas en el corpus de Rojas Zorrilla”, en Felipe B. Pedraza,
Rafael Gonzélez Cafial y Elena Marcello (eds.), Rojas Zorrilla en su IV Centenario. Toledo, 2007,
Cuenca, Universidad de Castilla — La Mancha, 2008, p. 189.

8 Sonsoles Calle Gonzalez, “Calderén y las comedias de varios ingenios: los enredos de una fabula”, en
Ignacio Arellano (ed.), Calderén 2000. Homenaje a Kurt Reichenberger en su 80 cumpleafios (Actas del
congreso Internacional, IV centenario del nacimiento de Calderén, Universidad de Navarra, septiembre,
2000), Kassel, Reichenberger, 2002, volumen I, p. 275.
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(dramatizados, por ejemplo, en La Baltasara) e incluso aquellos de corte un tanto
morboso o sensacionalista, con protagonistas propios de la literatura de cordel, como las
aventuras de El catalan Serrallonga, llevadas a escena por Antonio Coello, Francisco

de Rojas Zorrilla y Luis Vélez de Guevara.

El procedimiento de redaccion de una comedia en colaboracion no resultaba en modo
alguno sencillo, pues generalmente tres dramaturgos (en ocasiones mas), cada uno con
su propia visiéon dramatica y sus peculiaridades estilisticas, debian aunar sus esfuerzos
para conseguir crear una pieza lo mas coherente y cohesionada posible. Para ello,
habitualmente, uno de los tres escritores ejercia la funcion de coordinador del proceso
de creacion. Solia tratarse del méas experimentado o el mas reconocido de quienes
participaban en la pieza y se encargaba de dirigir la escritura, repartir el trabajo, dotar al
texto de una cierta unidad argumental y estilistica y solventar errores e incoherencias,
introduciendo afiadidos y rectificaciones aqui y alla. Calderdn, al ser uno de los artistas
méas admirados en la corte, desempefaria este rol para la elaboracién de numerosas
piezas de consuno. Tal circunstancia ha sido sefialada por Albert E. Sloman a propésito
de Los privilegios de las mujeres, aunque apunte decididamente a Calderén como autor
de la primera jornada cuando pudo serlo de la tercera:
Calderén (...) was part — author and probably architect [of Los privilegios de las
mujeres]. More experienced as a dramatist than either Montalban or Coello, Calderdn
wrote the first act of El privilegio de las mujeres [sic]; and it seems probable that the
conception of the play was his. He may even have prepared a detailed plan from which
his collaborators could work. As writer of the first act, in any case, his was the initiative:

he presented the scene, set the action in motion and defined the main characters. His share
of responsibility was certainly greatest.®

Era usual que los artistas partieran de una redaccion en prosa de un argumento,
generalmente conocido: un relato histérico, mitolégico, popular, biblico, hagiografico o,
incluso, procedente de una famosa comedia anterior. Dicho argumento se dividia en tres
jornadas para que cada dramaturgo se ocupara de una de ellas. Parece que los escritores
que habitualmente redactaban comedias de consuno llegaron, a la larga, a especializarse
en la escritura de una determinada jornada, tal y como ha determinado Roberta Alviti:
Pur non essendovi una procedura convenzionale nella divisione del lavoro, esaminando
gli autografi si puo notare come alcuni autori si “specializzasero” nella stesura di alcune

parti specifiche della pieza: Diamante, ad esempio, si occupava del secondo atto, mentre a
Calderén era generalmente affidata la stesura del terzo. Probabilmente questo schema

8 Albert E. Sloman, The dramatic..., op.cit., p. 61.
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redazionale era legato alla consuetudine che al drammaturgo piu famoso e importante
competesse il desenlace della commedia.®’

Estas observaciones de la estudiosa italiana afectarian al caso de Los privilegios de las
mujeres, Calderon no se ocupara de la primera jornada, sino de la redaccion de la
tercera, como ha defendido Germéan Vega Garcia — Luengos, apoyandose, entre otros
indicios, en el hecho de que esta Gltima jornada de Las armas de la hermosura es la que
tiene un mayor numero de versos en comun con la comedia en colaboracion. De esta

opinién es también es también Erik Coenen®.

Roberta Alviti, a partir del estudio de los autografos conservados de comedias en
colaboracion, concluye, ademds, que existian dos modalidades de composicion:
escritura en sincronia y escritura en diacronia. En la primera modalidad, cada uno de los
dramaturgos escribia su jornada por separado pero simultaneamente al resto. Una vez
acabado el trabajo, los escritores trataban de entrelazar sus trabajos en una unica pieza
lo mas coherentemente posible. Sin embargo, dada su mayor efectividad, durante los
afios 30 y 40, en el periodo de mayor auge de las comedias en colaboracion, se empled
principalmente el método de la escritura en diacronia, en el que los dramaturgos iban
componiendo las jornadas sucesivamente y basandose en aquellas previamente escritas
por sus colaboradores. Por todo ello Sonsoles Calle Gonzalez considera las comedias en
colaboracion como “productos de taller que respondian a una estructura y unos patrones

"8 Asi. las cosas, la escritura en colaboracion en sincronia, la

formales predeterminados
méas comunmente empleada, no suponia una mayor brevedad en la elaboracion de las
comedias, argumento que tradicionalmente ha esgrimido para explicar el surgimiento de
las piezas de consuno. A ello hay que afiadir, ademas, que, a fin de dotar de mayor
coherencia y unidad a la obra, el dramaturgo coordinador debia enmendar los posibles
errores e incoherencias que surgieran en la pieza como resultado de la redaccién

colaborada, lo que no hacia sino alargar el proceso de elaboracion, tal y como apunta

% Roberta Alviti, op. cit., p. 17.

% Erik Coenen, “Las atribuciones de Vera Tassis”, Castilla. Estudios de Literatura, 0, 2009, pp. 111 —
133; pp. 129 - 131.

% Sonsoles Calle Gonzélez, op. Cit., p. 269.
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Roberta Alviti: La labor de revisidn, que era indispensable, debia de ser mucho mas

larga que y compleja de lo que requeria la obra que componia un dramaturgo tinico.*

Marie-Francoise Déodat-Kessedjian®*, en su estudio sobre las comedias escritas de
consuno por Calderon y Rojas Zorrilla, ha detectado diversos procedimientos que los
dramaturgos empleaban en este tipo de obras para reforzar el sentido de unidad del texto
y la coherencia argumental de la obra. Asi, por ejemplo, localiza lo que denomina
“recuerdos textuales”, esto es, el empleo de un léxico o expresiones llamativas para el
espectador que se repiten en distintas jornadas. Este concepto de “recuerdo textual” es
muy amplio y abarca desde la recurrencia de una determinada imagen o recurso
retérico, al uso de expresiones similares o, incluso, al empleo de unas formas métricas
comunes por parte de los distintos dramaturgos. La presencia de “recuerdos textuales”
en Los privilegios de las mujeres resulta especialmente abundante. Asi, por ejemplo, los
tres dramaturgos utilizan una versificacion similar, con gran predominio del romance
octosilabico a lo largo de las tres jornadas, lo que, por otra parte era habitual en esa
etapa evolutiva de la “comedia nueva.” Ademas, la voluntad de dotar a la pieza de
coherencia y unicidad estética lleva, sobre todo en el caso de las jornadas que
atribuimos a Coello y a Calderdn, a usar un mismo tipo de construcciones metaféricas,
como, por ejemplo, la alusion a Roma a través de la referencia a las siete colinas que la
rodean. Esta imagen se sitla al comienzo tanto de la primera, como de la tercera
jornada:
JORNADA |

Ya la ciudad contraria se descubre,
gue con su falda siete montes cubre... (Jornada I, wv. 1- 2)

JORNADA I

Ingrata patria mia, (...)

que al sol eleva su empinada frente

Yy, sobre siete montes,

cada sol dividi6 en siete horizontes... (Jornada Ill, vv. 2902-2905)

% Roberta Alviti, “El proceso de escritura en colaboracién: sincronia y diacronia”, en Juan Matas y
Alessandro Cassol (eds.), La escritura en colaboracién en el teatro aureo, Valladolid, Universidad de
Valladolid (en prensa).

% Marie — Francoise Déodat — Kessedjian, “Las obras escritas en colaboracion por Rojas Zorrilla y
Calderdn”, en Felipe B. Pedraza Jiménez, Rafael Gonzalez Cafal y Elena Marcello (eds.), Francisco de
Rojas Zorrilla, poeta dramético. Actas de las XXII Jornadas de Teatro Clasico. Almagro, 13, 14 y 15 de
Julio de 1999, Almagro, Universidad de Castilla La — Mancha, 2000, pp. 209 — 239.
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En segundo lugar, Marie-Francoise Déodat — Kessedjian sefiala, en determinadas piezas

colaboradas, la reiteracion de secuencias similares en las que participan los mismos
personajes. Los ejemplos de este recurso son muy abundantes en el transcurso de Los
privilegios de las mujeres. De este modo, los dos momentos de maxima tension en la
obra se corresponden con dos exaltados didlogos entre los protagonistas de la pieza,
Veturia y Coriolano. El primero aparece al final de la primera jornada, cuando Veturia
reclama a su amante que luche por mantener los tradicionales privilegios femeninos y el
segundo, hacia el final de la comedia, cuando es Veturia quien consigue, mediante
exaltados ruegos, conmover al vengativo Coriolano para que levante el asedio al que
somete a Roma. De igual manera, los dramaturgos contraponen la escena en la que a
Coriolano le son arrebatados los elementos simbolicos del triunfo y el honor militar, en
la segunda jornada, con aquella otra en la que estos le son restituidos, en la tercera
jornada, por orden de Sabino. A estas escenas podriamos afiadir muchas otras en las que
acciones paralelas o contrapuestas dotan a una pieza colaborada, como Los privilegios
de las mujeres, de cierta unidad argumental. A este recurso podemos afiadir, asimismo,
que la frecuente reutilizacion de unos mismos espacios dramaticos tambiéen ayuda a la
coherencia argumental de la pieza. Asi, frente a la mayor variacién espacial que
encontramos en Las armas de la hermosura, Los privilegios de las mujeres se desarrolla
fundamentalmente en dos espacios contrapuestos: Roma, como simbolo del orden y la
civilizacion, frente a los parajes agrestes que se extienden extramuros, vinculados a la
barbarie y la violencia de la guerra. Por altimo, la investigadora francesa sefiala la
tendencia de los dramaturgos que habitualmente redactaban obras teatrales en
colaboracion a usar unos determinados recursos dramaturgicos, los cuales los
caracterizan como miembros de un mismo ciclo o escuela dramatica, en este caso, la
calderoniana. El uso reiterado de los mismos en cada una de las jornadas de una pieza
de consuno dotaba, aunque quiza no de modo intencionado, de una cierta unicidad
estilistica, estética y artistica a la comedia. Asi, por ejemplo, encontramos en sus textos
dramaticos una marcada tendencia a la esticomitia, esto es, el uso de dialogos
entrecortados para la expresion de emociones y un gusto muy acusado por excitar los
sentidos del espectador bien sea con complicados juegos retdricos, con el empleo de una
tramoya espectacular o con la inclusién en la pieza de fragmentos cantados y bailados.

Asimismo, hay indicios que apuntan a que, si uno de los dramaturgos era especialista

en algun tipo de escena o estrofa, se encargara de todas las que aparecian en la
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composicion. De este modo, por ejemplo, la habilidad de Calderén para la elaboracién
de largos romances podria haber hecho que él redactara muchos de los que aparecian en
las obras de consuno. Todas estas practicas de escritura hacen que, en muchas
ocasiones, resulte muy dificil saber qué dramaturgo escribio cada parte pues, aungque en
general el trabajo se repartia por jornadas, en Ultima instancia, todos contribuian en

diverso grado en la redaccion de la comedia en su conjunto.

En muchas ocasiones, sin embargo, estas obras presentan irregularidades y defectos de
construccion dramaturgica, fruto, casi siempre ineludible, del complejo proceso de
creacion a varias manos. Si bien en un principio la critica postulé que la colaboracién
entre varios dramaturgos era necesaria para satisfacer con mayor prontitud los encargos
de una corte avida de constantes novedades teatrales, como ya se ha dicho Roberta
Alviti®* ha demostrado que, en ciertas ocasiones, este proceso no servia para acelerar la
produccion literaria, puesto que las diferentes jornadas de las obras se componian
sucesivamente. La colaboracion entre las grandes figuras teatrales del momento
constituiria, en consecuencia, un mero alarde artistico y literario, un componente mas en
la espectacularidad que rodeaba la exhibicion de este tipo de obras y que habria
alcanzado su cota maxima en obras compuestas por hasta nueve literatos distintos®. En
opinidn de Sonsoles Calle Gonzélez:

No debemos ignorar, por ultimo, en un siglo en que se valoraba tanto la agudeza y el arte

de ingenio, el mérito adicional que para un publico avido de novedades significaba la
conjuncidn de tres temperamentos draméticos en el espacio reducido de una comedia.

Esta complacencia del publico en los desafios, a veces estrafalarios, al ingenio, es, sin
duda, el vinculo que enlaza manifestaciones festivas como la comedia en colaboracion, la
comedia de repente, la burlesca y los distintos certamenes y justas poéticas académicas.*

En efecto, Sonsoles Calle Gonzélez ha insistido en el indudable parentesco entre las
diferentes celebraciones literarias que se producian en la corte de los Austrias con
motivo de cualquier festividad y en las que participaba una némina invariable de
creadores. Asi, por ejemplo, los certdmenes poéticos se realizaban en espacios

decorados, como si de una representacion teatral se tratara, y se componian poemas

% Roberta Alviti, | manoscriti..., op. cit., 2006.
% Es el caso de piezas como La mejor luna africana o Algunas hazafias de las muchas de don Garcia

Hurtado de Mendoza, marqués de Cafiete, que constituyen ejemplos exagerados del éxito que alcanzé la
modalidad de la escritura en colaboracion.

% Sonsoles Calle Gonzélez, op. Cit., p. 267.
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acerca de asuntos tdpicos y conocidos para el pablico: los mismos que se ponian en
escena en una comedia en colaboracion. La comedia “de repente”, otra diversion
literaria cortesana, trataba, segun Cotarelo, “de un asunto historico ya conocido que el
rey designaba, los mismos poetas revestidos de los papeles de la comedia improvisaban
lo que cada uno debia decir, a imitacion de las comedias italianas llamadas “del arte”

(...). Todos las toleraban y aplaudian”®

. Resulta muy chocante imaginarse a los
grandes dramaturgos aureos improvisando versos sobre un escenario como parece ser
que ocurria con relativa frecuencia, segun relata Suppico de Moraes en su Coleccion de
apotegmas memorables (1733):
En las “comedias de repente” que ante el rey Felipe 1V se representaban (...) se decian, a
veces, coplas muy graciosas. A Luis Vélez habia hurtado unas peras don Pedro Calderén
y representdndose una comedia de La creacion del mundo, en que hacia Calderdn el papel
de Adany Luis Vélez el de Padre Eterno, decia Adan: “Padre Eterno de la Luz, / por qué
en mi mal perseveras?”, a lo que respondia el Padre Eterno: “Porgque os comisteis las
peras / y juro a Dios y a esta Cruz / que os he de echar a galeras”. Hizo luego Adan una
relacion en que disculpaba el hurto y descubria otros también jocosos de Luis Vélez, a lo

que este respondio: “jPor el Cielo superior /'y por mi mano formado / que me pesa haber
criado / un Adan tan hablador!”

1°” como Roberta Alviti han

Con argumentaciones parecidas, tanto Abraham Madrofia
vinculado el fendmeno de las comedias en colaboracion con otras diversiones literarias
cortesanas, tales como las justas y academias poéticas. Las piezas de consuno se
constituian para el pablico palaciego como un producto nuevo y extravagante: un
auténtico desafio al ingenio dramético de sus escritores preferidos, quienes debian ser

capaces de coordinar sus plumas para la elaboracion de una unica pieza teatral.

Otra prueba de que las comedias colaboradas no se escriben Unicamente para satisfacer
una demanda teatral ingente es el hecho de que se siguieran elaborando incluso en los
ultimos afios del siglo XV1I, en un momento en el que la necesidad de ofrecer al publico
novedades dramaticas habia descendido considerablemente, al haber disminuido el
namero de los autores de comedias y compafiias, asi como el de los espectaculos de los

corrales.

% Emilio Cotarelo y Mori, “Luis Vélez de Guevara y sus obras draméticas”, Boletin de la Real Academia
Espafiola, 4, 1917, p. 161.

% Citado por Emilio Cotarelo y Mori, “Luis Vélez de Guevara..., op.cit, pp. 162 — 163.
" Abraham Madrofial Duran, “Comedias escritas en colaboracién: el caso de Mira de Amescua”, en

Agustin de la Granja y Juan Antonio Martinez Berbel (eds.), Mira de Amescua en el candelero, Granada,
Universidad de Granada, 1996, pp. 329 — 346.
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Lo cierto es que, pese a su falta de calidad dramatica, lograron triunfar entre el publico,
especialmente el cortesano. Algunas comedias de esta tipologia no solo se estrenaron en
los espacios de representacion de Palacio, sino que se reponian en ellos con cierta
asiduidad, como es el caso de EI mejor amigo, el muerto, El pastor Fido o EI monstruo
de la Fortuna®. Sonsoles Calle Gonzélez ha destacado la peculiar aficion de la reina
Isabel de Borbdn por estas obras:

La aficion de la reina Isabel de Borbdn por este linaje de comedias de tres ingenios queda

patente en el hecho de que muchas de ellas se representaron en el “Cuarto de la Reina”,

ademas, en julio de 1640, un drama compuesto por Solis, Rojas y Calderdn se escenificd
sobre el lago para celebrar el dia de Santa Isabel, el cumpleafios de la reina.*

Las comedias en colaboracion manifiestan, a principios del siglo XVII, el surgimiento
de un nuevo tipo de espectaculo teatral construido sobre las bases de la comedia nueva y
las obras de los autores del [lamado “ciclo de Lope”. Asi, a juicio de Felipe B. Pedraza 'y
Rafael Gonzélez Canal,
Parece claro que estamos ante una nueva época y que los dramaturgos se encuentran
ahora con un puablico preparado, habituado a la formula teatral de la comedia espafiola,
capaz de apreciar los cambios que proponia la generacion emergente. Ademas de los
corrales de comedias, contaban con el teatro palaciego y con la colaboracién de los
escenografos italianos. Esta senda, inaugurada por Lope con La selva sin amor (1627), en

colaboracion con Cosme Lotti, es la del teatro ilusionista, con decorados en perspectiva,
luces y oscuridad, musica, tramoya...'®

En efecto, las comedias en colaboracion surgen como consecuencia de esta nueva
concepcidn acerca de lo que debe ser el teatro, en la que, sin olvidar los valores estéticos
del texto dramatico, se potencian sobremanera los aspectos espectaculares. Esta ruptura
con la doctrina aristotélica que, durante siglos, habia preconizado la superioridad de la
palabra respecto a los restantes elementos de la representacion teatral, constituye una de
las principales innovaciones con las que Calderon y los dramaturgos de su generacion
contribuyen al desarrollo del teatro en Espafia. La culminacion de esta tendencia
evolutiva es la concepcidn calderoniana del teatro como fusion perfecta de todas las

% Ver Norman D. Shergold y John E. Varey (eds.), Representaciones palaciegas (1603 — 1699). Estudio
y documentos, London, Tamesis, 1982, pp. 145, 238, 245, 253, 256, 271 — 275 y Norman D. Shergold y
John E. Varey, Some early Calderén dates”, Bulletin of Hispanic Studies, 38, 1961, pp. 274 — 286.

% Sonsoles Calle Gonzélez, op. Cit., p. 266.

100 Felipe B. Pedraza y Rafael Gonzélez Cafial, op.cit., p. 23.

65



artes que le llevara, al final de su vida, a crear el primer espectaculo de naturaleza

operistica en Espafia.

Precisamente, Calderdn fue uno de los autores que participé en mayor nimero obras en
colaboracion, logrando grandes éxitos con piezas como El pastor Fido, La mas hidalga
hermosura, Troya abrasada o La fingida Arcadia. Una comedia calderoniana de esta
tipologia, EI monstruo de la fortuna, continto representandose a lo largo del siglo
XVIII y, en el siglo XIX, fue refundida bajo el titulo La lavandera de Napoles. Sin
embargo, las ediciones més accesibles de las obras completas'® de Calderén de la
Barca siempre dejaron para el final la publicacion de sus comedias en colaboracion vy,
en el mejor de los casos, editaron algunas de ellas pero nunca el corpus completo, por
considerar estos textos de inferior calidad al resto de la produccién del dramaturgo,

aparte de tratarse de composiciones hibridas no enteramente calderonianas.

El avance actual de estas investigaciones esta demostrando que, pese a los prejuicios
heredados, algunas comedias en colaboracion presentan aspectos valiosos, no
unicamente desde la perspectiva de sus circunstancias de representacion, sino también
desde el punto de vista literario y dramatirgico. No en vano, cierto namero de ellas

fueron escritas por los mas grandes dramaturgos de la tradicion teatral espafiola.

En este trabajo nos centraremos en un aspecto muy particular de este tipo de
composiciones en colaboracion como es el hecho de que algunas de ellas sirvieran como
base para la redaccion de piezas posteriores, mas complejas, y mas valoradas, tanto por
los propios escritores como por la critica en general. Es el caso de la comedia en
colaboracion Los privilegios de las mujeres respecto a la pieza calderoniana Las armas

de la hermosura.

De este modo, las comedias en colaboracion nos ayudan a comprender la génesis de la
obra dramatica aurea asi como distintos procesos de reutilizacion de materiales
dramaticos o intertextualidades que caracterizaron la produccion teatral de algunos de
los mas grandes escritores del Siglo de Oro, como Calderén de la Barca. Este

procedimiento de reescritura dramatica fue constante en el periodo literario que

101 pedro Calderén de la Barca, Comedias de don Pedro Calderén de la Barca: coleccién mas completa
que todas las anteriores (ed. de Juan Eugenio Hartzenbusch), Madrid, Rivadeneyra, 1848 — 1850, 4
tomos.

Pedro Calderon de la Barca, Obras completas (ed. de Luis Astrana Marin), Madrid, Aguilar, 1932.

Pedro Calder6n de la Barca, Obras completas (ed. de Angel Valbuena Briones), Madrid, Aguilar, 1966.
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estudiamos: reiteradamente los dramaturgos reaprovecharon materiales propios y
ajenos, se apropiaron de temas y personajes o, incluso, reprodujeron literalmente alguna
tirada de versos especialmente efectista. German Vega Garcia — Luengos ' ha
estudiado detenidamente estas circunstancias a partir de ejemplos particulares y
concluye:
Que la reescritura fue procedimiento fundamental en la fabrica del teatro espafiol aureo es
evidencia incontestable que imponen las cifras de los casos registrados hasta el momento.
El continuo retorno sobre si mismo se concretd en multiples posibilidades, de acuerdo
con los diferentes factores implicados. En atencion a la autoria, encontramos dramaturgos
que reelaboraron su propia obra, como los hay — y mas- que se apropiaron de las ajenas.
También varian los alcances: desde las intervenciones que solo retocaron aspectos
superficiales, a aquellas en las que el modelo resulté totalmente “trastornado”. Esta
tension perenne a veces se formaliz6 en subgéneros donde la reescritura no solo constituia

una practica mas o menos técita, sino obligada: fue el caso de las comedias burlescas,
cuya boga hoy nos consta en un amplio elenco de piezas.

Como vemos, en el fendmeno de la reescritura dramatica intervienen maultiples factores,
desde la necesidad mas puramente comercial de satisfacer la constante demanda de los
corrales, hasta una sincera valoracion y admiracion de los textos dramaticos
precedentes, que da lugar tanto a intentos de emulacion como de transgresion burlesca

de la tradicién heredada.

En este sentido, encontramos un ejemplo paradigmatico en Las armas de la hermosura,
una obra de Calderdn de datacién confusa (solo sabemos que es anterior a la fecha de su
primera representacion conocida, 1678) que fue elaborada a partir de la reescritura de
una comedia en colaboracion, Los privilegios de las mujeres. Esta ya se representaba en

1634, en casa del artesano Mateo Rodriguez **.

No obstante, la primera edicion
conservada de la obra es mas tardia, data de 1636, fecha en la que fue publicada en la

Parte 30 de varios autores atribuida a Pérez de Montalban.

Francisco de Rojas Zorrilla, nacido en 1607, es, ya en los afios 30, uno de los grandes
literatos del Madrid de la época. En su produccion de este periodo destaca la abundancia
de comedias en colaboracidn, tales como El catalan Serrallonga, escrita de consuno con
Vélez de Guevara y Antonio Coello, El villano gran sefior y gran Tamorlan de Persia,
redactada junto a Villanueva y Roa, El jardin de Falerina, compuesta con Calderén y

192 German Vega Garcia — Luengos, “La reescritura permanente del teatro espafiol del Siglo de Oro:
nuevas evidencias”, Criticén, 72, 1998, p. 11.
1% Marfa José del Rio Barredo, “Representaciones dramaticas..., op. cit, p. 253.
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Antonio Coello y ElI mejor amigo, el muerto, elaborada con Luis de Belmonte y

Calderon.

Antonio Coello y Ochoa, nacido en 1611, es muy probable que interviniera en la
escritura de Los privilegios de las mujeres. Seria, pues, el mas joven e inexperimentado
de los tres dramaturgos que trabajan en la elaboracion de la pieza. Pese a su juventud, en
los afios 30 ya era reconocido como un buen poeta y su talento artistico fue alabado
tanto por Lope de Vega, en el Laurel de Apolo como en el Para todos de Pérez de
Montalban. En efecto, con tan solo 21 afios estrend en Palacio El celoso extremefio vy,
afios después, particip0 muy activamente en todos los eventos literarios que se
celebraron en la corte madrilefia en febrero de 1637, con motivo de la llegada a Madrid
de Maria de Borbon y la eleccion de Fernando Il como emperador de Alemania, asi
como en los de 1638, con ocasion de la visita a Madrid de la duquesa de Chevreuse.
Antonio de Coello fue uno de esos dramaturgos plenamente dedicados a las comedias
en colaboracién, modalidad compositiva que cultivo junto a los mejores dramaturgos de
su generacion: Calderon de la Barca, Rojas Zorrilla, Luis Vélez de Guevara, Pérez de
Montalban, Antonio de Solis... Esta tendencia de Antonio Coello a escribir en
colaboracion fue subrayada por algunos de sus contemporaneos como Pérez de
Montalban, quien se refiere al joven en su miscelanea Para todos con enorme
admiracion: “Don Antonio Coello, cuyos pocos afios desmienten sus muchos aciertos y
de quien se puede decir con verdad que empieza por donde otros acaban.'®” A juicio de
Ann Lee Mckenzie:
Con estas palabras Montalban no solo hace alusion a la predileccion de Antonio Coello
por la colaboracion dramética, sino que sefiala también con ellas (“empieza por donde
otros acaban”) su preferencia notable por componer — méas bien que el primero — el
segundo o tercer acto de las comedias que escribié con otros ingenios (...). Como

colaboradores favoritos Coello tuvo a Calderdn, Luis Vélez y Rojas Zorrilla, ademés de
Antonio de Solis, y su propio hermano Juan Coello.'®

Entre las piezas en las que participd Antonio Coello podemos citar El jardin de
Falerina (junto a Rojas y Calderén), La Baltasara (con Vélez y Rojas), Los tres
blasones de Espafia (en la Unicamente conto con la colaboracion de Rojas), El catalan
Serrallonga, que redacto junto a Vélez y Rojas, El pastor Fido, en la que trabajé con

Calderdn y Solis y algunas piezas escritas junto a Calderon, entre las que destacan

1% Citado por Ann Lee Mckenzie, “Antonio..., op. cit., p. 39.

195 Ann Lee Mckenzie, “Antonio..., op. cit., p. 39.
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Yerros de naturaleza y aciertos de Fortuna y dos comedias sobre Wallenstein, una
perdida y El prodigio de Alemania'® en las que es muy probable su participacion.
Ademas de estas hemos de citar, por supuesto, las comedias en colaboracion que
analizamos en este trabajo en las que pudo participar Antonio Coello: Los privilegios de

las mujeres y El robo de las sabinas.

Frente a esta abundante composicion de comedias a través del procedimiento de
colaboracion, Antonio Coello posee una escasa produccion en solitario. Pueden citarse
algunas de sus obras, tales como Los empefios de seis horas, Dicho y hecho, Las
adultera castigada, Lo que puede la porfia y un pequefio numero de autos
sacramentales que, en general, no han conseguido la aprobacion de la critica. Un poco
distinto es el caso de El conde de Sex, la Unica de las piezas de Antonio Coello valorada
por los especialistas y cuya autoria ha suscitado cierta polémica, habiendo quiénes la
han atribuido a Calderén, a Matos Fragoso, a Pérez de Montalban e, incluso, al
mismisimo Felipe IV. Asi, por ejemplo, Raymond MacCurdy*’ llegé a postular que se
trataba de una obra en colaboracién con Calder6n, con Rojas Zorrilla o con ambos. Hoy
en dia, no obstante, parece que El conde de Sex se considera unanimemente la mejor

obra de un dramaturgo menor como es Antonio Coello.

Parece, no obstante, que la frecuente colaboracion dramatica entre Calderon y Coello
propicié que se produjera cierto intercambio de influencias estéticas y artisticas entre
ambos. Daniel Rogers'®, por ejemplo, cree apreciar cierto influjo de la dramaturgia de
Coello en La hija del aire y, como contrapartida, sostiene que este se inspird en El

médico de su honra para redactar El conde de Sex. Raymond MacCurdy*®

, por el
contrario, considera que el monologo de don Gutierre acerca de los celos, en la tragedia
calderoniana, esta inspirado en el que pronuncia Isabel | de Inglaterra en la segunda

jornada de EIl conde de Sex.

1% A proposito de estas comedias puede consultarse el articulo de Germéan Vega Garcia — Luengos,

“Calderdn y la politica internacional: las comedias sobre el héroe y traidor Wallenstein”, en José Alcala
Zamora y Ernest Belenguer (eds.), Calderén y la Espafia del Barroco, Madrid, Centro de Estudios
Politicos y Constitucionales y Sociedad Estatal Espafia Nuevo Milenio, 2001, pp. 793 — 827.

197 Raymond R. MacCurdy, The tragic fall: Don Alvaro de Luna and other favorites in Spanish Golden
Age Drama, Chapel Hill, University of North Carolina, 1978, p. 223.

198 Daniel Rogers, “El médico de su honra de Calderén y El conde de Sex de Coello”, en Hans Flasche
(ed.), Hacia Calderdn. Séptimo Coloquio Anglogermano. Cambridge, 1984., Wiesbaden-Sttutgart, Franz
Steiner Verlag, 1985, pp. 175 — 182.

109 Raymond R. MacCurdy, op. cit., p. 226-227.
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Sea como fuere, parece que la dramaturgia calderoniana influyé de modo decisivo en la
forja del estilo del joven Coello, quien imitaria en mayor o0 menor medida y con més o
menos acierto a su maestro durante toda su trayectoria. Asi, por ejemplo, para la
busqueda de argumentos historicos para sus comedias, Coello, al igual que Calderdn,
empleaba con frecuencia los Anales de Aragén de Jeronimo de Zurita. También intento
emularlo en su desarrollo detallado de la psicologia de sus personajes, tanto en la que
es, sin duda, la mejor creacion de Coello, El conde de Sex, como en textos tales como
Lo que puede la porfia. Otro aspecto genuinamente calderoniano de la obra de Coello es
la estructuracion cuidada de unas tramas generalmente coherentes y unificadas, frente a
lo cadtico y enrevesado de los argumentos de algunas obras de época lopesca. Coello
también trata de remedar el estilo calderoniano, usando un estilo elevado y metaforas de
raigambre gongorina. Al igual que todos los dramaturgos del ciclo de Calderon, Coello
también destaca por su cultivo del romance, estrofa que acapara la mayor parte de sus
piezas dramaticas. Antonio Coello se muestra, por todo ello, muy calderoniano en
multiples aspectos de su obra, lo que dificulta la tarea de dilucidar cual es la jornada que
compuso en una comedia en colaboracion en la que también participé Calderon, como

es el caso de Los privilegios de las mujeres.

Tradicionalmente conocida como El privilegio de las mujeres, titulo que aparece en la
edicion mas difundida de la pieza, la comedia ha sido usualmente fechada en 1636
aunque actualmente podemos considerar que su redaccion fue anterior a 1634. Una
mera lectura superficial pone de manifiesto la evidente relacion de dependencia de Las
armas de la hermosura respecto a la comedia colaborada: idéntico argumento,
coincidencias de estilo, reproduccion literal de los versos mas efectivos desde el punto

de vista dramatico...

Calderdn, en efecto, afios después de su participacion en la redaccion de Los privilegios
de las mujeres, retomo las coordenadas tematicas fundamentales de la pieza colaborada
para la creacion de Las armas de la hermosura. La reescritura es tan evidente que
encontramos tiradas de versos idénticas en ambas piezas. Desconocemos si el
dramaturgo reutiliza Gnicamente sus propias palabras o toma prestadas también las de
sus comparieros. Si optamos por la primera hipotesis, ello supondria descartar la teoria
tradicional que sostiene que cada uno de los dramaturgos implicados en la redaccion de
una comedia en colaboracion estaria encargado en exclusiva de la elaboracion de una

jornada. Asi, como ha demostrado el estudio de Roberta Alviti, deberiamos pensar que
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en el proceso de redaccion de las piezas colaboradas, el dramaturgo de mayor prestigio
teatral, en este caso Calderdn, tomaria las riendas en la escritura de la pieza, realizando
adiciones y correcciones aqui y alla, y vigilando la coherencia argumental y dramatica
del conjunto de la comedia. Si hubiera ocurrido de este modo, Calderon habria
elaborado una de las jornadas en exclusiva y habria participado en la redaccién de las
otras dos, presumiblemente en los fragmentos que pueden considerarse su especialidad,
como los romances de relacion o algunos didlogos y discursos de especial intensidad
dramatica. La intervencion de Calderdn en la jornada asignada a Antonio Coello habria
sido mucho mas intensa que en la segunda, probablemente escrita por Rojas Zorrilla,
pues esta presenta un tono y unas caracteristicas estilisticas peculiares dentro de la
composicion que solo pueden atribuirse al dramaturgo toledano. Por otra parte, quiza
podria aducirse que las similitudes entre la primera y la tercera jornada de Los
privilegios de las mujeres podrian deberse al estilo voluntariamente calderoniano que
Antonio Coello gustaba de imprimir a su escritura dramética. A partir de lo expuesto se
deduce que el problema de la autoria en toda comedia en colaboracion vy,
concretamente, en Los privilegios de las mujeres, resulta enormemente complejo en el
caso de no contar con ningun manuscrito ni testimonio que proporcione pruebas
fehacientes de la intervencion llevada a cabo por cada uno de los dramaturgos. Asi las
cosas, resulta imposible saber si Calderon incorpor6 a Las armas de la hermosura
unicamente versos propios o también ajenos. Pese a no estar muy bien considerado en la
época, lo que hoy podriamos llamar “plagio” no era una practica en absoluto inhabitual
entre los escritores &ureos. El propio Calderdn tomo prestada una jornada entera escrita
por Tirso de Molina de La venganza de Tamar Yy la incluyo en su obra Los cabellos de

Absalon.

Por otra parte, para los dramaturgos aureos las piezas en colaboracion resultaban
idoneas para la reescritura dado, que se habian representado en un ambito muy limitado
como era el cortesano y eran, en general, desconocidas para el pablico masivo de los
corrales. Asimismo, el hecho de que sus autores originales no las valoraran o, incluso,
renegaran de ellas, daba lugar a una gran libertad para la apropiacion, reutilizacion y
reescritura dramatica de las mismas. En el caso de Calderdn, puede observarse como el
dramaturgo reutilizé varias de las comedias en las que previamente habia trabajado en
colaboracién con otros poetas; circunstancia que han destacado Felipe B. Pedraza y

Rafael Gonzéalez Canal:
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Calderon volvid a reelaborar de forma enteramente original e independiente un asunto
dramético que previamente habia desarrollado en compafiia de otros dramaturgos. Estan
claramente relacionadas obras como Polifemo y Circe, escrita con Mira de Amescua y
Juan Pérez de Montalban, y ElI mayor encanto amor; o Los privilegios de las mujeres,
atribuida por unos a Calderén, Pérez de Montalban y Coello, por otros a Calderén en
solitario, y en un impreso desconocido hasta hace poco a Coello, Rojas y Vélez, con Las
armas de la hermosura. Aunque en los ultimos tiempos se ha puesto en entredicho,
tradicionalmente la critica ha mantenido que elementos de Yerros de la naturaleza y
aciertolslode fortuna, escrita entre Antonio Coello y Calderén, han pasado a La vida es
suefio.

Sin embargo, la critica no puede dejarse llevar por el prejuicio romantico que antepone
la originalidad a cualquier otro valor de la obra literaria. De hecho, en numerosos casos,
el producto resultante de la reescritura dramatica es claramente superior a la fuente
original, tanto en sus valores literarios y draméaticos como en sus implicaciones
historicas, filosoficas o estéticas. Este es el caso de Las armas de la hermosura, una
pieza que supera en gran medida a su fuente original. En efecto, Calderdn reaprovecha
temas, personajes y versos pero, mediante el procedimiento retorico de la amplificatio,
desarrolla aquellas situaciones de las que puede extraer un mayor rédito dramatico. De
este modo, la pareja protagonista, Coriolano y Veturia, gana en profundidad psicoldgica
y se introducen algunos temas ausentes en la fuente primitiva pero que resultan
fundamentales en la dramaturgia calderoniana como el de la amistad, la justicia, la
libertad, el lugar de la mujer en la sociedad espariola del barroco o las complicadas
relaciones padre — hijo. De este modo, Las armas de la hermosura supera el caracter
circunstancial de su predecesora, gana en congruencia y verosimilitud y, sobre todo,
desarrolla argumento y personajes hasta dotarlos de una mayor trascendencia ética,
social, politica y filosofica. Como consecuencia de todo ello, la critica no puede
concebir Las armas de la hermosura como un mero plagio de Los privilegios de las
mujeres, sino como la culminacion literaria y teatral de un proceso creador que
Calderdn habia iniciado muchos afios antes, al participar ( y probablemente coordinar)

la redaccion de Los privilegios de las mujeres.

Desde esta perspectiva de estudio, debemos valorar ain mas ese peculiar ambiente
creativo que, en los afios 30 del siglo XVII, dio lugar a las comedias en colaboracion.
Afos en los que, precisamente, se fue produciendo un relevo generacional en la

dramaturgia hispanica, en los que los escritores de la edad de Lope fueron desplazados

10 Felipe B. Pedraza y Rafael Gonzélez Cafial, op.cit., p. 37.
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de los tablados por los llamados “pajaros nuevos”: Calderdn, Rojas, Coello, Hurtado de
Mendoza, Céncer, Bautista Diamante... Afos en los que se generd un &mbito
particular, cortesano y palaciego, en el que diversos dramaturgos unidos por fuertes
lazos de amistad se unieron para dar forma a un nuevo modo de entender la formula
lopesca de la “comedia nueva”, acorde tanto a una nueva sociedad que habia
evolucionado en su gusto dramatico, como a la necesidad de comunicar teatralmente la
complejidad del proceso de decadencia sistémica que experimentaba la Espafia de los
Austrias menores. Las comedias en colaboracion, en consecuencia, pese a sus
numerosas imperfecciones y evidentes defectos, constituyeron una suerte de ensayo de
una nueva concepcion absolutamente espectacular del teatro que terminaria
imponiéndose, como Ultimo vestigio del esplendor dramaturgico barroco, en el teatro

popular del siglo XVIII.
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La relacion de Las armas de la hermosura con otra comedia en

colaboracién: El robo de las sabinas

En este estudio de las fuentes directas de Las armas de la hermosura no puede, sin
embargo, dejarse de lado otra comedia en colaboracion, El robo de las sabinas. Se trata
de una pieza estrenada en el Buen Retiro por la compafia de Toméas Fernandez de
Cabredo el 23 de febrero de 1637, lunes de Carnaval, con motivo de los festejos que
conmemoraron tanto la llegada a Madrid de Maria de Borbdn, princesa de Carignan y
esposa del principe de Saboya, como la eleccion de Fernando 111, cufiado de Felipe IV,
como emperador de Alemania. Varey y Shergold™* dan noticia de dos representaciones
mas en el siglo XVII. La primera, entre el 16 de febrero y el 5 de marzo de 1658, bajo el
titulo de Las sabinas, estuvo a cargo de la compafiia de Pedro de la Rosa y la segunda, a
cargo de Manuel Mosquera, se produjo en Palacio, el 9 de junio de 1685. René Andioc
y Mireille Coulon®*? han encontrado vestigios de hasta doce representaciones de la obra
durante el siglo XVIII pero es posible que estos no hagan referencia a la pieza de
consuno sino a otra de Juan de Agramont y Toledo que, bajo el titulo de La cautela en
la amistad y robo de las sabinas, se habia estrenado en 1735 en el teatro de los Cafios
del Peral. Este mismo problema lo plantean las cinco representaciones de la comedia,

fechadas entre 1735 y 1740, de las que Ada M. Coe™*® encuentra testimonios.

Si bien sabemos que se trata de una comedia en colaboracion, pues asi lo manifiestan
los ultimos versos de la obra (“Y acabe aqui la comedia / pidiendo yo como humilde, /
perdén por mi, y los poetas”), no estd del todo claro quiénes fueron los ingenios

114

implicados en su redaccion. Asi, por un lado, Cotarelo™" recoge una relacion de los

festejos palaciegos en los que se represent6 la comedia. Esta cronica, de la que es autor

1 John E. Varey y Norman D. Shergold, Comedias en Madrid..., op. cit., p. 218.

112 René Andioc y Mireille Coulon, Cartelera teatral madrilefia del siglo XVIII (1708 — 1808), Tolouse,
Presses Universitaires, 1996, vol. I, p. 655.

113 Ada M. Coe, Catalogo bibliogréafico y critico de las comedias anunciadas en los periédicos de Madrid
desde 1661 hasta 1819, Paris, Les Belles Lettres, 1935, p. 25.

14 Emilio Cotarelo y Mori, Don Francisco de Rojas Zorrilla ..., op. cit., pp. 213 -214.
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Andrés Sanchez de Espejo, atribuye la pieza a una colaboracion entre Rojas Zorrilla y
los hermanos Coello:
A la noche se represent6 la comedia del robo de las sabinas por los romanos de los tres
ingenios clasicos, don Francisco de Rojas, don Juan y don Antonio Coello y la representd

Tomas Fernandez, adorndndola de loa, nuevos bailes, gracioso entremés y con muchas
galas. (ff. 24v-25r)

Sin embargo, todos los manuscritos y ediciones impresas de la época sefialan
unicamente a Juan Coello y Arias como Unico autor de la pieza. Esta extrafia atribucion,
dado el caracter marginal de la produccion del menor de los Coello en el panorama
dramaturgico aureo, se reiterara sucesivamente en posteriores indices de catalogos y
comedias de los siglos XVIII y XIX: Fajardo (1716), Medel del Castillo (1735), Garcia
de la Huerta (1785), La Barrera (1868)...

Seria necesario un estudio de El robo de las sabinas tan exhaustivo como el llevado a

115
I

cabo por Rafael Gonzalez Cafial > para demostrar la falsedad de esta atribucion espuria

heredada y confirmar que nos hallamos, indudablemente, ante una comedia en
colaboracion. La investigacion de Gonzalez Carial pone asimismo de manifiesto que los
usos meétricos y estilisticos de la segunda jornada de El robo de las sabinas se
corresponden con los propios de Francisco de Rojas Zorrilla y cuestiona la participacion

de Juan Coello en la elaboracion de la pieza:

Evidentemente, no puedo asegurar al cien por cien mi intuicion. Una vez mas, estamos
ante una hipdtesis dificil de demostrar. Pero todo apunta a que la amistad de Rojas con los
dos hermanos Coello, la relacion estrecha que mantuvieron durante esos festejos
celebrados en el Buen Retiro, llevo a los cronistas de aquellas fiestas reales a atribuirles a
los tres la comedia representada el lunes de Carnaval sin mayores averiguaciones. Creo
que el estilo de las dos primeras jornadas casa muy bien con el habitual del toledano y
gue seguramente salieron de su pluma. Por otra parte, es evidente que Juan Coello y
Ochoa no habia sido elegido por las musas para escribir comedias. No obstante, es
posible que haya ayudado a su hermano mayor a elaborar a toda prisa la tercera jornada
de esta obra en medio de los festejos de aquellos intensos dias de febrero. A pesar de las
noticias que nos han llegado, persisten mis dudas sobre la participacion real del oscuro
Juan Coello en la composicion de esta pieza.

Por todo lo anteriormente expuesto vemos que El robo de las sabinas es una pieza en
colaboracion que posee algunas concomitancias con Los privilegios de las mujeres. La
primera es la fecha de composicion: Los privilegios de las mujeres fue escrita antes de

1634 y aquella fue estrenada tan solo dos afios después, en febrero de 1637. Asimismo,

115 Rafael Gonzalez Cafial, “La colaboracién de Rojas Zorrilla con los hermanos Coello: El robo de las
sabinas, (ponencia presentada en el Coloquio Internacional “La escritura en colaboracion en el teatro
aureo” celebrado en la Universidad de Milan entre el 29 y el 31 de octubre del 2008), en prensa.
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sabemos que ambas piezas se representaron en el ambiente palaciego de la corte de
Felipe IV y que hay ciertas coincidencias en la autoria: en ambos casos, la autoria de la
segunda jornada corresponde, indudablemente, a Rojas Zorrilla y es muy probable la

participacion de Antonio Coello.

Por otra parte, la relacion tematica entre las dos piezas analizadas es evidente, ambas
recogen una de las leyendas mas famosas sobre el origen de Roma: la del rapto de las
sabinas. Este relato es conocido en la tradicion occidental fundamentalmente gracias a
Ab urbe condita de Tito Livio. Las concomitancias tematicas y de representacion entre
estas obras son bastante evidentes; circunstancia que ya apuntd Alexander A. Parker:
El robo de las sabinas, relacionado con El privilegio de las mujeres [sic] desde el punto
de vista cronolégico y del autor; se representd en el teatro de corte en 1637 y Antonio
Coello colabor6 con su hermano Juan y Rojas Zorrilla en la escritura de la misma (...).
Calderén pudo haber tenido esta obra in mente cuando escribié Las armas de la
hermosura, puesto que el gracioso (Pasquin), la criada (Livia) y otros dos personajes
tienen los mismos nombres en las dos. En El robo de las sabinas hay una sugerencia
(apenas desarrollada) segun la cual los romanos son barbaros feroces hasta que el amor de
las mujeres los civiliza, lo que ofrece un paralelismo entre ésta y las dos obras de
Coriolano; pero a diferencia de estas Gltimas, no intenta extraer ningun significado de su
tema historico, usandolo solo como un telon de fondo para una historia ficticia y
convencional de constancia en el amor. El interés mucho mas inteligente por la “historia”

gue demuestra El privilegio de las mujeres probablemente no se deba a Antonio Coello:
esto fortalece la presuposicion de que Calderén concibi6 y plane6 el argumento.

Sin embargo, El robo de las sabinas y Los privilegios de las mujeres no se centran
exactamente en los mismos sucesos legendarios, sino que existe una leve distancia
temporal entre ellos. La segunda narra las guerras entre sabinos y romanos posteriores al
rapto de las sabinas e inserta en la accion (anacronicamente) al personaje de Coriolano,
procedente de otro relato mitico latino; mientras que EIl robo de las sabinas se centra en
la primera y la segunda jornada en el tema del secuestro para introducir en la tercera el
comienzo de la contienda como una venganza de Sabinia contra Roma. Si aceptamos
que esta comedia fue escrita con posterioridad a Los privilegios de las mujeres nos
hallariamos ante lo que podriamos considerar, utilizando un neologismo
cinematografico actual, como una “precuela”. Junto a esta relacién argumental clara,
que articula ambas piezas dramaéticas, encontramos asimismo un conjunto de motivos
menores comunes que parecen relacionarlas teméaticamente. Asi, en ambas encontramos

Ilamativas coincidencias argumentales: la llegada desde tierras lejanas de la futura

118 Alexander A. Parker, “El tema de Coriolano..., op. cit., p. 90.
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esposa del rey sabino, que no duda en unirse en la lucha contra Roma, la leyenda de la
infancia de Romulo y Remo relatada en términos similares, el problema de un ejército
rendido al ocio y al amor, la necesidad de Roma de prolongar su estirpe, los afanes del
hombre enamorado para impresionar a su dama, la valoracion de la mujer, el dirigente
militar que se deja llevar por sus instintos més violentos (bien sea Romulo o bien
Coriolano) y que, finalmente, cede y perdona ante la fuerza del amor, el origen del

pueblo romano como fruto de la paz y unién entre sabinos y romanos...

No es casualidad que estos motivos reiterados en una y otra obra tengan, en muchos
casos, una marcada significacion politica y puedan constituir la respuesta dramatica que
los autores involucrados en su redaccién dan a los problemas de su tiempo. Sin
embargo, las coincidencias no son solo tematicas y argumentales, sino que estas ideas
aparecen en ocasiones expresadas en los mismos términos, esto es, hay fragmentos que

coinciden mas o menos literalmente.
Asi, se relata, por ejemplo, la necesidad de atraer mujeres a Roma:

Si la sucesion les falta, /porque no hay nadie que supla/ al que muere, sino nace/ otro que
le sustituya — (Los privilegios de las mujeres, Jornada I, vv. 129-132)

... que el que nace, / substituye al que se muere, /porque la vida del uno, /suple del otro la
muerte — (El robo de las sabinas)

O la leyenda de Romulo y Remo:

Despojo fueron, o aborto /al nacer de la espesura, /donde siendo de una loba, / que los
cri6 adopcion bruta...-(Los privilegios de las mujeres, Jornada I, vv. 79-82)

Eres bruto irracional (...) Aborto de fieras eres... / Aborto de estas pefias (El robo de las
sabinas)

Ambas obras utilizan, ademas, una imagen similar de Roma:

Esta ciudad que se asienta/ sobre las cervices duras/ de siete montes... (Los privilegios de
las mujeres, Jornada I, vv. 67-69)

... desde que por mas prodigio, / hize humillar las cervices, / a siete montes erguidos...
(El robo de las sabinas)

Y también nos cuentan la historia de la traicion de Remo en términos muy parecidos:

...mas Remo / o por desprecio, o por burla... (Los privilegios de las mujeres, Jornada I,
vv. 119-120)

Mas mi hermano en efeto, /o por burlarse ya de mi decreto, /o por desprecio de quien rey
me aclama (El robo de las sabinas)
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Asi pues, observamos ciertas coincidencias tematicas y de estilo entre Los privilegios de
las mujeres y El robo de las sabinas, similitudes que, curiosamente se dan con una
mayor profusion en las jornadas primera y tercera, esto es, las supuestamente
correspondientes a Antonio Coello y Calderon en el primer caso y a los hermanos
Coello en el segundo. Podriamos pensar entonces que Antonio Coello introdujo algunos
motivos procedentes de Los privilegios de las mujeres en El robo de las sabinas. En
cualquier caso, las evidencias sefialadas apuntan a que ambas comedias mantuvieron
ciertas relaciones de dependencia; es muy posible que el exito de una llevara a la
redaccion de la otra puesto que ambas contenian una teméatica muy atractiva para el
publico cortesano del momento: intrigas y luchas por el poder, dirigentes gobernados

por las pasiones, influencias femeninas en el devenir politico...

Sin embargo, una relectura atenta de El robo de las sabinas nos lleva a constatar un
hecho ain maéas sorprendente: esta comedia en colaboracion posee llamativas
coincidencias con Las armas de la hermosura, elementos que, sin embargo, no aparecen
en Los privilegios de las mujeres, la fuente directa de Las armas de la hermosura que
hasta ahora habiamos considerado. Asi, junto a las coincidencias argumentales
esperables encontramos algunos elementos que apuntan que Calderon debio, al menos,

conocer El robo de las sabinas.

En primer lugar, no parece absolutamente casual la coincidencia en algunos de los
nombres de los personajes. Coinciden los nombres de los graciosos, Pasquin y Livia vy,
también, los de los romanos Aurelio y Flavio. Es muy particular el caso del personaje de
Aurelio que, si en El robo de las sabinas era un joven soldado romano, en Las armas de
la hermosura aparece convertido en un ilustre y anciano senador, padre de Coriolano, el
protagonista de la obra. También existe cierta semejanza entre los nombres de las
esposas del rey sabino: Auristela en El robo de las sabinas y Astrea en Las armas de la
hermosura. Hay que destacar que algunos de estos nombres resultan muy usuales en las
obras de Calderdn de la Barca. Consultando en la base de datos TESO y también en el
trabajo de Javier Huerta Calvo y Héctor Urzaiz'*’, hallamos que “Pasquin” es un
apelativo utilizado por Calderdon en seis obras diferentes, en todos los casos para
designar al gracioso de la pieza. Algo parecido ocurre con Livia, nombre de graciosa

empleado por el dramaturgo madrilefio en catorce obras frente a un Unico caso en

"7 Javier Huerta Calvo y Héctor Urzaiz Tortajada (coords.) , Diccionario de personajes de Calderén,

Madrid, Pliegos, 2002.
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dramaturgos como Rojas, Moreto, Montalban o Lope de Vega. Esta base de datos
también nos informa de que “Astrea” y “Auristela” son apelativos tipicamente
calderonianos, si bien “Auristela” fue empleado en una ocasion por Rojas Zorrilla, uno
de los dramaturgos implicado en la redaccion de las dos comedias en colaboracion que

estudiamos.

Por otra parte, podemos encontrar expresiones y versos coincidentes en El robo de las
sabinas y Las armas de la hermosura, como por ejemplo la alusién antes mencionada a
las siete colinas romanas en términos similares a los empleados en la comedia en

colaboracion:

CORIOLANGO.- [... ]Oh, hidra material de siete montes
en quién el sol duro siete horizontes,

de tus siete gargantas,

siete cervices postraré a mis plantas.

(Las armas de la hermosura, jornada Ill, vv. 2906-2909)

Igualmente la leyenda de la juventud de Romulo y Remo se relata en términos muy

parecidos:

OSTILIO.- [...] pues que vivimos siempre del robo,

y del insulto, no quede

tesoro, hacienda ni vida;... (El robo de las sabinas, jornada 1'*°)

ASTREA.- [...] qué mucho que bandidos

safiudamente fieros,

se juntaran con otros bandoleros

para vivir sin Dios, sin fe, sin culto,

del homicidio, el robo y el insulto? (Las armas de la hermosura, Jornada I, vv. 544-548)

En los inicios de El robo de las sabinas, los romanos intentan despojar a Romulo de su
poder, con el acto simbolico de arrancarle el laurel de las sienes, imagen que se repite en

Las armas de la hermosura con Coriolano:

ROMULO.- Romanos fieros,

suspended el impulso a los aceros,

¢contra mi tan atroces,

conspirais las espadas y las voces?

¢ Y vuestra imagen siendo, o simulacro,

descefiis de mi frente el laurel sacro? (El robo de las sabinas, jornada I)

'8 Citamos EIl robo de las sabinas a partir del testimonio conservado en la Biblioteca Nacional con

signatura T/ 55321/ 29 en el que la comedia se atribuye Gnicamente a Juan Coello. Se trata de una suelta
sin pie de imprenta probablemente impresa entre 1751 y 1850. Las citas han sido modernizadas
graficamente.
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VETURIA .-[...] Y llegando a su hijo que al verle,

se echd a sus plantas,

le arranco el laurel con una mano,

y con la otra la espada... (Las armas de la hermosura, Jornada I, vv. 1443-1446)

Igualmente ocurre con la consideracion que los guerreros romanos merecen por parte de

los sabinos:

SABINO.- Si es admitido el proverbio
de que el bueno para enemigo,
serd para amigo bueno... (Las armas de la hermosura, jornada Il, vv. 2165-2167)

OSTILIO.-[...] Y viendo mi rey en fin,
que sois para el valor vuestro,

para enemigos tan malos,

y para amigos tan buenos...

Aunque esta observacion aparece también en El robo de las sabinas dirigida al pueblo

sabino:

ROMULO.- Capitan fuerte, y heroico,

republica de Sabinos,

no enemigos, porque ya

os pienso llamar amigos. (El robo de las sabinas, jornada I)

En ambas obras aparece el topico de la militia amoris y se insiste en la idea de que el

enamorado pelea con mayor ahinco para impresionar a su dama:

OSTILIO.- Antes los que son cobardes,
truecan el nombre en valientes

a la vista de su Dama,

gue como obliga el que vence,

y el vencido desobliga,

solo el deseo que tienen

de estar airosos a vista de su dama

les divierte la cobardia,

infundiendo en su espiritu altiveces,

si venciendo no obligaran,

cobardes vivieran siempre;

luego la mujer importa

pues por ellas solamente,

puede alcanzar el cobarde,

lo que sin ellas no puede. (El robo de las sabinas, jornada I)

CORIOLANO.- Decir que esto del valor

nos ha olvidado, es propuesta

tan vana que el mismo Marte

el primero es que la niega,

puesto que amante de Venus,

el mundo puso en sospecha de que él, y Cupido habian
trocado dardos, y flechas; viendo quanto ventajoso,
porgue su dama lo sepa, pelea el soldado, que
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con armas de amor pelea,
juzgando que son de Marte... (Las armas de la hermosura, Jornada I, vv. 316-326)

La reina de Sabinia aparece en escena en ambas comedias vestida de hombre y su

belleza es resaltada en los mismos términos:

ROMULO.- Prodigio, oh mujer, ¢quién eres? [...]

AURISTELA.- [...] Auristela es mi nombre, prodigio soy hermoso...

ROMULO.- [...] Rara mujer, portento soberano...

CESARINO.- [...] bello y hermoso prodigio...

(El robo de las sabinas, jornada I)

CORIOLANO.- Hermoso prodigio bello, [...] vienes, bello portento, en el servicio...
(Las armas de la hermosura, Jornada I, vv. 802-900)

Sin embargo, en ambas comedias nos hallamos ante una mujer guerrera, que no duda en

ponerse al frente del ejército sabino:

AURISTELA.-[...] sino que ya me arrojo

a abrir el passo con mi propio enojo,

a esso vine, marchad soldados mios,

el passo me allana con vuestros brios,

mi furor os provoca,

todos me sigan, pues al arma toca. (El robo de las sabinas, jornada I)

ASTREA.- Y ami otro [caballo], que tengo

de ser la primera yo,

que complacido mi esfuerzo,

vea la cara al enemigo

la caballeria rigiendo [...]. Pues al arma. (Las armas de la hermosura, Jornada I, vv. 610-
614)

Por otra parte, las dos comedias relatan como, pese a la resistencia inicial, los romanos

lograron enamorar a las mujeres sabinas:

ROSMIRA.- [...] y enamorada en caricias,
en halagos locos amante,

con mil ternezas la obliga [...]

ya con la fuerca del trato,

del halago, y la caricia,

tan halladas, tan conformes

con los romanos habitan...

(El robo de las sabinas, Jornada I11)

CORIOLANO.- [...]Que desde el odio al carifio

no es facil de hallar la senda

si no es que la facilite

la caricia, la fineza,

el obsequio, el rendimiento,

la atencion y la asistencia

que son las que solo saben

hazer voluntad la fuerza. (Las armas de la hermosura, Jornada I, vv. 309-316)
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Por otra parte, encontramos expresiones compartidas por ambas obras, aunque

aparezcan en contextos diferenciados:

ROMULO.- [...] esos pefiascos agrestes,

fueron mi albergue nativo,... (El robo de las sabinas, Jornada I)
VETURIA - [...] Las mujeres, a quien deben

primer albergue nativo

los hombres... (Las armas de la hermosura, Jornada I, vv. 1221-1223)

LOS DOS.- Venganza, Cielos, venganza.

Paciencia, Cielos, paciencia. (El robo de las sabinas, Jornada Il)

VETURIA. - [...] Cielos, u dadle venganza,

u dadme paciencia, Cielos. (Las armas de la hermosura, Jornada 11, vv.2380-2381)

Asi, la metafora de las lagrimas femeninas como perlas aparece también reiterada en
ambos textos:

ROMULO.- [...] Plata seran sus semblantes,

sus lagrimas seran perlas... (El robo de las sabinas, Jornada II)

CORIOLANGO.- Cielos, ¢que Veturia llora? [...]
como que, siendo las perlas... (Las armas de la hermosura, Jornada Il1, vv. 3722-3726)

Profundizando en el andlisis de El robo de las sabinas encontramos ademas elementos
de estilo muy calderoniano que aparecen, particularmente, en la primera y la tercera
jornada y que sugieren una hipotética participacion del dramaturgo madrilefio en la
redaccion de la pieza. Asi, por ejemplo, llama la atencion el empleo de una metafora
relacionada con los elementos, recurso caracteristico de los textos de Calderon, en la
que se plantea un juego de dislocacion de los mismos:

AURISTELA.- [...] Que soy ave en el mar, pez en el viento... (El robo de las sabinas,
jornada I)

En la linea de esta construcciéon, podemos destacar una correlacion bimembre
tipicamente calderoniana que se da en el didlogo amoroso de Cesarino y Rosmira en la

tercera jornada de la obra:

ROSMIRA.- ;Si es el plomo? CESARINO.- Ya quiero que dispare.
ROSMIRA.- (Si es el mar? CESARINO.- Ya es locura que me pare.
ROSMIRA.- ¢Si es la llama? CESARINO.- Ya es locura que me pare.
ROSMIRA.- En fin, ¢quiéreslo oir? CESARINO.- Sera obligarme.
ROSMIRA.- Pues arroyuelo, mariposa y ave,

muera quien despreciar la vida sabe.

CESARINO.- Pues mar, incendio y cazador ya pido,

anegarme, abrazarme y ser herido.

ROSMIRA.- Pues quién la muerte que le escusan llama;

pruebe el metal las ondas y la llama.
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También resulta sorprendente la alusion que uno de los personajes hace al “coturno” de
la noche, dentro de una compleja descripcion metaférica en la primera jornada de la
obra. Gracias a la base de datos TESO podemos confirmar que Calderén empleo este
cultismo al menos en ocho de sus comedias, con mucha mayor asiduidad que el resto de

dramaturgos de su época.

Algo similar ocurre con el adjetivo cancerado, de una llamativa expresion pronunciada
hacia el final de la primera jornada de la obra, “cancerado fuego”, que, segln los datos
de TESO fue empleado exclusivamente por Calderon. Dentro de la descripcion de este
fuego también hay que destacar otra imagen muy calderoniana, la de la salamandra,
cuando a continuacién leemos “[...] quando entre vivas y voraces llamas / salamandras
del fuego son las ramas.” Calderon uso esta alusion legendaria en siete comedias, siendo
el dramaturgo que mas recurrio a ella, aunque también aparece en dos obras de
Montalban, dos de Rojas Zorrilla y en algunas piezas de otros autores que no vienen al
caso. Asi las cosas, resultaria posible que esta metafora, aunque caracteristicamente
calderoniana, pudiera ser un afiadido de Rojas por lo que no constituye una prueba de

autoria suficientemente firme.

Sin embargo, encontramos un término muy caracteristico del estilo de Calderén en El
robo de las sabinas, “tdsigo”, palabra que nuestro autor empled hasta en 46 ocasiones
en mas de veinticinco obras distintas, un uso mucho mayor, proporcionalmente, que el

que otros autores aureos hicieron de esta palabra.

Maés adelante, Auristela emplea una metafora bastante exotica en su didlogo con
Rémulo:

AURISTELA.-[...] yo que he sido

camaledn de su enojo,

pues de su color me visto,

tus intentos estorvara, que no es bien que los sabinos,

mezclen su nobleza y sangre,
con unos lobos bandidos...

Tras consultar la base de datos TESO comprobamos que la palabra “camaledn” solo
aparece recogida en obras de Calderon de la Barca, concretamente en seis piezas

diferentes.

Por ultimo, hemos de destacar que quizas pueda entreverse una referencia a la comedia

El robo de las sabinas en un fragmento del inicio de Las armas de la hermosura. En él
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Aurelio, el personaje anciano que habia aparecido como un joven soldado en la pieza
colaborada, insta a relatar la segunda parte de la historia:

AURELIO.- Si lo fueron o no, deja

al silencio esas memorias,

pues nadie hay que no las sepa,

segln en su gran teatro

al mundo las representan,

el tiempo en veloces plumas,

la fama en no tardas lenguas ;

y asi, dejando asentada

aquella parte primera

del robo de las Sabinas,
vé a la segunda... (Las armas de la hermosura, Jornada I, vv. 104-114)

Tomando en consideracion todas estas evidencias, parece demostrado que Calderdn
conocid la comedia en colaboracion El robo de las sabinas y la tomo en cuenta en el
momento de escribir Las armas de la hermosura. De este modo, la pieza calderoniana
se constituye como una segunda parte respecto a la obra colaborada y este sentido de
dependencia y relacion intertextual se manifiesta, como hemos sefialado, en
coincidencias argumentales y estilisticas muy variadas. Las armas de la hermosura
resulta, en consecuencia, el intento calderoniano por mejorar y trascender la obra que
hasta entonces relataba la continuacion de la historia, la comedia en colaboracion en la
gue habia participado afios antes, Los privilegios de las mujeres. Desde esta perspectiva,
podemos concebir que existiera un proyecto dramatirgico unitario en la elaboracion, en
los afios 30, de dos piezas de tematica compartida: El robo de las sabinas y Los
privilegios de las mujeres. Afios después Calderdn, aprovechando las posibilidades
dramaticas que ofrecia un texto como Los privilegios de las mujeres lo reelaboro
literaria y conceptualmente, para conseguir una pieza de mayor valor escénico, Las
armas de la hermosura. En esta reelaboracion, como hemos intentado demostrar,
Calderdn no perdié de vista el conjunto dramatico inicial y tendié toda una serie de
lazos intertextuales que permitieran al espectador relacionar Las armas de la hermosura

con El robo de las sabinas.

Asimismo, hemos encontrado elementos que inducen a pensar que Calder6n de la Barca
participé en la redaccion de El robo de las sabinas, probablemente de la primera
jornada. Esta posible autoria calderoniana explicaria las coincidencias y elementos
comunes entre las tres obras analizadas a lo largo de este apartado y aclararia las

indudables similitudes entre dos textos, El robo de las sabinas y Las armas de la
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hermosura que, hasta ahora, no habian sido puestos en relacion. Sin embargo, estos
elementos de estilo calderoniano no resultan una prueba concluyente de autoria pues
aparecen entremezclados con otros muy caracteristicos de Rojas Zorrilla. Las
circunstancias de composicion de El robo de las sabinas hacen imposible saber si
Calderdén pudo colaborar en algunos fragmentos de la pieza o si Rojas y los Coello
trataron de emular el estilo calderoniano para resaltar la relacion de la obra con Los
privilegios... En cualquier caso, de todo lo anteriormente expuesto, se deduce que
Calderdn poseia un profundo conocimiento de El robo de las sabinas y del proyecto
dramatargico en el que la obra se integraba. En relacion con lo anteriormente expuesto,
esta comedia adquiere una nueva valoracion, ya no uUnicamente por sus Méritos
intrinsecos, sino como fuente fundamental para la creacion de Las armas de la

hermosura de Calderon de la Barca.

Como consecuencia de todo ello, las comedias en colaboracion reaparecen ante nuestros
0jos como mucho mas que meros “accidentes” dramaticos, como obras que, en
ocasiones, entreabrieron nuevas sendas en la creacion teatral. Obras que contribuyeron a
la evolucion de la dramaturgia, que nos trajeron innovaciones solo concebibles como
fruto de esta peculiar colaboracion entre algunos de los mas grandes escritores del teatro

hispanico.

En este caso, la comedia en colaboracion es la Gnica guia que la tradicién nos ha legado
para la comprension del proceso de génesis de una pieza teatral calderoniana, un leve

asidero para atisbar apenas la eterna incognita de la creacién literaria.
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Las armas de la hermosura como reescritura de Los privilegios

de las mujeres

A lo largo de su trayectoria dramética de Calderdn de la Barca escribié numerosas
piezas dramaticas reutilizando argumentos, personajes e, incluso, versos enteros de sus
comedias anteriores e, incluso, de obras de otros autores. Asi, para Sonsoles Calle
Gonzaélez, “Calderdn es la cabeza visible de una escuela dramatica que tiene una de sus
sefias de identidad en la derivacion de algunas de sus obras de especificas comedias

antiguas.”**

Albert E. Sloman'®, por su parte, destaca que ocho de las mejores comedias de
Calderdn son reelaboraciones de piezas anteriores, propias o ajenas: ElI médico de su
honra se basa en una comedia lopesca del mismo titulo; Los cabellos de Absalon es una
refundicion de la obra de Tirso La venganza de Tamar; EI mayor encanto amor se
construye a partir de Polifemo y Circe, una comedia en colaboracion redactada por Mira
de Amescua, Pérez de Montalban y Coello; La nifia de Gomez Arias parte de una pieza
homonima de Vélez de Guevara; El principe constante es una reelaboracion de una obra
atribuida a Lope, La fortuna adversa del infante don Fernando de Portugal... Llama la
atencion que, incluso La vida es suefio, la obra mas universal de Calderon, se
construyera a partir de otro texto: una pieza escrita de consuno entre el propio Calderén
y su habitual colaborador Coello. Entre las comedias enumeradas por Albert E. Sloman
se encuentra, ademas, Las armas de la hermosura, comedia reelaborada a partir de una
obra colaborada, redactada entre Calderon, Rojas Zorilla y Coello, Los privilegios de las

mujeres.

A partir de estos datos se infiere que la reescritura era un procedimiento habitual en el
proceso de creacion calderoniano. Lejos de concebir la reelaboracion como un plagio o

una falta de originalidad, los dramaturgos aureos, en particular los de la generacién de

19 5onsoles Calle Gonzélez, op. cit., p. 271.
120 Albert E. Sloman, The dramati..., op.cit., p. 13.
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Calderon, entendian que era perfectamente legitimo adoptar materiales de un texto
previo cuyo resultado dramético no les satisfacia y tratar de rehacerlo hasta que dicho
argumento desarrollara todas sus potencialidades dramaticas sobre las tablas. De alguna
manera, sentian que podian y querian mejorar una determinada comedia para solventar
sus carencias estructurales y tematicas o profundizar en sus personajes y conceptos
argumentales o dotar a sus personajes de una mayor profundidad psicoldgica 0 a sus
versos de mayor altura estética. Todo ello es lo que Calderon pretende en su recurrente

reescritura de obras previas, tal y como ha explicado Albert E. Sloman:

Poets (...) sometimes (...) borrow deliberately, taking over an idea or an image, the
general theme or even the very structure of another work. This need not compromise their
integrity nor detract from their originality. Provided that the borrowing is imaginative,
that by the impact of their minds the appropriated material is transmuted, their work will
be new and different and unique. A few of the best plays of Calderén de la Barca were
based directly upon plays of his predecessors. Their closeness to their models varies.
Some preserve the detailed pattern of scenes and acts of the source — plays , other retain
only a bare outline of the earlier stories, or the principal characters, or a striking dramatic
situation. Yet in all of them Calder6n used what he borrowed to write plays that are new.
Neither haste, nor laziness, nor an impoverished mind led him to have recourse to the
work of earlier dramatists, but an irrepressible will to perfect, an urge to exploit to the full
their dramatic and moral potential. The very failure of another dramatist with material
that had the makings of a great play was for him a challenge. Far from being a plagiarist
on these occasions, he was an imaginative imitator, inspired by the sources to write some
of Spain’s greatest plays.**

Esta busqueda de la perfeccion dramatica llevd en ocasiones a situaciones en cierto
modo paraddjicas, como es la refundicion de refundiciones previas o la reescritura
basada en la mezcolanza de diversas comedias entre las que existen ciertos vinculos
argumentales mas o menos evidentes, circunstancia que Sonsoles Calle Gonzélez ha

abordado con respecto a la comedia en colaboracion Enfermar con el remedio:

Enfermar con el remedio es una pieza estratégica en un complejo entramado de comedias
gue desde La vengadora de las mujeres y Los milagros del desprecio de Lope de Vega,
pasando por El perro del hortelano, nos llevan a Enfermar con el remedio y Hacer
remedio el dolor para desembocar en la obra clave del sistema: EI desdén con el desdén.
Todas estas comedias presentan rasgos que delatan su consanguinidad (...). Melveena
Mckendrick afirma que es Lope el que con Los milagros del desprecio crea lo que ella
considera un “género” que cincuenta afios después culmina con la refinada comedia de
Moreto El desdén con el desdén. Enfermar con el remedio, quizas por su caracter de obra
surgida de la asociacion de ingenios en un espacio de tiempo muy escaso, deja entrever
algunos de los principios germinadores de esta cadena de comedias.?

121 Albert E. , The dramatic..., op.cit., p. 9.

122 Sonsoles Calle Gonzélez, op. cit., p. 272.
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Asi, la reescritura fue un procedimiento muy habitual entre los dramaturgos de la época
de Calderon. En este sentido, el caso de Agustin Moreto resulta paradigmatico: quince
de las treinta y dos piezas que escribio en solitario son refundiciones de obras previas, al

igual que ocho de las dieciseis comedias en colaboracion en las que participo.

La abundancia de comedias reelaboradas o refundidas a partir de textos previos en el

Siglo de Oro se explica, en ocasiones, por cuestiones puramente practicas, tal y como ha

indicado German Vega Garcia-Luengos:
A veces las transformaciones no tuvieron que ver prioritariamente con el mensaje, sino
con el canal de transmisidn: piezas que se recondujeron hacia otra formalizacion escénica
o0 hacia la lectura. De los maltiples caminos que llevaron a tales operaciones no hay que
desechar, ni mucho menos, los méas pegados al suelo — debe tenerse muy presente que en
el teatro rigieron las leyes inequivocamente comerciales-: poetas hubo que reescribieron
sus propias obras para recuperarlas, habida cuenta del concepto de propiedad intelectual

vigente (¢ cuéntas veces lo hizo Lope?), otros necesitaron remediar sus necesidades o salir
al paso de un compromiso y no encontraron nada mejor que refreir un texto previo.'?®

Sin embargo, dejando de lado las motivaciones puramente materiales, podemos
considerar que una de las razones fundamentales de la practica de la reescritura entre los
escritores de la época calderoniana es el cambio de concepcion acerca de la comedia.
Mientras Lope y los dramaturgos de su generacion buscaban, ante todo, sorprender a los
espectadores con una nueva formula dramatica e historias radicalmente novedosas,
acordes con la sensibilidad propia de la Espafia barroca, el artista de la segunda mitad
del siglo XVII aspira a alcanzar la perfeccion artistica y a incidir en la profundidad
tematica e ideologica mediante el desarrollo de los esquemas teatrales planteados por
Lope. De este modo, si la generacion de Lope trato de establecer las bases de una nueva
manera de hacer teatro, acorde con los gustos de sus contemporaneos, sus sucesores,
entre los que obviamente sobresale Calderon, trataran de que el teatro aureo alcance su
culminacion en términos ideoldgicos, dramaticos y artisticos, configurandose como un
espectaculo total caracterizado por la fusion perfecta de todas las artes. Es por ellos que
Rafael Gonzalez Canal ha sefialado que “al analizar su obra dramatica [refiriéndose a la
de Calderdn], destaca en primer lugar una mayor preocupacion por perfeccionar la
formula teatral heredada que por la busqueda o invencion de nuevos argumentos o

tramas. En él y sus coetaneos va a ser comun el aprovechamiento de temas, motivos e

122 German Vega Garcia — Luengos, “La reescritura permanente del teatro espafiol del Siglo de Oro:
nuevas evidencias”, Criticon, 72, 1998, pp. 11- 12.
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intrigas ya presentes en los dramaturgos precedentes.”*** Como consecuencia, Ann Lee
Mackenzie considera la reescritura dramatica como un fenémeno caracteristico de la
Ilamada “escuela de Calderdn”, el cual puede, ademas, vincularse con otras practicas
literarias y teatrales propias del periodo y del ambiente cortesano en el que vivieron
estos escritores como, por ejemplo, la redaccion de piezas de consuno:
Los discipulos calderonianos componian comedias en colaboracién fundamentalmente a
impulsos del mismo motivo y con la idéntica intencién que les conducian a explotar las
comedias antiguas. Se entregaban a estas dos actividades afines de construccion artistica
porque la elaboracion de la obra dramatica ajena les parecia como el medio més adecuado
y productivo para desarrollar, mediante el arte del teatro, sus ideas aureas y mdaltiples
sobre la psicologia, ambicion y capacidad paraddjica del hombre; y para aclarar y

profundizar su intrinseca vision barroca del mundo complejo y multiforme de la vida
humana.'®

La reescritura se convierte asi en un procedimiento de creacion perfectamente legitimo
y aceptado entre los creadores aureos. A este respecto hay que recordar que la actual
valoracion de la originalidad, aspecto que resulta hoy en dia practicamente
imprescindible para considerar una obra literaria digna de ser canonizada, es un criterio
que la critica adopta muy tardiamente; concretamente, con el desarrollo del
Romanticismo, entre finales del siglo XVIII y la primera mitad del siglo XIX. En época
de Calderdn, los principios estéticos que rigen la creacion son muy diferentes y, desde
luego, el concepto de propiedad de una determinada obra y, sobre todo, las nociones de
originalidad y exclusividad no resultan tan trascendentes como en la actualidad. Asi, por
ejemplo, el hecho de que un texto literario remitiera conscientemente a obras antiguas y
famosas, lejos de considerarse una carencia de originalidad, se entendia como una
muestra del deseo del autor de aparecer ante el lector como un creador que habia
interiorizado la tradiciéon cultural en la que se insertaba su obra y que, desde la
conciencia plena de esta tradicion, trataba de imitar e incluso emular a los antiguos con
una nueva creacion. Estas circunstancias han sido analizadas por German Vega Garcia —
Luengos:

Otro factor a tener en cuenta es el tiempo. Aunque el fendmeno reescritor se manifiesta

en todo el desarrollo de la dramaturgia aurea, se perfilan fases de una mayor propension.
La frecuencia de las efectuadas a partir de textos ajenos parece que crecidé a medida que

124 Rafael Gonzélez Cafial, “Calderén y sus colaboradores”, en Ignacio Arellano (ed.), Calderén 2000.
Homenaje a Kurt Reichenberger en su 80 cumpleafios (Actas del Congreso Interncional “IV Centenario
del nacimiento de Calderén”, Universidad de Navarra, 2000), Kassel, Reichenberger, vol.I, p. 541.

25 Ann Lee Mackenzie, La escuela de Calderén. Estudio e investigacion, Liverpool, Liverpool
University Press, 1992, p. 36.
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avanzaba la segunda mitad del siglo XVII. Las razones pudieron ser de distinta indole.
Entre las puramente materiales, hay que contar con la mayor accesibilidad de los textos
previos. Tras decenios y decenios de creacidén dramatica intensa, en parte acogida en los
millares de impresos adocenados o sueltos, fue altisima en relacion con los anteriores, el
reconocimiento de un cierto “magisterio”, es decir, la existencia de esa actitud de
“valoracion positiva” que, segun Aguilar Pifial, conlleva toda refundicion. Debi6 de pesar
también el que el rumbo del teatro llevara a la explotacion de lo espectacular con
relegacion del componente literario.'?

Teniendo en consideracion que en el siglo XVII los escritores no buscaban en absoluto
la rebelion ni la ruptura con la obra de autores anteriores, muchas de las consideraciones
criticas que se han hecho acerca del proceso de reescritura dramatica de Calderén y
otros dramaturgos comparandolas al plagio actual carecen totalmente de sentido. Asi,
por ejemplo, Fitzmaurice — Kelly, tras acusar al dramaturgo, termina por reconocer no
solo que en el siglo XVII esta practica estaba muy extendida y era plenamente aceptada,
sino también que Calderdn logro, a partir de las obras que le sirvieron como base, crear
comedias mucho més valiosas, dramatica y estéticamente:
Like most Spanish dramatists, Calderén wrote too much and too speedily, and he was too
often content to recast the productions of his predecessors. His Saber del bien y del mal is
an adaptation of Lope de Vega's play La mudanza de la fortuna y sucesos de don Beltran
de Aragédn; his Selva Confusa is also adapted from a play of Lope”s which bears the same
title; his Encanto sin encanto derives from Tirso de Molina’s Amar por sefias, and, to
take an extreme instance, the second act of his Los cabellos de Absalon is transferred
almost bodily from the third act of Tirso’s La venganza de Tamar. It would be easy to
add other examples of Calderdn’s lax methods, but it is simple justice to point out that he

committed no offence against the prevailing code of literary morality. Many of his
contemporaries plagiarized with equal audacity, but with far less success.™’

En muchas ocasiones, el procedimiento de refundicion se ha justificado teniendo en
cuenta la inmensa demanda de obras de teatro que Calderdn y otros dramaturgos de su
época hubieron de satisfacer de modo practicamente constante. De este modo, Cotarelo
y Mori explica:
Calderon, como todos los autores de aquel tiempo, escribia a veces con prisa, ya por
exigencias de Palacio o ya por compromisos con los autores o empresarios de los teatros,

y entonces echaba mano a obras ajenas, ya olvidadas, o acudia a la colaboracion de los
poetas comicos mas propincuos o mas desocupados.'?®

126 German Vega Garcia — Luengos, “La reescritura ... , op.cit., p. 12.
127 Fitzmaurice -Kelly, Encyclopaedia Britannica, 1910 — 1911. Citado por Albert E. Sloman, The
dramatic..., op.cit., pp. 14 — 15.

128 Emilio Cotarelo y Mori, op.cit., pp. 120 — 121.
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Con estos argumentos, Cotarelo intenta justificar un procedimiento de creacion
calderoniana, la reescritura, que hoy resultaria moralmente reprobable. De nuevo,
vuelven a juzgarse los usos dramaticos del siglo XVII con criterios actuales. Aunque no
parece probable que Calderdn reelaborara obras ajenas simplemente por falta de tiempo,
mucho menos creible es que esta sea la razén ultima de la proliferacion de las comedias
en colaboracion. Asi, se sabe que el hecho de que en su redaccion participaran varios
dramaturgos de renombre no constituia sino un elemento afadido a la espectacularidad

inherente a todo espectaculo cortesano en la Espafia del Barroco.

En lo que a la reescritura respecta, esta constituye un fendmeno de enorme interés para
cualquier estudioso de la literatura, en tanto, pone de manifiesto las transformaciones
ideoldgicas, culturales, artisticas y estéticas que guiaron la creacion en cada momento
historico. Integrando elementos de una obra precedente y rechazando otros, el artista
nos transmite, de una manera inusitadamente clara, qué elementos de la tradicion
anterior se corresponden con la cosmovision, el pensamiento y la concepcion artistica y
estética de su época y cuales le resultan totalmente ajenos. De este modo, el estudio de
los diversos fendmenos de reescritura literaria que se han producido en todas las etapas
de la historia literaria constituye un medio extraordinariamente Util para trazar una

historia de las ideas, del pensamiento, del gusto estético y de la concepcidn artistica.

En cualquier caso, el procedimiento de reescritura nos ofrece la posibilidad de
acercarnos a un fendbmeno tan complejo y controvertido como es el de la creacién
literaria, en este caso calderoniana, pues deja traslucir, de modo mucho mas accesible
que en otros casos, qué es exactamente lo que Calderon queria lograr con cada una de
sus comedias, tanto desde el punto de vista argumental e ideologico, como desde el
estilistico y puramente teatral. Esta circunstancia ha sido destacada por Alber E.

Sloman:

Our studies (...) are intended to show that (...) [Calderon] was one of the most
accomplished dramatic craftsmen of all time. (...) We can look over his shoulder and
watch him at work. We can study in detail his transformation of the source -plays: his
omissions and additions to the action and its rearrangement, his provision of new
characters and alteration of those he takes over, his new language and imagery. At the
same time, it is hoped that these studies will throw some light on Calderdn’s stagecraft in
general. Admittedly he is here building on foundations already laid; the material which he
uses has already been fitted, however imperfectly, to the dimensions of the stage and he
could draw perhaps on a brilliant dramatic idea, a fine situation or a striking character.
But the problem of transforming an undistinguished play into a great work of art is
essentially the same as that of writing a play from non — dramatic material (...).
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The different fate of the source — plays depended not upon the stage of Calderdn’s
development as a dramatist, much less upon the whims or moo of the moment, or upon
haste or carelessness, but upon considerations which were, above all, dramatic. His
concern was, primarily, to write a better play.*

Las armas de la hermosura se basa, en efecto, en una reescritura de una obra previa vy,
especificamente, de una comedia en colaboracién. Calderdn recurre a la reelaboracién
de piezas de consuno para crear sus obras con cierta frecuencia a lo largo de su
trayectoria, circunstancia que ha sido destacada por Rafael Gonzélez Cafial:
Es curioso observar cdmo Calderdn se aprovechd a veces de estas comedias en las que
habia colaborado a modo de ensayo, para componer mas tarde en solitario nuevas obras
sobre los mismos asuntos, mas cuidadas y depuradas. Asi, por ejemplo, la comedia
titulada Polifemo y Circe que compuso en 1630 con Mira de Amescua y Montalban no es
mas que un primer bosquejo de EI mayor encanto amor (1635); con Coello y Montalbéan
escribio El privilegio de las mujeres [sic], aprovechandose después de esta comedia
mediana para componer una mejor: Las armas de la hermosura; también aprovechd la
débil comedia titulada Yerros de naturaleza y aciertos de la fortuna, escrita en
colaboracion con Antonio Coello, para crear una de sus obras maestras, La vida es suefio.

No es extrafio, pues, que se valiera también de El jardin de Falerina, cuya autoria
compartié con Rojas y Antonio Coello, para componer una nueva en dos actos.*®

En efecto, en su reelaboracion de Los privilegios de las mujeres, Calderdn aspira a crear
un texto de mayor complejidad, abordando con mayor profundidad temas
fundamentales en la obra, tales como la justicia, el perdén, la venganza o la amistad y
desarrollando con mayor cuidado la personalidad de los personajes, conformando
caracteres mas consistentes cuya evolucion psicoldgica es mucho mas marcada en el
transcurso de la pieza. Para lograrlo, Calderén mantiene la estructura general de la pieza
en colaboracion y apenas afiade algunos personajes secundarios pero, sin embargo, ha
de insertar algunos nuevos episodios, que no aparecian en la comedia de consuno para
dotar de una mayor trascendencia a la pieza. El dramaturgo parece, conforme el
pensamiento estetico de su momento, no avergonzarse en absoluto de la practica de
reescritura que esté llevando a cabo Yy, junto a los versos reproducidos literalmente de
Los privilegios de las mujeres, deja algunas otras reminiscencias de su fuente, como la
mencién de su titulo en el desenlace de la comedia:

CORIOLANGO.- (...) mi yerro enmienden
los privilegios con que han de quedar las mujeres ... (Jornada I11)

129 Albert E. Sloman, The dramatic..., op.cit., pp. 16 — 17.
130 Rafael Gonzélez Cafial, “Rojas Zorrilla y las comedias escritas en colaboracién”, en Olivia Navarro y

Antonio Serrano (eds.), En torno al teatro del Siglo de Oro. Jornadas XVI — XVII, Almeria, Instituto de
Estudios Almerienses, 2003, p. 43.
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Esta constituiria uno de los muchos casos de autorreferencia calderoniana a los titulos
de sus obras, una especie de juego intertextual con el que el dramaturgo entreteje una
red de alusiones y referencias entre las obras que conforman su personal universo

dramatico.

Resulta especialmente interesante para el estudio del proceso de reescritura de Los
privilegios de las mujeres analizar cuales son los versos que Calderon reutiliza de la
comedia en colaboracion para su redaccion de Las armas de la hermosura pues aunque
mantiene todos los sucesos que acontecian en su fuente, reescribe la mayoria de ellos e
introduce en su obra versos procedentes Unicamente de la primera y la tercera jornada,
las que redactaron él mismo y su discipulo Antonio Coello. Muchos de los versos que
Calderon reutiliza no se repiten literalmente, sino levemente modificados, alterando
algunas palabras o la disposicion de estas. En algunos casos, ademas, este trabajo
comparativo sirve para reconstruir algunos versos de Los privilegios de las mujeres que
presentan una lectura dudosa, dado que esta obra ha llegado a nosotros bastante
deturpada. Asi, ciertos versos de la comedia en colaboracion aclaran su sentido a la luz
de las lecturas calderonianas de los mismos por lo que podemos pensar que Calderdn
los transcribio literalmente de un testimonio menos alterado de Los privilegios de las
mujeres que los que actualmente manejamos. En cualquier caso, la comparacion
exhaustiva entre los fragmentos de Los privilegios de las mujeres que Calderdn
reproduce literalmente en Las armas de la hermosura permite entrever el
perfeccionismo artistico de Calderon que, en la mayoria de los casos, mejora los valores
estéticos y poéticos del texto, asi como dilucidar qué fragmentos de su fuente considero

especialmente bellos y dignos de volver a recitarse sobre las tablas:

Los privilegios de las mujeres Las armas de la hermosura

Jornada |

... que si mi amor, un punto o un
momento... (I, v. 27)
Esta ciudad, que se asienta

... y porque un punto, un momento...(l, v. 942)

sobre las cervices duras ... también en montes se asienta (I, v. 94)

de siete montes...(l, v. 67-69)

... yagemidos los arrulla. (1, v. 90) ... crecieron arrullados a gemidos... (I, v. 543)
... crueldad a crueldad se afade... (1, v. 193) ...dolor a dolor se afiade... (I1l, v. 3740)

... se vuelva Roma,

un teatro de la muerte y la fortuna... (,
W. 255 — 256)

ENIO.- ;Qué novedad? ENIO.-;Qué novedad en mi ausencia

iOh, tu de la Fortuna,
trasmutado teatro, cuya escena... (vv. 523 — 524)
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MORFODIO.- Que el senado,
viendo que el arte, el aseo (...)
de sus mujeres pudieron

tanto estragar la milicia

y el pasado valor nuestro (...).
Que es parte muy principal

el artificio en el cuerpo (...)
sabe enmendar sus efetos,

y a la hermosura el alifio

le da a su belleza aumento.
Una ley han publicado (...)
moderandoles los trajes (...)
que son oropel del gasto (...).
Prohibiéndoles los coches,
que es lo que ellas mas sintieron,
no qued6 mujer en Roma
gue no confesase luego

al potro del desalifio

los pecados de su cuerpo.

Las flacas, que a puras naguas,
sacaban para sus huesos
cuanta carne ellas querian
de en casa de los roperos,
volvieron a ser buidas (...),
las gordas que, introducidas
a lo jarifo y cenceiio (...)

se volvieron a ser cubas (...).
Ya dicen la verdad todas,

ya son todas lo que vemos, (...)
Ya las galas, afufon,

ya el artificio al infierno (...),
las jaulillas, ni por pienso,

el soliman, ni por lumbre,
las blandurillas, arredro,

(...) la clara de huevo, tate,
el resplandor, quedo, quedo,
el albayalde, exi foras,

la neguilla, vade retro...

Y en fin, para no cansarte...
(I, vw. 439 — 521)

en la ciudad ha habido (...)?
PASQUIN.- Viendo cuén principal
parte es en fe del aseo,

para ser iman del alma

el artificio del cuerpo

pues, la no hermosa con él,
disimula sus defectos

y la hermosa, con alifio,

da a su perfeccion aumento,
una ley han publicado (...),
oropel del gusto mucho (...),
y, en fin, lo que mas sintieron fue,
que no salgan en coches

a los publicos paseos (...),
con gque no quedo6 mujer

gue no confesase luego

al potro del desengafio

las culpas del embeleco.

Las flacas que, a pura enagua,
sacaban para sus huesos
cuanta carne ellas querian
de en casa de los roperos,
volvieron a ser buidas;

las gordas, que atribuyeron

a sobras de los abrigado

la falta de lo cenceiio,

se volvieron a ser cubas (...).
Ya todas la verdad dicen,

ya son todas las que vemos
porque la gala, afufén,

el artificio, lo mesmo,

el arrebol, ni por lumbres,

el soliman, ni por pienso,

los islanes abrenuncio,

los alcanfores son chanza,

las blandurillas son cuento,
la clara de huevo, tate,

los sacristanes, arredro,

el resplandor, quedo, quedo,
la neguilla, vade retro,

el albayalde, exi foras (...)
Y, en fin, para no cansarte...
(1, vv. 976 — 103)

iDame, sefior, esos brazos! (I, v. 577)
VETURIA .- No prosigas, Coriolano,

(...)

en la rota del Sabino (I, v. 677 — 680)
... Vosotros, con vuestras damas,

tu, Coriolano, conmigo. (I, vv. 699 —

iDame, dame los brazos... (I, v. 2984)

VETURIA.- No prosigais (...),
en la rota del Sabino... (I, vv. 1145 - 1164)

... Vosotros con vuestras damas
y Coriolano conmigo? (I, vv. 1233-1234)
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700)

Inatil es el valor,

poco provecho el brio,

la resolucion, sin logro

y sin aplauso el peligro.

(...) Decid, ¢como habeis sufrido
derogar de las mujeres

los privilegios antiguos?

¢ Qué nacidn barbara donde
nunca llegar ha podido

natural el uso en leyes

o aprendido el artificio?

¢ Qué barbaro inculto a quien
tostd ardiente erizo altivo

el Sol la tez en ardores

y el aire la grefia en rizos?

(1, vw. 701 — 720)

Las mujeres, a quien deben
primer albergue nativo

los hombres, y a quien los hombres
de dos maneras han sido,

tan costosos al nacer

y al criarse tan prolijos.

(I, w. 777-782)

... lalengua anegada en quejas,
la voz ardiendo en suspiros (...),
brotado el aliento en rayos,
destilado el llanto en hilos,

sin parcialidad la gala,

sin preceptos el alifio,

sin ley vagando el cabello,

sin orden puesto el vestido (...)
te empefio, te pido y ruego (...)
que por galan, por osado,

por cortés, por entendido,

0 por hombre solamente,

gue harto empefio te obligo,
que aquesta infamia derogues (...),
se borre de las memorias

y se escriba en el olvido

y si acaso a tanta hazafa

de cobarde y de remiso

no te dispone el halago (...),

yo de mi parte a ti solo,

(....) de parte de las demas,

os digo, 0s juro y intimo,

por esa antorcha del dia

que con afan repetido

se apaga el amor en ondas,

se enciende al nacer en Visos,

Inutil os fue el valor,

poco provechoso el brio,

la resolucion, sin logro

y sin efecto, el peligro.

(...) Contra el natural estilo
cancelais de las mujeres

los privilegios antiguos?

¢, Qué bruta nacion adonde
nunca llegar han podido

ni la Politica en leyes

ni la Republica en juicio?

¢ Qué adusto barbaro a quien
tosto, ardiente erizo esquivo,
el Sol la tez en ardores

y el aire la grefia en rizos?

(1, v. 1169 - 1212)

Las mujeres, a quien deben
primer albergue nativo

los hombres, y a quien los hombres
de dos maneras han sido,
tan costosos al nacer

y al criarse tan prolijos.

(1, vv. 1221-1226)

... lalengua anegada en quejas,
la voz ardiendo en suspiros (...),
brotado el aliento en rayos,
destilado el llanto en hilos,
sin parcialidad la gala,

sin preceptos el alifio,

sin ley vagando el cabello,
sin orden puesto el vestido
(...)

por galan, por entendido,
por cortesano en la paz,

en la guerra por invicto,

0 por hombre solamente
gue harto con esto te obligo
(...) si como dama te ruego
gue aquesta infamia derogues
haciendo que su designio

se borre de la memoria

y se escriba en el olvido.

Y si acaso a esta fineza

de cobarde u de remiso

no te dispone lo amante,

no te resuelve lo fino

yo de mi parte a ti solo

y a todos os lo repito

de parte de las demas,
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que ha de ser siempre en nosotras,
si no hacéis esto que os digo,
el agasajo forzado,

poco seguro el carifio,

el favor poco constante,

el despego siempre fijo,
desabrido y triste el lecho,

el gusto forzado y tibio,

con melindres la fineza

y el halago con retiros,

(...) siempre el enojo rebelde,
nunca seguro el alivio.

Y cuando aquesto no baste
monstruos somos vengativos,
temed que desabrimiento
quiza se pase a peligro;

gue en manos de las mujeres
también con violentos brios,
son veneno los pufiales

y cortar sabe el cuchillo.
CORIOLANO.- Aguarda, sefiora, espera.
(1, vv. 807 — 861)

protesto, juro y afirmo

por esa antorcha del dia

gue con afan repetido

se apaga al morir en ondas,

se enciende al nacer en visos,
gue ha de ser siempre en nosotras,
si no hacéis lo que os pedimos,
el agasajo forzado,

poco seguro el carifio,

el favor poco constante,

el desabrimiento fijo,

triste y escabroso el lecho,

el gusto forzado y tibio,

con melindres la fineza

el halago con retiros,

siempre el enojo rebelde,
nunca seguro el alivio.

Y cuando aquesto no baste
monstruos somos vengativos,
temed, pues, temed que el odio
quiza se pase a peligro;

gue en manos de las mujeres,
también con violentos brios,
saben herir los puiales,

saben cortar los cuchillos,
(...)

CORIOLANGO.- jOye, espera!
(1, vv. 1237-1295)

Jornada Il

CORIOLANO.- Ingrata patria mia,
llegd el fatal, llegd el funesto dia,

gue ha sido en mi esperanza,

la mia de todo castigo mi venganza (...)
Hoy la esfera eminente (...)

cada sol dividié en siete horizontes (...)
siete cervices rendird a mis plantas.

Hoy (...) un hijo despechado,

de su paterno amor desheredado

es hoy el que te aflige

siendo su agravio quien su espada rige.
Piedad de mi no esperes,

sepa mi ofensa que a mi ofensa mueres.
SABINO.- Invicto Coriolano,

noble sabino ya, que no romano,

¢qué novedad hasido (...)

cuyo ruido me saca de mi tienda?
CORIOLANO.- Nada, sefior, que a tu
honor ofenda.

CORIOLANO.- Ingrata patria mia,
llego el fatal, llegd el funesto dia,

gue ha sido en mi esperanza,

linea de tu castigo y mi venganza (...)
Hoy, hidra material de siete montes,

en quien el sol doro siete horizontes, (...)
siete cervices postraré a mis plantas.
(...) Un hijo desdichado,

de su paterno amor desheredado

es hoy el que te aflige

siendo su agravio quien su espada rige.
(...) Piedad de mi no esperes,

sepa mi ofensa que a mi ofensa mueres.
SABINO.- Invicto Coriolano,

noble sabino ya, que no romano,

¢qué novedad la de esta noche ha sido (...) cuyo

callado ruido
me desveld en mi tienda?

CORIOLANO.- Nada, sefior, que a tu opinién
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ASTREA.- Dime qué ha sido y lo que
fuere, sea.

CORIOLANO.- Sabino Marte y celestial
Astrea,

una salida hicieron

de la ciudad algunos que quisieron,

ya las vidas perdidas,

a precio del valor rendir las vidas,

mas, nosotros, entonces, retirados de los
muros que, fuera estan labrados,
burlamos sus deseos

pues, sin llegar el fin de sus trofeos,
como solos se hallaron,

al muro otra vez se retiraron.
SABINO.- Pues, ¢embestir, di, mejor no
fuera

y poco a poco adelgazando fuera del
namero la muertede los contrarios?
CORIOLANO.- No, la causa advierte:
si ta, sefior, vinieras a hacer guerra

sin mi a Roma, que sé lo que en si
encierra (...)

como ladron de casa,

en tus gentes fiado

hubieras a sus muros arrimado
castillos arrogantes

movidos sobre espaldas de elefantes.
Ya hubieras desarmado los copetes (...)
en sus puertas, y luego,

diluvios de metal, hombres de fuego,
hubieras, nuevo Jupiter, llovido,

en cuya lid trabada hubiera sido

dudosa la Fortuna,

Ilena y menguante imagen de la luna

y, cuando los vencieras, que no hicieras,
a costa de tu sangre los vencieras.
SABINO.- Bien de tu esfuerzo y de tu
ingenio,

mi imperio, mi corona y mi albedrio,
dame, dame los brazos,

cuyos valientes nudos, cuyos lazos,
podra, del golpe fuerte,

romperlos, desatarlos no, la muerte.
ASTREA.- Y yo, sabino nuevo,

con mas razén darte mis brazos debo,
pues infelice eres

por valer el amor de las mujeres...

(11, vv. 1892 — 1960)

MORFODIO.- ... que son todas imagino,
damas de hijo de vecino,

ofenda.

ASTREA.- Dime qué ha sido y lo que fuere, sea.
CORIOLANO.- Sabino Marte y celestial Astrea,
una salida hicieron

de la ciudad algunos que quisieron,

ya las vidas perdidas,

a precio del valor vender las vidas,

mas, nosotros, entonces, retirados a los muros
que, fuera estan labrados,

burlamos sus deseos

pues, sin lograr el fin de sus trofeos,

como solos se hallaron,

a la plaza otra vez se retiraron.

SABINO.- Pues, ¢embestir, di, mejor no fuera
y poco a poco adelgazando fuera del numero la
muerte

de los contrarios?

CORIOLANO.- No, la causa advierte:

si ta, sefior, vinieras a hacer guerra

sin mi a Roma, que sé lo que en si encierra(...)
en tu copioso ejército fiado,

hubieras a sus muros arrimado

los castillos que errantes

se mueven sobre espaldas de elefantes,

los armados copetes

hubieras a sus puertas dado y luego,

diluvios de metal, orbes de fuego,

hubieras, nuevo Jupiter, llovido,

en cuya ardiente lid hubiera sido,

arbitro la Fortuna,

llena y menguante imagen de la luna

y, cuando los vencieras, que no hicieras,

a gran costa de sangre los vencieras.

SABINO.- Bien de tu ingenio y de tu esfuerzo fio,
mi imperio, mi corona y mi albedrio,

dame, dame los brazos,

cuyos estrechos nudos, cuyos lazos,

podra, con golpe fuerte,

romperlos, desatarlos no, la muerte.
ASTREA.- Y yo0, sabino nuevo,

con mas razon darte mis brazos debo,

que ya he sabido que infelice eres,

por valer el honor de las mujeres...

(11, vv. 2902 - 2991)

PASQUIN.- ... dama de hijo de vecino, mal
vestida y muerta de hambre.
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muertas de hambre y mal vestidas.
(111, vv. 2041-2043)

TODOS. jEntréguese la ciudad
(...)

Sabinos de Roma triunfen!

(111, vv. 2109 — 2112)

AURELIO.- ... sin socorro que nos valga

(...)

Nni un acero que nos mate,

ni un campo que nos sepulte...
(11, vv. 2125-2130)
VETURIA.- ... no 0s acuse

la malicia cuando diga

gue dafo y remedio truje,

que persuadir pude al dafio

y que al remedio no pude.

(11, vv. 2173 — 2176)

SOLDADO.- De ese gran muro romano,
en sefial de paz abierta, joh, rey invicto!,
una puerta, salié un venerable anciano

()

SABINO.- ;Qué sera aquesto?
CORIOLANO.- Embajada,

de que la ciudad sin duda

se implica a dar a partido.
Licencia, sefior, te pido (...)
SABINO.- Eso no,

tu honor mi mano desea

y quiero que Roma vea,

gue mas que ella te quitd,

he sabido darte yo.

(...) ati Coriolano es bien

que te hablen

(...) pues la causa es tuya y mia,
sé piadoso y sé cruel,

toma mi cetro y laurel.

Toma mi anillo y testigo,

parto mi cetro y mi trono,

gue quien perdonas, perdono

y a quien castigas, castigo.
CORIOLANO. — Menos consuelo asi
arguya

Roma, pues puedo este dia
remitir la ofensa mia

y ya no podré la tuya,

gue no es bien que me concluya
en que usé mal honras tantas.
(..)

AURELIO.- Dame tus plantas (...)
¢Qué miro? (...)

(11, vv. 3366 — 3367)

TODOS. jEntréguese la ciudad
(...)

Sabinos de Roma triunfen!
(11, vv. 2685 — 2688)

ENIO.- ... ni socorro que nos venga, (...)
ni enemigo que nos mate,

ni campo que nos sepulte...

(11, vv. 2792 — 2795)

VETURIA.- ... oyéndome no te excuse
la malicia cuando diga

gue dafio y remedio truje

y persuadir pude el dafio

y el remedio no pude.

(11, vv. 2859 — 2863)

PASQUIN.- Sobre ese muro romano,
la sefia de paz y, abierta

a tu respuesta la puerta,

salio un venerable anciano (...)
SABINO.- ;Qué sera aquesto?
CORIOLANO.- Embajada,

en que la ciudad postrada

se quiere dar a partido. (...)

Licencia te pido (...)

SABINO.- Eso no,

tu honor mi poder desea

y quiero que Roma vea,

gue mas que ella te quito,

he sabido darte yo.

(...) que en ella te vean es bien (...)

Y pues la causa es tuya y mia,

sé piadoso y sé cruel.

Estoque, cetro y laurel,

haran al cielo testigo (...)

parto mi imperio y mi trono,

gue quien perdonas, perdono

y a quien castigas, castigo.
CORIOLANO. — Menos consuelo asi arguya
Roma, pues antes podia

remitir la ofensa mia

y ya no podré la tuya,

gue no es bien que me concluya

el que usé mal honras tantas.

(-..)

PASQUIN.- Alli estd, llega a sus plantas.
AURELIO.- (...) Mas, ¢qué miro?
CORIOLANO.- ;Qué te espantas y turbas, di,
romano?

99



CORIOLANO.- {De qué te turbas y
espantas, romano?

AURELIO.- (...) al Sabino vengo a
hablar.

CORIOLANQO. Pues yo estoy en su
lugar...

(11, vv. 2259 — 2305)

....salud, Sabino, te envia

y dice que, pues mayor

aplauso del vencedor...

(11, vv. 2319 - 2321)

AURELIO.- ;{/Quién te dio tanto rigor?
CORIOLANO.- El padre que me ha
engendrado,

padre y juez en un estado,

fue juez y padre no,

solo el ser padre falto,

por ser juez, aquesta vez,

¢qué mucho por ser juez,

que falte a ser hijo yo?

AURELIO.- El procedi6 cuerdo y sabio,
pues ejercio la justicia,

castigando una malicia.
CORIOLANO.- Yo castigando un
agravio.

AURELIO.- El con las plumas el labio,
gue lavé un delito piensa.
CORIOLANO.- Yo lavo una injuria
inmensa.

AURELIO.- El con valor y disculpa
satisfizo a la una culpa.
CORIOLANO.- Yo satisfago una ofensa.
AURELIO.- ;/Quién te ha dicho que es
valor el ser uno vengativo?
CORIOLANO.- Yo, que hasta
vengarme vivo, con aplauso y sin honor.
AURELIO.- (...) hoy dos baldones
padeces,

pues tu honor, el cielo es juez

por respetarla una vez,

le habras perdido dos veces.
CORIOLANO.- De mi acero despojado,
(...) seco el laurel adquirido

y roto el bastén ganado,

laurel, cetro, espada he hallado,

a quien de mi parte est4,

mira si justo sera,

en quien honor solicita,

por darselo a quién lo quita,
quitarselo a quien lo da.

AURELIO.- (...) al rey vengo a hablar.
CORIOLANO. Pues yo estoy en su lugar...
(11, vv. 3017-3074)

...salud, Sabino, te envia

y dice que, pues mayor

aplauso del vencedor...

(11, vv. 3088 — 3090)

AURELIO.- /Quién te dio tanto rigor?
CORIOLANO.- El padre que me ha engendrado,
padre y juez en un estrado,

fue juez y padre no.

¢ Qué mucho, pues si el faltd

a ser padre por ser juez,

siendo juez e hijo esta vez,

que falte a ser hijo yo?

AURELIO.- El procedié cuerdo y sabio,
pues ejercid la justicia,

castigando una malicia.

CORIOLANO.- Yo castigando un agravio.
AURELIO.- El con la pluma y el labio,

gue lavé una afrenta piensa.

CORIOLANO.- Yo lavo una infamia inmensa.
AURELIO.- El con el extremo que hizo

una culpa satisfizo.

CORIOLANO.- Yo satisfago una ofensa.
AURELIO.- ;{/Quién te ha dicho que es valor el ser
uno vengativo?

CORIOLANO.- Yo, que hasta cobrarle vivo,
sin aquel perdido honor.

AURELIO.- (...)doblada infamia padeces,
de que el mismo honor es juez:

pues, por lograrle una vez,

le habras perdido dos veces.
CORIOLANO.- Del real manto despojado,
(...) seco el laurel adquirido

y roto el bastén ganado,

todo, romano, lo he hallado,

en quien sobre Roma est4,

luego la infamia sera

en quien honor solicita,

por darsela a quién lo quita,

quitarsela a quién la da.

(111, vv. 3140-3177)
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(111, vv. 2351-2388)

AURELIO.- (...)mira que es Roma tu
madre,

mira que soy yo tu padre.
CORIOLANO.- Tu has dicho que tal no
eres,

si te creo, ¢qué mas quieres?

(...)

AURELIO.- {No hay remedio?
CORIOLANO.- Ni se aguarde.
AURELIO.- Mira, joh, joven
imprudente!, que ser de enojo valiente,
no es dejar de ser cobarde.

(11, vv. 2390-2398)

Roma, tu madre infeliz,
humilde a tus plantas yace,

0 por instantes viviendo

0 muriendo por instantes, (...)
ese C4ucaso de jaspe (...)

(I, vv. 2435 - 2446)

CORIOLANO.- ...castigarle o
perdonarle, pero estando el rey aqui,
no soy para nada parte,

porque en presencia del sol,

luz de una estrella no arde.

(11, vv. 2470-2474)

... 0 yaalumbres o ya abrases. (lll, v.
2484)

MORFODIO.- Sin duda que de esta vez,
Roma ha de quedar triunfante.
(111, vv. 2485 -2586)

VETURIA.- Que viva Roma altiva.
(-)

CORIOLANO.- Pues Roma viva.
(111, vv. 2610-2611)

CORIOLANO.- Usando de los poderes
(...) que con tus rayos me ofreces,
me han obligado, sefior,

que hoy por ti alumbre y no queme.
SABINO.- (...) ¢no me dijiste que
habias

vengativo, altivo y fuerte,

por mi ofensa, cuando no

por la tuya, viril siempre,

negado la libertad

atu noblezay la plebe

de Roma viniendo a hablarte

tu padre y tu amigo?

AURELIO.- (...)mira que es Roma tu madre,
mira que soy yo tu padre.

CORIOLANO.- Tu has dicho que no lo eres,
si te creo, ¢qué mas quieres?

(...)

AURELIO.- {No hay remedio?
CORIOLANO.- No se aguarde.

(...)

AURELIO.- Mira, joh, joven imprudente!,
gue ser con ira valiente,

no es dejar de ser cobarde.

(1, vv. 3199-3207)

... Roma yace

0 por instantes viviendo

0 muriendo por instantes, (...)
ese Caucaso de bronce,

ese obelisco de jaspe (...)

(1, vv. 3507-3593)

CORIOLANO.- ...despedirle o perdonarle,
pero presente no puedo,

que para nada soy parte,

que en la presencia del sol,

luz ninguna estrella esparce.

(11, vv. 3289 — 3293)

... 0 ya alumbres o ya abrases. (11, v. 3303)

PASQUIN.- Sin duda que de esta vez,
Roma ha de quedar triunfante.
(11, vv. 3310 - 3311)

VETURIA.- Que viva Roma triunfante.

(...)

CORIOLANO.- Viva, pues, triunfante Roma.
(1, 3769 — 3770)

CORIOLANO.- Que, usando de los poderes (...
vuestras piedades me ofrecen

me he movido a que sus rayos

hoy alumbren y no quemen.

SABINO.- (...) Pues, ¢no me dijiste que habias
vengativo y fuerte, por mi ofensa,

cuando no por la tuya,

airado siempre,

negado la libertad

a su nobleza y su plebe

en tu padre, en tu enemigo

y tu méas amigo?

CORIOLANO.- Advierte,
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CORIOLANO.- Advierte,

gue nunca dije que habia
negadola tan rebelde

a mi dama, porque un hombre
negar puede justamente

lo que le pide, si es noble,

a su padre, a sus parientes,

a sus amigos e hijos,

pero a su dama no puede.

(...)

Liberal pague mi vida

lo que mi vida te debe.

Mas antes (...)

decirte las condiciones

con que Roma a tus pies viene.
Las mujeres, que robadas
tuvieren tiranamente,

puestas en su libertad (...)

Pues el poderme vengar

me basta, aunque no me vengue.
(..)

Que os han de restituir

las joyas que os enriquecen,

las galas que os hermosean (...).
Que el hombre que a una mujer,
dondequiera que la viere,

no la hiciera cortesia,

por necio y grosero quede.

(...)

Y por mayor privilegio,

mas grave y mas eminente,
pues yo por una mujer,

sin honra me vi, se entregue
todo el honor de los hombres
al poder de las mujeres.

(11, vv. 2644-2744)

gue nunca dije que habia
negaddsela rebelde
a mi dama; que el mas noble

puede negar justamente lo que le pide
a su patria, a su padre, a sus parientes,

a su amigo y su enemigo,

pero a su dama no puede.
(...)

Liberal pague mi vida

lo que mi vida te debe (...)
pues el que pude vengarte
me basta, aunque no te vengue.
(-..)

Los privilegios con que

han de quedar las mujeres

en las capitulaciones

con que a tu piedad se ofrecen,
diciendo con toda Roma,

que, humilde, a tus plantas viene...
(...) que las mujeres que hoy
tiranizadas contiene

se pongan en libertad

(-...)

que las que quieran quedarse,
restituidas se queden

en sus primeros adornos

de galas, joyas y afeites (...)
Que el hombre que a una mujer,
dondequiera que la viere,

no la hiciera cortesia,

por no bien nacido quede.

(...)

Y por mayor privilegio,

mas grave y mas eminente,
pues por las mujeres yo,

sin honra me vi, se entregue
todo el honor de los hombres

a arbitrio de las mujeres.

(1, vv. 3791-3868)

En esta comparacion entre los versos que Calderon traslada desde Los privilegios de las
mujeres a Las armas de la hermosura hemos tenido en cuenta no Gnicamente aquellos
que se vuelcan sin modificacion alguna en la nueva pieza, sino también aquellos en los
que el dramaturgo introduce pequefios cambios que afectan, por ejemplo, al orden de
palabras o a algunos de los elementos léxicos que componen el verso, pero en los que la
vinculacion con un verso de Los privilegios de las mujeres es evidente. A partir de este
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analisis podemos concluir que Calderon reutiliza de manera mas o menos literal un total
de 108 versos de la primera jornada y 205 de la tercera jornada. Aunque, tras una lectura
superficial podria parecer que Calderon toma muchos mas versos de su fuente,
impresion erronea probablemente suscitada por las coincidencias argumentales entre
ambos textos, en realidad, los versos que el dramaturgo ha transvasado de una comedia
a otra de manera practicamente literal constituyen tan solo el 7,9 %, en el caso de la
primera jornada de Las armas de la hermosura, y el 17 %, en lo que respecta a la
jornada con la que se cierra la obra. Las armas de la hermosura se revela, tras este
andlisis, como una comedia mucho maés original de lo que a primera vista pudiera
parecer, en la que Calderén parte del esquema argumental que le proporciona Los
privilegios de las mujeres para desarrollar una obra mucho mas compleja en todos sus

aspectos, tanto literarios e ideoldgicos, como dramaticos y espectaculares.

La introduccion de nuevos episodios en Las armas de la hermosura respecto a Los

privilegios de las mujeres ha sido destacada por Elisa Dominguez de Paz y Leonor

Rodriguez Corona:
El desplazamiento temético de la obra hacia el tema politico exige la introduccién y
supresion de algunos episodios respecto a la obra originaria, en la que tenia mas peso el
tema de los privilegios de las mujeres. En primer lugar, Calderén incluye un episodio
inicial en el jardin de la casa de Veturia. Mientras la primera obra comenzaba haciendo
ver al espectador los estragos causados por las mujeres en el ejército romano, ahora
asistimos a una escena armoénica en la que la dicha y la felicidad de los amantes inundan
el escenario. Pronto esta situacion de armonia se rompera, pues el ejército del rey de

Sabinia se acerca a Roma con el fin de vengar el robo de las sabinas, pero la imagen de la
idilica armonia inicial, que debe ser restituida, perdurara en la mente del espectador. ***

La decision de Calderdn de modificar una escena tan importante como aquella con la
que da comienzo su obra no es en absoluto baladi. En primer lugar, se trata de una
escena con musica y canto, mucho mas efectiva para Ilamar la atencion del publico
congregado ante el escenario que, ademas, se sorprenderia al notar que Las armas de la
hermosura es una comedia que empieza como suelen terminar muchas piezas aureas: en
una escena coral de celebracion del amor. Este inaudito comienzo redondea ademas la
estructura dramatica de la pieza puesto que, de este modo, el principio de la pieza
establece un gran paralelismo con el final de la obra. De esta manera, Las armas de la
hermosura presenta una construccién argumental mucho mas ordenada que su fuente y

que ha resultado recurrente en la tradicion literaria occidental: primeramente se presenta

31 Elisa Dominguez de Paz, y Leonor Rodriguez Corona, op.cit.,p. 136.
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una situacion de paz y armonia, seguidamente un acontecimiento rompe esa situacion
haciendo que los personajes tengan que luchar contra él y, por Gltimo, se produce la
recuperacion de la situacion arménica inicial, lo que da lugar a un final feliz que

satisface las ansias de justicia poética de los lectores o espectadores.

En el caso de Las armas de la hermosura hay dos acontecimientos que alteran la
felicidad de los protagonistas. Por un lado esta el ataque de los sabinos, que obliga a los
jévenes a abandonar su idilio para sumirse en la terrible realidad de un conflicto bélico
pero, sin lugar a dudas, el que mas les afecta es el que se vive dentro de las murallas de
Roma: el enfrentamiento entre los senadores reaccionarios enemigos de la mujer,
representados por el viejo Aurelio, y los jovenes enamorados. Se trata de una lucha
entre dos modos opuestos de concebir las relaciones entre hombres y mujeres, pero
también de dos maneras distintas de entender conceptos tan importantes como el honor
y la honra o de ideas distintas acerca de la funcién politica de la guerra. La escena
inicial de Las armas de la hermosura, con la irrupcion violenta de Aurelio destruyendo
violentamente la fiesta de celebracion del amor, pone en escena de modo mas
perceptible todas estas oposiciones ideoldgicas que se viven, no Unicamente en el plano
de la ficcion teatral calderoniana, sino también en la sociedad espafiola del siglo XVII.
De este modo Albert E. Sloman considera que la introduccién de esta escena en Las

armas de la hermosura es “a significant pointer to what is to follow.”*%

La segunda escena de Las armas de la hermosura que no aparecia en Los privilegios de
las mujeres y que posee una importancia fundamental en el desarrollo posterior de la
obra es la de la guerra, en la que se produce el perdén de Coriolano a Astrea. La guerra
se representa de modo mucho méas dramatico en la obra de Calderon, incidiendo en
conceptos como el caos, la violencia o la destruccion que conllevan los enfrentamientos

bélicos.

La escena del perdén de Astrea no solo contribuye a caracterizar al protagonista como
un hombre fundamentalmente virtuoso, cortés con las mujeres, un valiente general que
pese a sus heroicas hazafas es capaz de, llegado el caso, perdonar a sus enemigos, sino

que sirve para que Astrea, y con ella los espectadores, se den cuenta de que quienes

132 Albert E. Sloman, The dramatic..., op.cit., p. 65.
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consideraba sus enemigos comparten sus valores y son, en lo fundamental, idénticos a

ella misma. En palabras de Elisa Dominguez de Paz y Leonor Rodriguez Corona:

El episodio del primer encuentro de Astrea y Coriolano tampoco figuraba en El privilegio
de las mujeres. La funcién de este episodio es engrandecer la figura de Coriolano,
subrayar sus nobles cualidades y buenos sentimientos. Astrea, extraviada en el combate,
llega al territorio romano y Coriolano, galan cortés, la atiende, perdona y conduce de
nuevo al territorio sabino a pesar de no saber de quién se trata (...)."*

Ademas, esta escena posee una clara funcion de anticipacion del perdén posterior a
Roma y sirve para explicar por qué los sabinos incorporaran posteriormente a Coriolano
a sus filas. De este modo, las escenas nuevas afiadidas por Calderdn contribuyen a que
el desarrollo de la accion sea mas logico. Para Albert E. Sloman, otro de los cambios
mas sustanciales de Las armas de la hermosura respecto a Los privilegios de las
mujeres se halla al final de la primera jornada, en las razones que motivan la decision de

Coriolano de hacer caso a las protestas de Veturia e intentar derogar la ley del Senado:

In El privilegio de las mujeres [sic] the Romans are shown to have been degraded and
made effeminate by women. A bare thousand volunteered to fight against the Sabine
aggressors and even they have taken their wives with them (...). This is the reason for the
Senate’s edict. Coriolano, moreover, though recognizing the injustice of the edict, wavers
between love and patriotism before recognizing finally the superiority of love (...). In Las
armas de la hermosura there is no evidence that women have demoralized the men. This,
it is true, is the fear of both Aurelio and Flavio, the spokesmen of the Senate but their
fears are shown to be without foundation. The edict is inspired, not by any adverse effects
which the women have had, but by the Sabine attack. Moreover, if the circumstances of
Coriolano’s rebellion are the same in both plays, love and patriotism are no longer
represented as mutually exclusive. The point is important because it is precisely the view
of love and true honor which Calderén is commending throughout his play (...).
Coriolano (...) recognizes woman’s place in society. Not only does he deny that love is
incompatible with valour, but he accepts Veturia's claim that if women are dishonoured
so also are men (...). Coriolano’s decision to defy the Senate is not the weakness of a
man whose love for Veturia is stronger than his patriotism, but the strength of one whose
love has shown him the true path of honour and whose act of defiance is in the best
interest of his country.**

Otra de las diferencias fundamentales entre Las armas de la hermosura y la comedia en
colaboracion que sirve a Calderén como fuente se produce también al final de este
primer acto, aunque los personajes nos lo referiran a lo largo de la comedia. Asi, la
reivindicacion de Coriolano en favor de las mujeres provoca un tumulto en el que el
general, segun la version de Los privilegios de las mujeres, asesina a dos senadores, lo

que conllevara su encierro en prisién. En Las armas de la hermosura también se

133 Elisa Dominguez de Paz, y Leonor Rodriguez Corona, op.cit., p. 136.

134 Albert E. Sloman, The dramatic..., op.cit., pp. 67 — 68.
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produce un confuso tumulto en el que muere Flavio, el anciano senador padre de Lelio.
Coriolano es acusado del crimen y encerrado en prision por ello, a la espera del juicio
pero nunca, a lo largo de la comedia, termina por aclararse quién fue el autor de la
muerte. Tal y como apuntaremos en apartados posteriores, Veturia declara en ciertos
pasajes de la obra que ella es la causante del asesinato pero no se sabe si lo es de modo
directo, si, en efecto, ha matado al senador, o si simplemente se refiere al hecho de que
ella causo el enfrentamiento en el que perecié Flavio. Lo cierto es que, en una
sorprendente afirmacion, al final de la comedia, Lelio se reconcilia con Coriolano
porque dice que sabe que él no asesind a su padre. En Las armas de la hermosura
Calderdn deja al espectador imaginar quién es el culpable de la muerte del senador lo
que, tal y como sefialamos mas adelante, enriquece las posibilidades de interpretacion
de la pieza y, sobre todo, convierte al personaje de Veturia en un ser dramatico

extraordinariamente complejo.

La segunda jornada de Las armas de la hermosura se inicia también con innovaciones
respecto a Los privilegios de las mujeres, tal y como sefialan Elisa Dominguez de Paz y
Leonor Rodriguez Corona:

La misma funcién tiene un tercer lance que tampoco esta presente en El privilegio de las

mujeres: a pesar de que Veturia y Enio le preparan la huida de prision, Coriolano
renuncia a escapar y salvarse por no perjudicar a su amigo Enio.™*

En efecto, Calderdn ha insertado una escena tdpica en su dramaturgia como es la de la
prision, la cual no aparecia en la fuente. Esta posee, como en todas las obras de
Calderén en la que aparece, un potente simbolismo que analizaremos en paginas
posteriores pero ademas ayuda a la caracterizacion de Coriolano como un personaje
excelente desde el punto de vista moral, capaz de renunciar a su propia libertad para que

su amigo Enio conserve su buena fama.

La amistad de Enio también influira en la escena siguiente, la del juicio en el que,
finalmente, Coriolano es condenado al exilio. El pasaje es significativamente méas corto
en Las armas de la hermosura que en Los privilegios de las mujeres y la actitud de los
jueces también se ve alterada. Asi, Calderén opta por presentar a un padre mucho mas

interesado en preservar su buena consideracion entre los romanos que en salvar a su

135 Elisa Dominguez de Paz, y Leonor Rodriguez Corona, op.cit.,p. 136.
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hijo, circunstancia que ha sido puesta de relieve por Albert E. Sloman, en tanto se
corresponde con la crueldad propia del personaje del padre en el imaginario
calderoniano:
Aurelio’s decision, though appearing to be noble and disinterested is shown by Calderén
to be selfish and inhuman. He is concerned with appearances and, though clearly desiring
his son’s pardon, he publicly votes for his death for the sake of his own honour(...). The

openness of Enio is contrasted with the lack of frankness of Aurelio and Lelio when, at
the end of the scene, the latter are made to reveal their secret motives in asides.**

Tras el juicio, Coriolano es desposeido de todos sus atributos de poder y gloria, en una
especie de ritual grotesco que dota de una mayor carga tragica a su caida en desgracia.
Después, el valeroso general es desterrado, abandonado a su suerte en un espacio hostil
y peligroso, colmado de connotaciones negativas: las afueras de Roma, en las que una
naturaleza feroz representa el caos en contraste con el orden y armonia de la
civilizacion, simbolizada por la ciudad. A continuacion, en Los privilegios de las
mujeres, serd el rey Sabino quien, tras reconocer a su enemigo, decide perdonarle la
vida e incorporarlo a su ejército. En Las armas de la hermosura, la estructura
argumental es mas racional: es Astrea quien reconoce en Coriolano al hombre que le
perdono la vida y decide devolverle el favor, usando de la gran influencia que ejerce

sobre su marido, el rey Sabino.

En la jornada tercera, Calderén también introduce algunos cambios resefiables con
respecto a Los privilegios de las mujeres. Asi, el dramaturgo altera el orden en el que
los sucesos se presentaban en su fuente y concentra la accion, de modo que el nucleo de
la jornada sea el largo dialogo entre los amantes. También introduce un pasaje en el que
Lelio, antagonista de Coriolano, se dirige a pedir clemencia a su enemigo pero
finalmente no lo hace llevado por su vanidad personal mostrandose asi como un mal
gobernante, interesado mas en la defensa de sus propios intereses que en los de la
ciudad de Roma. Todos estos cambios han sido destacados por Albert E. Sloman:
Calderon, it is true, draws freely upon Coello’s scene, transferring many of the lines of
the earlier Enio to his Veturia, but he made radical changes which transform the total
effect. In the first place, he combined the visits of Enio and Veturia; in this way Veturia’s
prevailing upon Coriolano to pardon Rome is associated with the people, and the success

of the deputation of the plebs is contrasted with the failure of that of the Senate (...). As
Veturia reminds Coriolano, the plebs have associated themselves with his grievance.™”

138 Albert E. Sloman, The dramati..., op.cit., p. 70.

37 Albert E. Sloman, The dramatic..., op.cit., p. 75.
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Calderon, ademas, insiste en la honorabilidad de los personajes de Enio y Veturia
cuando ambos rechazan la propuesta de Coriolano de quedarse junto a él mientras el
resto de los romanos muere en el asedio. Otro de los cambios importantes de la pieza
calderoniana respecto a la jornada atribuida a Coello se halla al final de las condiciones
que Coriolano impone a Roma para perdonarla. En efecto, el dramaturgo elimina los
versos en los que se hace referencia al derecho de las mujeres a vengarse de las
infidelidades masculinas de la misma manera violenta que les era permitida a los
hombres. Es muy probable que Calderdon, que se muestra contrario a estos actos de
limpieza del honor en obras como El médico de su honra o El pintor de su deshonra,
concibiera que el verdadero logro social seria la derogacion de la hipdcrita convencién
de la honra en su sociedad y no el convertir, al menos en el plano legal, a las mujeres en
posibles asesinas de sus maridos infieles. Por otra parte, esta idea de la venganza
femenina contrasta sobremanera en una obra que, precisamente, se muestra contraria a
esta actitud. En efecto, Las armas de la hermosura es una pieza en la que el dramaturgo
defiende el perddn y la magnanimidad como valores consustanciales al buen gobernante
en contraposicion a un ejercicio del poder basado en la guerra y la violencia. A este
respecto, resulta muy iluminador el estribillo de la escena final, reiteradamente repetido
por el coro, y que transmite la ensefianza esencial de la comedia:
iViva quien vence!

Que es vencer perdonando
vencer dos veces. (Jornada Ill, vv. 3876)

Uno de los aspectos en los que Calderdn introduce mas cambios con respecto a sus
fuentes es en la caracterizacion de los protagonistas de la pieza. Coriolano, sobre todo,
adquiere mucho mayor grado de protagonismo y, a lo largo de Las armas de la
hermosura, se explica mucho mejor que en la comedia en colaboracion las razones que
provocan el cambio de actitud en el general y le hacen tomar la terrible decision de
emprender la venganza contra su ciudad natal. Concretamente, la figura del protagonista
como héroe tragico se engrandece en Las armas de la hermosura, en particular cuando
la terrible caida en desgracia del general romano sirve a Calderon para presentarlo como
encarnacion simbdlica de la naturaleza cambiante de la Fortuna. De este modo, el
dramaturgo explota todas las posibilidades metaféricas que suscitan en su imaginacién
los terribles sucesos de la leyenda de Coriolano, las cuales no habia desarrollado en Los

privilegios de las mujeres.
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Elisa Dominguez de Paz y Leonor Rodriguez Corona destacan estos cambios en la
caracterizacion de los personajes en Las armas de la hermosura respecto a Los
privilegios de las mujeres:
La caracterizacion del personaje de Coriolano en Las armas de la hermosura es mas
noble y cabal que en El privilegio de las mujeres, donde encontrabamos a un personaje
sin voluntad, dominado por Veturia, y poco consciente de las consecuencias de sus actos.

Mientras que el gracioso Morfodio ridiculiza cruelmente a Coriolano, el papel del
gracioso Pasquin es Las armas de la hermosura se reduce de forma notable (...).

Astrea representa el papel ideal de la mujer, al lado de su marido tanto en lo afectivo
como en lo politico. Significativamente, en la primera obra Astrea procedia de Chipre,
mientras que aqui se convierte en “celtibera espafiola”, que con su “espafiol aliento”
anima al rey en la batalla.'*®

Ciertamente, el personaje de Astrea adquiere mucho mayor relieve en Las armas de la
hermosura que en Los privilegios de las mujeres, convirtiéndose en una auténtica
vengadora de las mujeres y encarnacién del arquetipo literario de la “mujer viril” tan del
gusto de Calderdn. Astrea, ademas se convierte en un resorte fundamental dentro de la
trama pues tras caerse del caballo, encontrarse con los romanos y ser perdonada por
Coriolano comprende, y hace que los espectadores asi lo entiendan, la inutilidad de la
guerra que enfrenta a Roma contra Sabinia. Este episodio también sirve como
anticipacion del posterior perdon a Coriolano por parte de los sabinos, en ese juego de
paralelos y opuestos con el que Calderon acostumbraba a construir la estructura

argumental de sus comedias.

Por otra parte, Calderon caracteriza mucho mejor a algunos personajes secundarios,
cuyo papel se torna fundamental en el desarrollo de la accion. Es el caso de Aurelio, que
se convierte en un padre calderoniano prototipico, antagonista del héroe, representante
de una autoridad injusta y obsesionado con un concepto del honor basado en la opinién
externa. Aurelio defiende ademas una ideologia reaccionaria, misogina y belicista,
contra la que Veturia y Coriolano se rebelan en Las armas de la hermosura, en defensa
del amor y de la virtud. Otro de los personajes que adquiere mayor trascendencia en la
refundicion calderoniana es Enio, que se convertira en paradigma de la amistad y la
lealtad. Enio se muestra dispuesto a renunciar a su propio honor por salvar la vida de su
amigo Coriolano e, incluso, realiza funciones tradicionalmente vinculadas al criado

gracioso, sirviendo de intermediario entre los dos enamorados cuando estos no pueden

138 Elisa Dominguez de Paz y Leonor Rodriguez Corona, op.cit., pp. 136-137.
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comunicarse. Enio se convierte asi en encarnacién de la amistad, una tematica que, pese
a no ser excesivamente habitual en el teatro aureo (al menos en contraste con la
importancia que adquirird en la dramaturgia dieciochesca) fue cultivada por Calderon en

diversas obras.

El personaje de Lelio también adquiere una cierta importancia en Las armas de la
hermosura, de la que carecia en Los privilegios de las mujeres. De este modo, Lelio se
configura como un noble arquetipico, el cual valora a los individuos en funcion de su
procedencia social. Todos los logros de Lelio son heredados; es un personaje incapaz de
conseguir nada por si mismo. Asi, llega a ocupar el cargo de senador y de juez de
Coriolano como consecuencia del fallecimiento de su padre, crimen que, por otra parte,
es incapaz de vengar. Lelio aparece en escena como un hombre injustamente
privilegiado y cobarde que, consciente de su inferioridad, no puede dejar de sentir cierta
envidia por el general Coriolano. Coriolano es, en efecto, en todo opuesto a él: feliz y
enamorado, se desenvuelve siempre de modo galante y virtuoso y, ademas, es

reconocido como un gran estratega gracias a su valentia y a sus hazafias militares.

Las armas de la hermosura también presenta ciertos cambios respecto a Los privilegios
de las mujeres que se refieren fundamentalmente a su estructuraciéon, con los que
Calderdn busca una mayor cohesion y unidad tematica de su pieza. Asi, por ejemplo, el
dramaturgo introduce una escena musical al principio de la obra, con la que la comedia
adquiere una estructura perfectamente cerrada y circular, que culmina con la
recuperacion de la armonia inicial que habia sido destruida por los horrores de la guerra.
La escena del perdon de Astrea también sirve como anticipacion simbolica del futuro
perdon a Roma y justifica mucho mejor la unién entre Coriolano y los sabinos al final
de la segunda jornada. En general, Calderon conserva el argumento y las escenas de Los
privilegios de las mujeres, pero opta por reescribir la mayoria de los versos. De hecho,
repite literalmente solo algunos fragmentos de las jornadas primera y tercera y, a
menudo, introduce modificaciones intentando mejorar el texto respecto al de su fuente.
A juicio de Albert E. Sloman, “yet where he is closest to his source, Calderon enriches

the original with new and colourful imagery.”**°

139 Albert E. Sloman, The dramatic..., op.cit., p. 89.
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En el proceso de reescritura de Los privilegios de las mujeres que Calderén lleva a cabo
introduce nuevos episodios e incide en la caracterizacion psicolégica y en la
metaforizacion de sus personajes, ahondando en cuestiones que tan solo se mencionaban
de pasada en la comedia colaborada. Como consecuencia de estas modificaciones, Elisa
Dominguez de Paz y Leonor Rodriguez Corona consideran que el tema fundamental de

Las armas de la hermosura es distinto al de su fuente:

Es evidente que con respecto a El privilegio de las mujeres [sic] el tema de la mujer se
relega en Las armas de la hermosura a un segundo plano. La prohibicién de usar afeites,
mas que un tema a debate, es aqui una excusa dramética. Salvo el personaje de Aurelio
(padre — autoridad — Senado) ningln otro arremete contra el “hechizo” de las mujeres y su
perniciosa influencia en el hombre. Bien al contrario, incluso el personaje de Veturia se
trata ahora desde un punto de vista mas positivo. La Veturia de Las armas de la
hermosura es mucho mas moderada y racional, menos caprichosa y arrogante que en la
primera obra (...).

Si en El privilegio de las mujeres los personajes de Astrea y Veturia se relacionaban por
oposicion, ahora se hallan mucho mas cercanos.™*

Albert E. Sloman, sin embargo, sugiere que tanto Los privilegios de las mujeres como

Las armas de la hermosura comparten el tema central del perdon pero que este aparece

de modo més especifico en la refundicion calderoniana:
The theme of Las armas de la hermosura, like that of EI privilegio de las mujeres [sic], is
mercy: it is nobler to pardon than to punish; and since punishment and revenge are
associated with so — called men of honour, and forgiveness with women, the plays
embody a criticism of the formal honour of men and a championship of women.
Calderdn’s play is at once a clearer and more cogent dramatic statement of the theme of
mercy than the source. It shows how the conventional concept of honour of the patricians
like Aurelio has led to war and bloodshed so that Rome herself is brought within an ace

of destruction. Their confused moral values have led to the confusion of war. Rome is

saved only by the intervention of a woman who shows the futility of both war and

revenge.**!

Tras una detenida lectura comparativa de Los privilegios de las mujeres y Las armas de
la hermosura, no parece que haya diferencias substanciales entre ellas en lo que a
tematica se refiere. Ambos textos exaltan las virtud del perdén y la magnanimidad
frente a la violencia y la destruccion de la guerra y, ademas, manifiestan la necesidad de
que las mujeres adquieran cierto protagonismo social adjudicandoles nuevas libertades y
derechos. Las armas de la hermosura, no obstante, dota de mayor profundidad

ideoldgica a estas cuestiones, explota dramatica y estéticamente algunos episodios que

140 Elisa Dominguez de Paz y Leonor Rodriguez Corona, op.cit., p. 137.

141 Albert E. Sloman, The dramatic... , op.cit., pp. 82— 83.
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solo se apuntaban en la fuente e introduce reflexiones acerca de conflictos recurrentes
en la dramaturgia calderoniana, tales como el enfrentamiento padre — hijo, la critica al
sistema politico y juridico del momento, el problema del conocimiento, la naturaleza
mudable de la fortuna, los limites de la libertad humana o el poder educativo del amor
como fuerza suprema que guia al hombre hacia la virtud. Estas circunstancias llevan a
considerar Las armas de la hermosura como una obra mas acabada que Los privilegios
de las mujeres, mejor estructurada y de mayor calidad estética y mas eficacia dramatica
y, por todo ello, mas susceptible de ser canonizada. Albert E. Sloman, tras comparar
ambos textos, ha llegado a unas conclusiones similares:
The superiority of Las armas de la hermosura over El privilegio de las mujeres [sic] is
due primarily to each greater cohesion and unity. Though Calder6n’s characters are the
same as those of the source, they have been conceived a new in terms of the theme of
mercy, and the related themes of love and honour. The structure is basically the same, but
new incidents have been added to provide the link between cause and effect. Calderén’s
play shows too, with greater forces than the source — play how, by their inhuman conduct
the Roman patricians bring Rome to near — disaster, and how she is saved only by the
intervention of a woman. All the characters in the play are well — intentioned and it is
appropriated that it should end happily. But Calderén show how the peace and joy of his
last scene are the consequences of Veturia's plea that mercy is superior to revenge. Las

armas de la hermosura is at once a great work of art and a moral lesson of universal
application.**

Las armas de la hermosura se configura asi como un texto realmente peculiar, en tanto
ofrece al investigador de la obra calderoniana la posibilidad de conocer de primera
mano la fuente directa sobre la que trabajé el dramaturgo y, de algin modo, acercarse al

territorio siempre misterioso de la creacion literaria.

142 Albert E. Sloman, The dramatic..., op.cit., p. 93.
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Fuentes de Los privilegios de las mujeres y Las armas de la

hermosura

1. Fuentes clasicas de Los privilegios de las mujeres y Las armas de la

hermosura

El estudio de las manifestaciones literarias de un periodo histérico tan complejo como el
Barroco implica la necesidad de comprender la concepcion que los escritores del siglo
XVII poseian del fendmeno de creacion literaria, una vision que en algunos aspectos es
diametralmente opuesta a la nuestra. En efecto, desde finales del siglo XVIII, el triunfo
del Romanticismo en Occidente ha impuesto un nuevo canon de valoracién artistica
basado fundamentalmente en el concepto de originalidad. Pero los creadores aureos
escribian guiados por otra manera de entender la literatura, una concepcion clasicista
basada en los conceptos de imitatio y aemulatio. La tradicion no era para ellos algo con
lo que habia que enfrentarse radicalmente para producir una obra absolutamente
original, sino un manantial de inspiracion cuyo influjo debia ser perceptible para el
lector en el resultado final de la creacion. No quiere ello decir que la critica anterior al
Romanticismo valorara la imitacion servil, pero si la manifestacion explicita de las
fuentes clasicas que habian estimulado la imaginacién del escritor. Ligado a este
concepto de imitatio se halla la mucho méas compleja necesidad de aemulatio de los
escritores clasicistas, quienes entendian que la obra maestra era aquella que, partiendo
de fuentes cléasicas, reelaboraba esos mismos temas y argumentos conocidos hasta
superar los textos antiguos candnicos, tanto en sus aspectos ideoldgicos como estéticos.

Damaso Alonso sintetiza con gran acierto la complejidad de la labor creadora en el
Barroco espafiol, sin duda uno de los periodos mas fructiferos de nuestra literatura:

Este momento complicado, torturado, retorcido, reelabora los elementos renacentistas, es
decir, toda la tradicion grecolatina. En el siglo XVII dominan netamente las fuerzas de
imitacién: el valor de una obra se mide por la grandeza, la valentia y la perfeccién en
imitar. La originalidad tiene un &mbito muy reducido: casi no llega a mas que a renovar el
orden de los elementos antiguos para engafiar y halagar la imaginacion de un mundo que
ya se estaba ahitando. Y es inutil buscar en esta época el rabioso prurito moderno de la
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originalidad que hace que una de las normas primeras para medir una obra de arte
consista hoy en apreciar lo que la separa de las obras anteriores.'®

Asi las cosas, el anélisis de las fuentes clasicas empleadas por los distintos autores se
convierte en una parte esencial en el trabajo de anotacion y estudio de las obras
literarias aureas, pues nos permite conocer cuales fueron las bases a partir de las que
nuestros escritores cimentaron sus textos.

Las armas de la hermosura es un ejemplo paradigmatico de esta reelaboracion literaria
de fuentes clasicas que se producia sistematicamente en el Barroco. En Las armas de la
Hermosura Calderdn parte, como se ha sefialado, de una obra anterior que habia escrito
en colaboracién con Rojas Zorrilla y Antonio Coello, Los privilegios de las mujeres.
Algunos criticos como Sloman®* le atribuyen la concepcion general del texto, pues,
ademas, ello explicaria que lo reelaborara posteriormente en Las armas de la
hermosura, enriqueciéndolo y dotandolo de una mayor fuerza dramatica. En cualquier
caso, Calder6n mantiene el recurso a las fuentes clasicas que ya habia empleado en Los
privilegios de las mujeres en una nueva creacion de mucha mayor ambicion teatral, Las
armas de la hermosura.

Asimismo, hemos de pensar que nos hallamos ante dos obras escritas para ser
representada en un ambiente cortesano y palaciego, ante un publico con cierta
formacion clasicista que seguramente conocia las leyendas reelaboradas dramaticamente
por los dramaturgos y que gustaria de reconocerlas sobre las tablas. Ademas de la
complicidad de un espectador culto, las piezas pudieron buscar una alusion velada a
algunas de las circunstancias politicas de su época, como era usual en las comedias
cortesanas de tematica historica. En el caso particular de Los privilegios de las mujeres
y Las armas de la hermosura, la referencia critica contra las leyes suntuarias del Conde
Duque de Olivares resulta bastante evidente.

Sea como fuere, en estas obras se dramatizan algunas de las leyendas mas conocidas del
acervo grecolatino, como son la del rapto de las Sabinas y la de Coriolano. Las fuentes
clasicas principales que los dramaturgos reelaboraron fueron los libros I y Il de Ab urbe
condita de Tito Livio (s. I a. C.), Vidas Paralelas, de Plutarco (s. I d. C.) y

%3 Damaso Alonso, “La supuesta imitacién por Géngora de la Fabula de Acis y Galatea™, Revista de
Filologia Espafiola, XIX, 1932, p. 386.

144 Albert E. Sloman, The dramatic..., op.cit.
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Antigiiedades romanas, de Dionisio de Halicarnaso (s. I d. C.). Alexander A. Parker
realiza una primera aproximacion comparativa a estos tres textos grecolatinos:

Las tres fuentes principales de la historia conocidas por Calderdn ofrecen en gran medida
los mismos hechos, pero difieren en su tratamiento del protagonista. Livio es el mas
objetivo, haciendo una relacion desapasionada de los acontecimientos, sin alabar ni
censurar las acciones de Coriolano. Dionisio de Halicarnaso presenta a Coriolano de la
forma mas heroica; su actitud demuestra su simpatia y en conjunto resulta aprobadora.
Plutarco, aunque hace justicia a la integridad personal de Coriolano, no puede encontrar
nada sino la mas severa censura para todas sus acciones politicas y militares: incluso su
buena accion — el perdén de Roma — era reprensible en la medida en que las razones que
le llevaron a ella fueron las equivocadas, puesto que al negar la clemencia primero a los
embajadores y los sacerdotes y luego otorgarsela a su madre, Coriolano no estaba
honrando a su madre, sino insultando a Roma, porque hace descansar su perdon en el
dolor de una mujer como si la ciudad no fuera, por si misma, digna de perdc’m.145

Hemos de tener en cuenta que Calderon de la Barca destaca como uno de los escritores
mas cultos del Siglo de Oro espafiol. Sus estudios en el que luego se convertiria en el
Colegio Imperial de los jesuitas en Madrid le aportaron cierto nivel de conocimientos de
latin y griego que, seguramente, le permitieron acercarse a los textos grecolatinos en
version original, asi como un fuerte sentido dramatico gracias a las representaciones de
teatro clasico a las que los jesuitas eran tan aficionados**.

Francisco de Rojas Zorrilla, por su parte, estudié probablemente Humanidades en
Toledo y quizas también en las universidades de Alcala y Salamanca, por lo que muy
probablemente estaba familiarizado con la lengua latina y las obras que sirvieron como
fuente a Los privilegios de las mujeres.

Muy distinto es el caso de Antonio Coello, de cuyo periodo de formacién poseemos

muy escasos datos. De este modo, Cotarelo'*’

apunta que, aunque es posible que el
autor de ElI Conde de Sex recibiera cierta educacion literaria por parte de su tutor,
Francisco Fernandez de la Cueva, Duque de Alburquerque, siguié fundamentalmente la
carrera de las armas.

No obstante, los textos que sirvieron a Calderon y a sus colaboradores como base para
la redaccion de Los privilegios de las mujeres y Las armas de la hermosura eran

bastante accesibles en su época para la clase culta.

145 Alexander A. Parker, “El tema de Coriolano: Las armas de la hermosura”, en La imaginacion y el arte
de Calderén. Ensayos sobre las comedias, Madrid, Catedra, 1991, p. 86.

146 Cayo Gonzalez Gutiérrez, El teatro escolar de los jesuitas (1555 -1640): su influencia en el Teatro del
Siglo de Oro, Oviedo, Universidad de Oviedo, 1997.

7 Emilio Cotarelo y Mori, “D. Antonio Coello y Ochoa”, Boletin de la Real Academia Espafiola, 5,
1918, pp. 550 — 600.
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Su fuente fundamental, Ab urbe condita, de Tito Livio es una obra historiografica que
fue escrita en el siglo 1 d.C., bajo el reinado del primer emperador romano, Augusto. El
princeps encargo al historiador la elaboracion de una vasta obra que relatara la grandeza
de Roma: una obra gigantesca que debia abarcar desde el origen mismo de la ciudad,
relatando la apasionante leyenda de su fundacion por los gemelos Rémulo y Remo,
hasta la llegada al trono del propio Augusto. Se trataba, en consecuencia, de un texto
oficialista, de fuertes connotaciones politicas, escrito para mayor gloria del Imperio y
del propio Augusto. De este modo, la obra esta poblada de episodios y personajes que
anticipan o prefiguran el futuro imperial de Roma y la propia figura de Augusto.
Desgraciadamente, gran parte de los tomos redactados por Livio se perdieron tras la
caida del Imperio, pero los primeros libros, aquellos centrados en el origen mitico de
Roma, contaron con una amplia difusion durante la Edad Media y, sobre todo, a partir
del Renacimiento. En la época de Calderdn, Rojas y Coello, Tito Livio es considerado
un autor fundamental en el canon de la literatura latina y occidental. Asi, por ejemplo, el
Breviarium ab urbe condita de Eutropio, un resumen de la obra de Livio, fue
sistematicamente empleado en las escuelas para el aprendizaje del latin y encontramos
numerosas ediciones en esta lengua de la obra de Livio a finales del siglo XVI y
principios del XV11**. Tampoco escasearon las traducciones a los diversos romances,

149

entre ellas, las versiones castellanas de Pedro de la Vega (1520) " o Francisco de

Enzinas (1552)*.

La obra de Tito Livio resultard una fuente fundamental para la redaccién colaborada de
Los privilegios de las mujeres y, afios mas tarde, para la reelaboracion de Las armas de
la Hermosura por parte de Calderon. En efecto, ambas comedias remiten en cierto
modo al relato de Ab urbe condita, pues en ellas la accion se desarrolla en tiempos de la

fundacion de Roma, en el periodo de guerras entre sabinos y romanos provocado por el

18 p e, Tito Livio, T. Livii Patavini historicorum omnium romanorum longe uberrimi, et facile principis
libri omnes, quotquot ad nos pervenere, Francofurti , Impensis Sigism. Feyrabendii et sociorum, 1588.
Tito Livio, T. Liuii Patauini Latinae historiae principis quicquid hactenus fuit aeditum, sed aliquanto
guam antea tum magnificentius, tum emaculatius, Basileae, In Officina Frobeniana, 1531.

9 Tito Livio, Las quatorze Décadas de Tito Livio, hystoriador de los romanos trasladadas agora
nuevamente del latin en nuestra lengua castellana, Caragoca, por industria y expensas del experto varén
George Coci, aleman de nacion, y morador en la dicha ciudad, 1520.

10 Tito Livio, Todas las Décadas que hasta el presente se hallaron y fueron impressas en latin,

traduzidas en Romance Castellano, Anvers, en casa de Arnoldo Byrcman, a la ensefia de la Gallina
Gorda, 1552.
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rapto de las sabinas. Como sabemos, Romulo, preocupado por la escasez de mujeres en
Roma, organizé unos juegos en honor a Neptuno a los que invité a un pueblo vecino,
los sabinos. En realidad todo era un engafio: a una sefial de su cabecilla, los romanos
raptaron a las sabinas y expulsaron a sus hombres de la ciudad. Después trataron de
persuadir a las sabinas para que contrajeran matrimonio con ellos, haciéndolas ver que
eran un pueblo elegido por los dioses. Las sabinas aceptaron con la condicion de
gobernar los hogares romanos. No obstante, dada la gravedad de la ofensa, los combates
entre sabinos y romanos se sucedieron durante afios, como es el caso del propiciado por
la traicion de Tarpeya. Tito Livio relata como la paz entre romanos y sabinos solo se
lograra mediante una accién desesperada de las mujeres sabinas, que logré conmover
enormemente a las tropas:
En ese momento, las Sabinas, de cuya ofensa habia nacido la guerra, con el pelo suelto,
con los vestidos rasgados, habiendo superado su miedo de mujeres a causa de las
desgracias, tuvieron la osadia de internarse en la lluvia de dardos: irrumpiendo en medio
del combate separaron a los enemigos, aplacaron el odio, rogaron por un lado a sus
padres, por otro, a sus esposos, para que no se tifieran de sangre sacrilega, para que no

mancillasen el fruto de sus entrafias, nietos de unos, hijos de otros, con el parricidio. (Ti.
Liv., I, 13) ***

Esta irrupcion de las mujeres sabinas desalifiadas en mitad de la batalla entre los
ejércitos sabinos y romanos inspird quizas a los dramaturgos para crear una comedia en
la que también mujeres desarrapadas (en este caso, a causa de un edicto del Senado)
propiciaran la paz entre sabinos y romanos. Concretamente, Veturia, tanto en Los
privilegios de las mujeres como en Las armas de la hermosura, lograra convencer a su

amado Coriolano para que ponga fin al terrible asedio de los sabinos contra Roma.

En el caso de la otra gran fuente de Las armas de la hermosura y Los privilegios de las
mujeres, Vidas paralelas de Plutarco, nos hallamos ante un texto de indole muy distinta
a Ab urbe condita. En efecto, lejos de configurarse como una cronica historica, Vidas
paralelas es una obra formada por un conjunto de biografias de elaboracion muy
subjetiva y personal con una marcada intencion didactica y moralizante. Asi, Plutarco
selecciond un conjunto de personajes, griegos y romanos, cuyas trayectorias vitales
resultan significativas desde el punto de vista histérico — mitico pero que, sobre todo,
pueden transmitir a los lectores una determinada leccion moral, en tanto se erigen como

arquetipos de determinados vicios y virtudes. Plutarco dispone sus relatos biograficos

51 Tito Livio, Historia de Roma (trad. de Antonio Fontén), vol. I, Madrid, CSIC, 1997.
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en parejas, contraponiendo a cada personaje historico griego una personalidad romana.
Frente a la historia colectiva de un pueblo, de un Estado, que proponia Tito Livio en Ab
urbe condita, Plutarco se detiene en Vidas paralelas en el relato individualizado y
detallado de las vicisitudes vitales de cada uno de los personajes que retrata, analizando
con especial interés su infancia y juventud, pues, desde su punto de vista, el periodo de
formacion es fundamental en la forja del carécter del individuo. Plutarco muestra
asimismo una especial predileccion por las anécdotas menores acerca de sus personajes,
de cuestionable veracidad historica, en tanto sostiene que estos pequefios detalles
revelan al lector la verdadera naturaleza de cada uno de los hombres retratados: “Un
lance futil, algin juego, aclara mas las cosas sobre las disposiciones naturales de los

hombres que las batallas ganadas, donde pueden haber caido diez mil soldados.”

Se trata, en consecuencia, de un conjunto de textos biograficos que exponen una mirada
profundamente subjetiva sobre las vidas de determinadas personalidades historicas y
legendarias, puesto que se articula fundamentalmente a partir de la comparacion entre
los personajes griegos y romanos. Estos ultimos, por cierto, casi siempre aparecen
minusvalorados respecto a los helenos pues, en general, Plutarco consideraba que, pese
a la capacidad militar y politica romana, Grecia continuaba, ain en su época, atesorando
el saber, la cultura y los fundamentos de la civilizacion occidental.

En consecuencia, la obra de Plutarco no pretende constituir tanto un relato
historiografico como una obra didactica, que ayude a la formacidn ética del lector. Para
ello proporciona ejemplos de vidas virtuosas, dignas de ser imitadas, y previene contra
los peligros de dejarse llevar por los vicios y bajas pasiones, mostrando las terribles

consecuencias que sufrieron quienes se dejan arrastrar por ellas.

En Vidas Paralelas, la biografia de Coriolano se contrapone a la de Alcibiades (s. V a.
C.), uno de los personajes mas fascinantes de la historia de Grecia. Estratega, politico y
militar, el ateniense Alcibiades fue una de las figuras mas destacadas durante la Guerra
del Peloponeso, en la que no solo hizo gala de su prodigiosa habilidad para disefiar
ofensivas militares sino que también mostré una inaudita capacidad para pasar de un

bando a otro. Asi, comenz6 combatiendo con los atenienses para pasar al bando de
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Esparta, de donde terminaria huyendo para unirse al ejército persa. Curiosamente, al

final de su vida volvi6 a Atenas, donde finalmente moriria asesinado por sus enemigos.

La contraposicion de este personaje con Coriolano da lugar, en efecto, a una
minusvaloracion del caudillo romano. Frente a la agudeza, la capacidad estratégica y las
habilidades diplomaticas y militares de Alcibiades, Coriolano aparece retratado como
un hombre de un comportamiento mucho mas elemental, guiado por principios
profundamente reaccionarios que le hacen despreciar a la plebe, tremendamente
orgulloso, violento y vengativo. Coriolano se convierte asi, gracias a la obra de
Plutarco, en un arquetipo, encarnacion literaria de los defectos del orgullo y el afan de
venganza. Este simbolismo se transmitira en la tradicion literaria occidental gracias a la

gran difusion de la que gozo Vidas Paralelas, dado su caracter didactico y moralizante.

No obstante, frente a las grandes probabilidades de que Calderén, Rojas o Coello
conocieran la obra de Tito Livio en latin, se hace mas dificil pensar que leyeran Vidas
paralelas en su version original griega. Muy probablemente los dramaturgos conocieron
alguna de las numerosas traducciones del texto al latin que circulaban por la Europa de
finales del XV1 y principios del XV11**2. Asimismo, parece que la obra fue muy popular
en Espafia, donde encontramos una primera traduccion castellana de Alfonso de
Palencia ya en 1491 y otra de Francisco de Enzinas en 1551. En la segunda mitad del
siglo XVI aparece ademas una traduccién de Juan Castro de Salinas,* que muy bien
pudo servir como inspiracion a Calderén, Rojas y Coello. Por otro lado, la obra de
Plutarco, debido a las interpretaciones morales que a menudo recibieron las biografias

152p e, Lugduni, Gulielmim Gazelum, 1562.
Basilea, Thomas Gravinum, 1564.
Venecia, Hieronymum Scotum, 1572.

153 plutarco, Las vidas de los ilustres y excelentes varones griegos y romanos, Colonia, Arnoldo Bircman,
1562.
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en ella recogidas, gozd de numerosas versiones resumidas, como la de Fray Thomas de

Spinosa de los Monteros, de 1576 ***,

En primer lugar aclararemos lo que, tanto el libro Il de Ab urbe condita como Vidas
Paralelas, nos han transmitido acerca de Coriolano. Cayo Marcio Coriolano fue, segun
la leyenda, un general romano que en el siglo V a. C. combati6 contra los volscos. De
hecho, su cognomen Coriolanus procede de su célebre victoria contra la ciudad volsca
de Coriolos. Debido a su despotismo y a su negativa a repartir trigo entre la plebe,
Coriolano fue desterrado y, guiado por el rencor y el afan de venganza, acabé uniéndose
a los enemigos volscos para asediar Roma. Los historiadores relatan que, ante la
inminente derrota romana, un tropel de mujeres encabezadas por la madre y la esposa de
Coriolano se dirigio al campamento enemigo para suplicar clemencia. Los emocionados
ruegos de la madre del belicoso general lograron finalmente conmoverlo y propiciaron
la paz entre los dos pueblos. En este punto, las dos principales fuentes historicas que nos
transmiten la leyenda difieren, pues mientras Tito Livio explica que Veturia era la
madre de Coriolano y Volumnia, su esposa, Plutarco, en sus Vidas Paralelas sostiene
que Volumnia era la madre del general mientras que Vergilia era su esposa. El hecho de
que Calderoén, Rojas y Coello usen el apelativo de Veturia para su personaje femenino
puede hacernos pensar que la fuente principal de su obra fue el relato de Tito Livio. Por
el contrario, Shakespeare, que en su tragedia Coriolanus se basa principalmente en el
relato de Plutarco, conserva los nombres de Volumnia y Vergilia para estos personajes

femeninos.

Segun las fuentes grecolatinas, el final del general romano fue profundamente tragico.
Rechazado por sus compatriotas, quedo a la espera de ser juzgado por su traicion a
Roma pero Aufidio, el lider de los volscos, temiendo que fuera absuelto, decidid
ordenar su inmediata lapidacion, ejecutdndolo de un modo absolutamente deshonroso

para un héroe de guerra romano.

Resulta muy interesante para nuestro estudio de Los privilegios de las mujeres y Las

armas de la hermosura resaltar el hecho de que el propio Plutarco sefiala en Vidas

% Fray Thomas de Spinosa de los Monteros, Heroycos hechos y vidas de varones yllustres assi Griegos,
como Romanos resumidas en breve compendio, Paris, Francisco de Prado, 1576.
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paralelas la analogia entre la accion pacificadora emprendida por las mujeres en la
leyenda de Coriolano y la acaecida en tiempos de las sabinas, pudiendo ello haber

inspirado a Calderon, Rojas y Coello para fusionar ambas leyendas:

Nosotras — dice-joh, Volumnia!, y td joh, Vergilia!, venimos unas mujeres en busca de
otras mujeres, no por decreto del Senado ni por mandamiento del cénsul, sino que
habiendo Jupiter, a lo que parece, oido compasivo nuestros ruegos, nos infundio este
impulso de venir acd en vuestra busca a proponeros para nosotras y para los demas
ciudadanos el remedio y la salud, y para vosotras, si 0s dejais mover, una gloria mas
brillante todavia que la que alcanzaron las hijas de los sabinos con haber traido de la
guerra a la amistad y la paz a sus padres y esposos.**®

Otro de los pasajes de la obra de Plutarco que podria haber influido en la redaccién de
las comedias y, sobre todo, de Las armas de la hermosura, es aquel en el que se
describe el fervor romano por el ardor guerrero y el logro de hazafias bélicas, actitud

que Calderdn atribuye al personaje de Aurelio en su texto:

En verdad, entre todos los beneficios que los hombres extraen del favor de las Musas,
ningun otro es tan grande como la suavizacion de la naturaleza que producen la cultura 'y
la disciplina, puesto que la cultura induce a la naturaleza a adoptar la moderacion y
rechazar los excesos. Es totalmente cierto, sin embargo, que en aquellos dias Roma tenia
en la mayor estima aquella fase de la virtud que tiene que ver con logros guerreros y
militares, y una prueba de esto se puede encontrar en la Unica palabra latina para virtud,
que significa valor masculino; equiparaban el valor, una forma especifica de virtud, con
la virtud en general.**®

Al igual que Plutarco, Calderon en Las armas de la hermosura considera un error la
valoracion excesiva de la violencia que muestra Aurelio a lo largo de la obra,
entendiendo que la guerra debe ser el Gltimo recurso para solucionar los conflictos
politicos. Basandose en este fragmento de Vidas paralelas, Calderén podria haber
desarrollado en su comedia la defensa de las letras frente a las armas (tematica topica en
la literatura clasica) que Plutarco insinGa pero, sin embargo, prefiere limitarse a poner

de manifiesto las injusticias que acarrean los enfrentamientos bélicos.

155 putarco, Vidas Paralelas (trad. de Aurelio Pérez Jiménez), Madrid, Gredos, 1985, p. 158.

1% plutarco, Vidas ..., op. cit., p. 154.
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La ultima de las fuentes clasicas en la que Calderdn, Rojas y Coello pudieron basarse
para redactar Los privilegios de las mujeres es la obra de Dionisio de Halicarnaso (ca.
60 a. C. —ca. 7 a. C.), un escritor griego que vivio gran parte de su vida en Roma, donde
redacto una importante obra historiografica, Antigliedades romanas. Esta abarca desde
la fundacion de la ciudad hasta el inicio de la primera Guerra Punica. Se trata de un
texto peculiar, de indole un tanto propagandistica, pues se dirige al pueblo griego, al que
trata de transmitir una profunda admiracién por Roma, ensalzando sus hazafas politicas

y militares a lo largo de la historia.

En esta obra, el personaje de Coriolano cobra un gran protagonismo y su historia abarca
un libro y medio de los once que componen Antigliedades romanas. Este protagonismo
de la figura del general romano en la obra es fruto, tal y como especifica el propio autor,
del interés que los aspectos politicos del destierro de Coriolano le suscitan. En efecto,
Dionisio de Halicarnaso reproduce en su texto todos los detalles del enfrentamiento
politico entre el general, profundamente reaccionario y clasista, y los tribunos de la
plebe, que tratan de lograr que el pueblo obtenga una moderada capacidad de
participacion en los asuntos politicos de la Republica. De este modo, el historiografo
griego hace gala de sus conocimientos de Retorica para reproducir tanto los discursos de
los senadores y Coriolano, como los de los tribunos de la plebe en el Senado, cuando
debaten acerca de la capacidad del pueblo para la intervencion en politica. Coriolano
terminara por ser arrestado y llevado ante los tribunales a causa de su actitud totalmente
despreciativa de la plebe. El juicio en el que el caudillo es condenado al destierro
también se relata en las Antigledades romanas con todo detalle, recogiéndose los
distintos discursos de acusacion y defensa de sus protagonistas. La relevancia que este
enfrentamiento judicial tiene en la obra de Dionisio de Halicarnaso quizéa inspir6 a los
dramaturgos de EIl privilegio de las mujeres, concretamente a Rojas Zorrilla, a quien
con casi total seguridad podemos atribuir la segunda jornada de la comedia, para la

escenificacion detallada del juicio de Coriolano en la pieza.

Otra de las aportaciones mas relevantes de Antigiedades romanas a nuestro
conocimiento de la leyenda de Coriolano es el hecho de que ofrece una nueva version
acerca de como las mujeres romanas deciden implorar el perdon de Roma al general.

Asi, Halicarnaso introduce a un nuevo personaje, Valeria, una joven que, a la manera de
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Veturia en Las armas de la hermosura, se erige como lider de las mujeres romanas.
Para arengar al resto de féminas, Valeria les recuerda que todas son descendientes de
aquellas mujeres sabinas que pusieron fin a la guerra entre Rémulo y los sabinos y
lograron unir soldados y naciones. Este pasaje pudo muy bien, al igual que las
referencias a las sabinas localizadas en otras fuentes de la leyenda de Coriolano, servir
como inspiracion a los dramaturgos para entremezclar en Los privilegios de las mujeres
la historia de Coriolano con el relato mitico del rapto de las sabinas. Lo curioso del
relato de Halicarnaso es que Valeria, al frente de todas las mujeres romanas, ruega
llorando a Veturia, la madre de Coriolano, para que ella y Volumnia, la mujer del
general, intercedan ante €l para que levante el asedio de Roma. Veturia hara caso a los
ruegos del resto de las matronas y junto a ellas, que gimen y lloran, suplicara a su hijo
que perdone la vida a los romanos. Coriolano insistira a su madre para que ceje en su
empefio y se quede con él, como ocurre en Las armas de la hermosura, pieza en la que
Calderdn hace que el general suplique a su amada para que abandone Roma y se una a
él, pero, finalmente, las razones y ruegos de su madre conmoveran al fiero general, que
terminard haciendo que volscos y romanos firmen un acuerdo de paz. Como
reconocimiento a la hazafia de las mujeres en el logro de la paz, los romanos erigiran un

templo a la diosa femenina Fortuna.

Durante el Renacimiento, la obra de Dionisio de Halicarnaso se difundio en Europa a

través de traducciones al latin, como la publicada en Treviso en 1480 *' o,

posteriormente, en Basilea *°, en 1532 y 1549, y en Francia en 1547 **°, entre otras **°.

37 Dionisio de Halicarnaso, Antiquitates Romanae, Treviso, Bernardinus Celerius, 1480.

158 Dionisio de Halicarnaso, Dionysii Halicarnassei Antiquitatum, sive Originum Romanorum, Basileae,
Hier. Frobenium et Nic. Episcopium, 1532.

Dionisio de Halicarnaso, Dionysii Halicarnassei Antiquitatum, sive Originum Romanorum, Basileae,
Hier. Frobenium et Nic. Episcopium, 1549.

9 Dionisio de Halicarnaso, Dionysii Halicarnassei Antiquitatum Romanorum, Lutetiae, ex oficcina
Robertus Stephanus, 1547.

180 p e, Dionisio de Halicarnaso, Dionysii Halicarnassei Antiquitatum, sive Originum Romanorum,
Lugduni, Seb. Gryphium, 1555.

Dionisio de Halicarnaso, Dionysii Halicarnassei De origine urbis Romanae & romanarum rerum
antiquitate insignes historiae: in Xl libros digestae, Parisiis, Gallioto Pratensi & Petro Vidovaeo, 1529.

Dionisio de Halicarnaso, Dionysii Halicarnassei scripta quae exstant omnia et histérica et rethorica,
Francofurdi, Andreae Wecheli, 1586.
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En fechas mas cercanas a la redaccion de Los privilegios de las mujeres y Las armas de
la hermosura, encontramos asimismo otras versiones latinas, como la editada en
Colonia en 1614 *®*. No obstante, Antigiiedades romanas era una obra mucho menos
conocida y difundida que Ab urbe condita y Vidas paralelas, lo que lleva a algunos
criticos, como Alexander A. Parker’®?, a dudar de que pueda considerarsela fuente de

Los privilegios de las mujeres y Las armas de la hermosura.

Tanto Los privilegios de las mujeres como Las armas de la hermosura se construyen a
partir de la mezcla de la leyenda del rapto de las sabinas con la historia del terrible
intento de venganza del general Coriolano. En ambos casos, el material historico —
mitico procedente de las fuentes se distorsiona y modifica, tomando elementos y
detalles de aqui y alla e imbricandolos con circunstancias totalmente inventadas o
hechos que reflejaban la realidad espafiola del siglo XVII. Asi, el argumento historico
procedente de las fuentes se somete a las exigencias artisticas y teatrales de los
dramaturgos, capaces de adaptar casi cualquier materia a los esquemas espectaculares
de la formula de la “comedia nueva”. Se trata, en cierto sentido de una actitud muy
barroca, de rebelion e irreverencia por la autoridad de los clasicos, tan idolatrada
durante el Renacimiento. El artista del siglo XVII, en su cuestionamiento constante de
la tradicion, en su reiterado intento de reconstruccion de la realidad se siente lo
suficientemente libre para abandonar la mera imitatio y reutilizar los elementos que la
tradicion le proporciona en la consecucion de una nueva obra artistica, capaz de reflejar
la cosmovision propia de la época en que vive. Solo asi podra el escritor del XVII,
desde esta nueva concepcién de la libertad de creacidn, alcanzar el ideal de aemulatio

de las grandes obras literarias de la Antigliedad.

Centrandose en el estudio de la comedia colaborada Los privilegios de las mujeres y en
su posterior reelaboracion por parte de Calderon de la Barca en Las armas de la
hermosura, Alexander A. Parker ha analizado algunas de las modificaciones que en

ellas se producen respecto a las fuentes clasicas, las cuales considera especialmente

181 Dionisio de Halicarnaso, Antiquitatum Romanorum Libri XI, Coloniae Allobrogum, locabi Stoer,
1614.

162 Alexander A. Parker, “El tema de Coriolano..., op. cit., p. 86.
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significativas para la comprension ultima de ambas piezas. Parker se refiere
fundamentalmente a Las armas de la hermosura pero los cambios que mencionan

afectan a las dos comedias que analizamos, dada su fuerte vinculacion tematica:

El primer cambio importante es que el relato debe dejar de ser una tragedia y, por tanto,
Coriolano no muere. El segundo cambio importante es que el conflicto del que surge la
accion no es la opresion de los plebeyos por parte de los patricios romanos, sino la
opresion de estos sobre las mujeres. Esto es consecuencia no solo del hecho de que el
conflicto politico habria despertado poco interés en el pablico, sino sobre todo de la
significacion especial que Calderon atribuye al episodio central del acto de perdonar
Roma. El cambio sugiere que Calderén conocia la historia desde el punto de vista de
Plutarco asi como desde el de Livio, porque mientras que éste Ultimo hace una simple
referencia de pasada a la fama que consiguieron las mujeres en Roma al haber logrado
que Coriolano abandonara su plan de venganza, Plutarco hace considerable hincapié en el
hecho de Roma debia su salvacion a las mujeres (...). Y tras el éxito de su mision, destaca
el hecho de que la alegria del Senado y los ciudadanos encontrd expresion en los honores
gue confirieron a las mujeres, a las que reconocieron el mérito de haber logrado apartar el
peligro de ellos.

El tercer cambio importante que Calderdn introduce es convertir a las mujeres de Roma
en las raptadas sabinas, y hacer de la violacion de las sabinas el telon de fondo de su
tema. Esto significa permitirse una licencia cronoldgica, puesto que la leyenda de la
violacion se asocia con el reinado de Romulo, es decir, tres siglos antes del tiempo de
Coriolano. Esto no es un cambio arbitrario, sino que resulta esencial para el significado
especial que Calder6n quiere imprimir a su tema, porque a lo largo de la obra Roma
aparece como opresora de mujeres y la razon de esto descansa en el hecho de que Roma
se levantd sobre una justicia infligida a las mujeres, un crimen que en la version de Livio
los sabinos califican de violacion de la religion y el honor.*®

Deteniéndonos ahora en el analisis tanto de Las armas de la hermosura como de su
precedente, la pieza en colaboracion Los privilegios de las mujeres, observamos como
Coriolano es caracterizado como un valiente general romano que ha derrotado a los
sabinos en diversas batallas. Su amada sabina, Veturia, es, a su vez, una mujer aguerrida
gue no duda en protestar ante el Senado romano contra un nuevo edicto que prohibe a
las mujeres maquillarse y acicalarse. Esta diatriba provoca una revuelta en la que
mueren un senador, en el caso de Las armas de la hermosura, y dos segun la version de
Los privilegios de las mujeres. Pese a que Coriolano se declara culpable unicamente en
Los privilegios de las mujeres, en ambas obras el general es acusado del crimen y
obligado a exiliarse. Humillado por esta deshonra, se une a los sabinos y somete a Roma

a un cruel asedio. Finalmente, Veturia, al frente de un batallén de matronas, conseguira

163 Alexander A. Parker, “El tema de Coriolano..., op. cit., pp. 89 — 90.
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el perdon para Roma y que las mujeres recuperen los derechos que les habian sido
arrebatados. Como puede observarse, Calderén, Rojas y Coello han modificado con
total libertad las leyendas clésicas, entremezclando personajes y argumentos y

subordinandolos a sus propositos literarios y dramaticos.

Asi pues, el Coriolano de teatro espafiol del Siglo de Oro conserva algunos de los rasgos
del primitivo personaje legendario como son su orgullo herido y su sentimiento de
deshonra y rebelién contra la propia patria que lo ha castigado. Igualmente, en la puesta
en escena de las comedias que analizamos, Coriolano serd conmovido por las suplicas
de una mujer, en este caso, la amada (que adquiere significativamente el nombre de
Veturia). Asi vemos como Calderon y sus colaboradores transforman a un tiranico
general romano cronoldgicamente posterior a la fundacion de Roma en un amante
entregado, dispuesto a combatir por los derechos de su amada y a ceder en sus intentos
de venganza solo por influencia de ésta. Frente a los relatos clésicos, en los que la
compasion de Coriolano es provocada por una madre anciana que encarna valores como
el aprecio por la propia estirpe y el patriotismo, el amor sera el maévil principal de la
accion en la obra aurea. De este modo, los dramaturgos fusionan las figuras de Veturia,
Volumnia y Valeria en un unico personaje al que dotan de un gran protagonismo
dramatico, al convertirlo en el principal resorte tanto del conflicto, como del feliz
desenlace. Con ello se alejan en gran medida de las leyendas clasicas que les sirven
como fuente. En ellas, aunque los personajes femeninos poseen cierta importancia al
convertirse en artifices de la paz, el protagonismo sigue recayendo fundamentalmente
en las acciones de los hombres: se trata del relato de la génesis de la estirpe romana
gracias a los esfuerzos de Rémulo y de la biografia mitica del aguerrido general
Coriolano, encarnacion del sentimiento de venganza, al que finalmente redimira su

amor al linaje romano.

De este modo, puede considerarse que las transformaciones que Calderén, Rojas y
Coello operan sobre sus fuentes se encaminan sobre todo a transformar a los personajes
femeninos secundarios de las leyendas en los auténticos pilares de la accion de su obra
dramatica. Tanto Los privilegios de las mujeres como Las armas de la Hermosura son,
fundamentalmente, dos historias de mujeres puesto que el tema central en ambas obras,

la causa real del conflicto dramético, es radicalmente femenino: la indignacion ante la
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prohibicion de maquillarse y acicalarse. Una prohibicion que es, en realidad, del siglo
XVII y que muy bien podemos relacionar con la politica de “reformaciéon de las
costumbres” emprendida por el Conde Duque de Olivares bajo el auspicio del monarca
Felipe IV. Los afeites femeninos causaron una agria polémica entre moralistas y
pensadores de los siglos de Oro, quienes en muchas ocasiones criticaron su empleo al
relacionarlo con preocupaciones tan barrocas como el engafio y la diferencia entre
apariencia y realidad. En efecto, sabemos que se trata de una problematica aurea y no de
un conflicto tomado de las fuentes porque la tradicién clasica nos ha transmitido una
imagen rustica y desalifiada de las mujeres sabinas, que contrasta con la preocupacion
estética que Veturia manifiesta tanto en Los privilegios de las mujeres como en Las

armas de la Hermosura. Leemos, por ejemplo, en Medicamina faciei de Ovidio:

Tal vez en los tiempos de Tacio las antiguas sabinas prefiriesen cultivar los campos
paternos antes que a si mismas, cuando rubicundas matronas sentadas pesadamente sobre
elevado asiento hilaban con el pulgar sin descanso en su dura tarea; ellas mismas
encerraban en el redil los corderos que sus hijas habian apacentado y ellas mismas
alimentaban el fuego con ramas y lefia cortada.'®

De este modo, Calderdn y sus colaboradores convierten a los personajes femeninos de
las leyendas clasicas en los auténticos protagonistas de su obra dramatica,
individualizandolos y enriqueciendo su personalidad y potencialidad teatral. Frente al
personaje colectivo y difuminado de las sabinas que logran pacificar a sus hombres en la
historia de Tito Livio, encontramos a una Veturia perfectamente individualizada, un
personaje fuerte que protagoniza los momentos mas algidos de la obra con sus
emocionantes monologos. El protagonismo de la mujer en el teatro espariol del Siglo de
Oro es una de las caracteristicas que hoy puede resultar mas sorprendente pero, en
efecto, los ejemplos de heroinas se multiplicaron sobre los tablados aureos tanto en las
obras serias como en las comicas: desde Laurencia en Fuenteovejuna a dofia Juana en
Don Gil de las calzas verdes. Mujeres de caracter fuerte, aguerridas, que hacen valer su
opinion ante los hombres y ejercen su voluntad mediante la astucia, mujeres muy
alejadas de la realidad de la fémina del Siglo de Oro, sometida a la voluntad de su padre

0 marido.

184 Ovidio, Arte de Amar. Remedios de amor. Cosméticos para el rostro femenino (trad. de Enrique
Montero Cartelle), Madrid, Akal, 1991, pp. 179 -180.
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Resulta anacrénico defender la existencia de un incipiente pensamiento feminista en las
obras de nuestros dramaturgos aureos, pero es evidente que autores como Calderdn
buscaron la conexién con un publico femenino que no solo abarrotaba los corrales sino
que también era el principal lector de las obras teatrales impresas. EI género dramatico
quizas sea el mas directamente influido por la reaccion de su receptor y en la nueva
concepcién mercantilista del espectaculo aureo el éxito de una obra ante su publico
cobré una importancia fundamental. Conscientes de ello, los escritores trataron de
satisfacer la ansias de autoafirmacion y aventura de sus espectadoras, aunque siempre
en el espacio ficcional del escenario, en ese complejo pero limitado espacio de libertad
artistica que fue y es el teatro. De esta manera, ni en Los privilegios de las mujeres ni en
Las armas de la Hermosura las mujeres reciben como recompensa a su hazafia un
templo dedicado a la diosa Fortuna, como ocurria en las versiones grecolatinas de la
leyenda de Coriolano. No, su logro va mucho més all&: triunfan las reivindicaciones de
Veturia en defensa del privilegio femenino del afeite y el derecho de la mujer al cultivo
de las armas y las letras, cuestiones que no encontramos en los textos clasicos. Asi,

leemos hacia el final de Las armas de la hermosura:

CORIOLANQO. ... Primeramente,
que las mujeres, que hoy
tiranizadas contiene, se pongan en libertad,
y las que volver quisieren

a Sabinia, no se impidan,

ni sus personas, ni bienes:

que las que quieran quedarse,
restituidas se queden

en sus primeros adornos

de galas, joyas y afeytes:

gue la que se aplique a estudios
0 armas, ninguno las niegue,

ni el manejo de los libros,

ni el uso de los arneses,

Sino que sean capaces,

o ya lidien o ya aleguen,

en los estrados de togas,

y en las lides de laureles:

que el hombre que a una mujer,
dondequiera que la viere,

no le hiciere cortesia,

por no bien nacido quede:

y por mayor privilegio,

mas grave, y mas eminente,
pues por las mujeres yo

sin honra me vi, se entregue
todo el honor de los hombres
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a arbitrio de las mujeres. (Jornada 11, vv. 3840 — 3868)

De este modo, aunque en el estudio de las fuentes clésicas de Los privilegios de las
mujeres y Las armas de la Hermosura es importante establecer las posibles conexiones
entre las leyendas romanas Yy las circunstancias histdricas de la época de Calderdn, pues
sabemos que el recurso a la comedia historica como alusion velada a la politica de la
época fue un procedimiento recurrente, resulta igualmente esencial analizar las
modificaciones a las que se someten las fuentes con el propésito de contar una nueva
historia a un nuevo publico, en parte femenino, en la Espafia del siglo XVII. Por ello, en
esta comedia los personajes se transforman, las mujeres adquieren un protagonismo
inusitado de extraordinaria eficacia dramatica, lo legendario se entremezcla con la
polémica aurea sobre el uso de los afeites por parte de la mujer y se introducen

alusiones a la realidad historica y a las costumbres del siglo XVII.
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2. Otras fuentes de Los privilegios de las mujeres y Las armas de la

hermosura

El conocimiento acerca del mundo clasico se transmitio en Europa occidental no solo a
través de los escasos textos grecolatinos conservados, sino también mediante las
traducciones, antologias y comentarios que diversos eruditos, sobre todo a raiz del
desarrollo del Humanismo, llevaron a cabo. Estas fuentes que podemos considerar
secundarias son tanto 0 mas importantes que los propios textos clasicos para la forja de

la imagen de la Antigliedad en el imaginario del hombre culto renacentista y barroco.

Asi, para comprender la version de la leyenda de Coriolano que encontramos primero en
Los privilegios de las mujeres y después en Las armas de la hermosura se hace
necesaria no solo la consulta de los textos clasicos que acabamos de comentar, sino
también obras muy posteriores, escritas gracias al desarrollo del pensamiento
humanista, que proporcionaron a los intelectuales del momento una perspectiva muy

concreta acerca de la leyenda del general Coriolano.

En efecto, De claris mulieribus, escrita por Giovanni Boccaccio (1313 — 1375) entre
1361 y 1362 introduce algunas novedades en el relato de la leyenda de Coriolano vy, lo
gue es mas importante para nuestro estudio, se centra en la figura de su madre, Veturia,

a la que considera una auténtica heroina 'y verdadera artifice de la salvacion de Roma.

Boccaccio escribe De claris mulieribus a imitacion de una obra de Francesco Petrarca,
De viris illustribus (1337), dedicada a ensalzar los logros y hazafas de los varones mas
importantes de la historia. Primero se centra en los grandes héroes de la civilizacion
romanas para, después, recopilar las biografias de los hombres mas ilustres de la historia
biblica y de los relatos mitoldgicos. Tras la lectura de este texto, Boccaccio emprende el
proyecto de escribir una obra similar, pero dedicada al relato de las biografias de
aquellas mujeres cuyas heroicas acciones y comportamientos merecian ser recordadas
por su caracter virtuoso y ejemplar. Asi, el escritor italiano recopila en su obra historias
de mujeres de la Historia Sagrada, como Eva, relatos acerca de heroinas mitologicas,
como Juno, o detalla las vicisitudes existenciales de féminas de gran protagonismo

histérico, como la reina Semiramis. Entre ellas incluye la historia de Veturia, la madre
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de Coriolano, una heroica matrona romana que logrd, con sus lagrimas, conmover al

vengativo caudillo romano y convencerlo para levantar el asedio de Roma.

De claris mulieribus, como otras obras del humanista Boccaccio, esta escrita en latin, lo
que facilitdé su difusion y lectura entre las élites intelectuales de toda Europa, segun
demuestran las numerosas ediciones en epoca renacentista, como la de 1539 de Mathias
Apiarius'®®. Ademas parece que en nuestro pais la obra gozé de cierto éxito, lo que
llevé a su traduccion al castellano, con el titulo De las mujeres ilustres. Asi, por
ejemplo, se conserva una edicién en romance impresa en Zaragoza en 1494'% vy

encontramos también una traduccién posterior, publicada en Sevilla en 1528’

Dada la version de la leyenda de Coriolano que trasmiten Los privilegios de las mujeres
y Las armas de la hermosura, es muy posible que los dramaturgos conocieran la obra
de Boccaccio, bien en su version original latina o bien a través de alguna de las
traducciones castellanas de la misma. En efecto, el relato acerca de Veturia en De claris
mulieribus incluye detalles que no aparecen en las fuentes clasicas y que, en cambio, si
aparecen tanto en Los privilegios de las mujeres como en Las armas de la hermosura.
Asi, Coriolano, al levantar el asedio de Roma, concedera unos privilegios especiales,
incluyendo su derecho a embellecerse, a las mujeres, los cuales dan su titulo a la
comedia en colaboracion que estudiamos. A continuacion, citamos el fragmento por la

traduccion castellana de 1494:

Y ordend y establecié mas, que a las mujeres que passasen — que fasta entonces ninguna o
pequefia honra facian los hombres — se levantasen y diesen lugar para pasar. Lo qual en
nuestra patria, a fuer antiguo, se guarda hasta hoy. Y que podiessen levar arracadas, aquel
antiguo arreo de las mujeres, y vestido colorado de puarpura, y fevillas y manillas de oro.
E no fallescen quien afirmen haver sido en el mismo decreto del Senado afiadido — que lo
que antes no les era permetido — podiessen alcancar herencias de qualquiere. El
merescimiento desta matrona, si es a los maridos mas aborrecible que a las mujeres
plaziente y gozoso, piensan algunos no ser cosa determinada, empero yo tengo por muy
cierta, ca la hazienda de los maridos se destruye con los tales arreos y las mujeres andan
luzidas como reynas; los maridos se empobrecen quitdndoles las herencias de sus
antepassados, y las mujeres se enriquecen alcancandolas, y son honradas las que son
generosas y nobles y las que no lo son (...).

185 Giovanni Boccaccio, loannis Boccatiis de Certaldo insigne opus de Claris Mulieribus, Bernae,
Mathias Apiarius, 1539.

186 Gjovanni Boccaccio, De las mujeres ilustres en romance, Zaragoza, Paulo Hurus, 1494.

187 Giovanni Bocaccio, Libro de Juan Bocacio que tracta de las illustres mugeres, Sevilla, Jacobo
Cromberger, 1528.
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Por ende, alégrense ellas y toquen palmas a Veturia y honren y fagan acatamiento a su
nombre y merescimiento quando quier que se vieren luzidas con ricas piedras preciosas y
rosados y colorados vestidos y fevillas de oro y, quando ellas passando, se levantan los
hombres en pie, u quando alcangan alguna herencia.*®

Otro elemento argumental que encontramos en el relato de Boccaccio es la referencia al
Ilanto de Veturia, factor que se convertira en fundamental en la obra de Calderdn y que,
sin embargo no aparece en otras fuentes de la leyenda:
Y ya los animos de los romanos estavan desesperados de cada parte, quando ya vinieron
las duefias romanas muchas, y quexandose a Veturia, madre de Coriolano, y a Volumina,
su mujer, y recabaron que la madre, mujer muy vieja, fuesse al real de los enemigos con
su mujer y con ruegos y lagrimas llorasse delante de su fijo, pues que veyan que no se

podia defender con armas la Republica de los enemigos. Y no fallescié compafa grande
que las seguia.

(...)

Después destas palabras y razones siguiéronse luego lagrimas y después de los ruegos de
la mujer y de los fijos, y abracados los unos con los otros, y boges de duefias que lloravan
y rogavan. Con cuyas palabras y con cuyos gemidos y lagrimas acaescié que — lo que la
magestad de los embaxadores y la reverencia de los sacerdotes no havian podido — por
veneracion y acatamiento de la madre se amansasse y apaziguasse la safia de tan duro
capitan y se inclinasse y bolviesse a propdsito. E abracados y dexados los suyos, se
levantasse el cerco y real de la ciudad.

Asi, mientras en las fuentes clasicas Veturia aparece como una mujer terriblemente
firme, que impreca a su hijo con dureza afedndole su actitud, en la version que
Boccaccio trasmite de la leyenda lo que lograra finalmente conmover al general romano
y hacer que termine por perdonar a su patria seran las lagrimas de una mujer. Esta
referencia a las lagrimas de Veturia reaparecera en la comedia colaborada Los
privilegios de las mujeres y se convertira en uno de los elementos de mayor fuerza

expresiva en Las armas de la hermosura, de Calder6n de la Barca.

A través de estos episodios de la obra De claris mulieribus del humanista italiano
Giovanni Boccaccio que son retomados y reelaborados en ambas piezas se observa
cémo el conocimiento que los artistas del Renacimiento y el Barroco poseian de los
grandes personajes, la mitologia, la historia o las leyendas de la Antigliedad Clasica
estuvo en gran parte mediatizada por la labor de los humanistas, quienes en su intento
sistematico de recuperar el legado clasico, editaron, tradujeron y antologaron la
literatura grecolatina, la estudiaron, analizaron y comentaron, creando una perspectiva

idealizada muy especifica de la Antiguedad que fue la que se trasmitié y difundié entre

168 Giovanni Boccaccio, De las mujeres ilustres en romance, Zaragoza, Paulo Hurus, 1494, fol. 60r y ss.
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los hombres cultos de toda Europa. De este modo, para comprender la vision que los
dramaturgos &ureos poseian de los textos grecolatinos se hace necesario, en la medida
de lo posible, el estudio y conocimiento de esa tradicion humanistica en la que fueron
educados, la cual les ensefi6 a concebir la Antigliedad con veneracion, como el
momento histérico de mayor desarrollo de todos los aspectos que configuran

plenamente al ser humano: el arte, la literatura, la filosofia, el pensamiento, la moral...

Esta concepcidn humanistica se refleja, sin lugar a dudas, en el tratamiento de la materia
clasica por parte de los dramaturgos del Siglo de Oro espafiol y, en el caso de las
comedias historicas que nos ocupan, en el intento de ofrecer a una monarquia espariola
en decadencia el ejemplo politico del considerado el Imperio més poderoso de la

historia; Roma.

A partir de todo lo expuesto, puede deducirse que los tres dramaturgos cuya obra
analizamos anteponen su concepcidn barroca del espectaculo a la sumision a las fuentes.
Especialmente Calderon, probable coordinador de Los privilegios de las mujeres y autor
unico de Las armas de la hermosura es capaz, desde un detallado conocimiento de la
tradicion grecolatina y humanistica, de aludir, de entremezclar, de reinterpretar, de
teatralizar, en definitiva, de crear un espectaculo total para el publico del XVII que, sin
embargo, continia conmoviéndonos hoy en dia. Solo el halito creador del genio es
capaz de la auténtica emulacion, de reescribir engrandeciéndolas algunas de las mejores

paginas de la literatura universal.
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Los privilegios de las mujeres y Las armas de la hermosura

como comedias histéricas

Tradicionalmente, tanto Las armas de la hermosura como la comedia en colaboracién
que la inspird, Los privilegios de las mujeres, se han adscrito al subgénero de la
comedia histérica basandose en el hecho de que su argumento se desarrolla en los
albores de la civilizacion romana, en un momento histérico muy distante de aquel en el
que se redactaron ambas obras, el siglo XVII. Sin embargo, las peculiares caracteristicas
tematicas y estilisticas de estos textos provocan ciertas reflexiones acerca de su
categorizacién, acerca de lo que pensamos que es, 0 lo que los dramaturgos barrocos

creian que era, una comedia histérica.

La cuestion del género, en lo que a teatro &ureo se refiere, siempre plantea numerosos
problemas metodoldgicos dado que uno de los pilares fundamentales en los que se
asienta la nueva férmula teatral barroca es, precisamente, la ruptura con las categorias
genéricas clasicas de comedia y tragedia para crear un teatro hibrido, que, fruto de la
mezcolanza de recursos de ambos géneros, fuera capaz de reflejar la esencia
contradictoria y compleja de la realidad barroca. En palabras de Ignacio Arellano:

El teatro espafiol del Siglo de Oro se sitiia en un momento de redefinicién, de creacion de

una férmula: momento, en suma, en el que los moldes antiguos no sirven sin alteraciones

obedientes a los gustos modernos, y los nuevos experimentan un proceso de formacion

con estadios variables y evoluciones que pueden desorientar a quien busque un modelo
preciso y sin fisuras.'®

De este modo, referido al teatro aureo espafiol, el término “comedia” se desemantiza,
pierde los atributos que lo habian caracterizado desde época grecolatina, para pasar a
significar, simplemente, algo asi como “espectaculo teatral en tres jornadas”. Hacia

189 |gnacio Arellano, “Espacios dramaticos en los dramas de Calderén”, en Felipe B. Pedraza, Rafael
Gonzélez Cafal y Elena Marcello (eds.), Calderon, sistema dramaético y técnicas escénicas, Actas de las
XXXIII Jornadas de Teatro Clasico (Almagro, 11, 12 y 13 de julio de 2000), Almagro, Universidad de
Castilla — La Mancha — Festival de Almagro, 2001, p. 77.
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finales del siglo XVII, Juan Caramuel™"" explica en su preceptiva Primus calamus la

nueva significacion que ha adquirido este término:
Comedia tiene un significado mas amplio que tragedia, pues toda tragedia es comedia
pero no al contrario. La comedia es la representacion de alguna historia o fabula y tiene

final alegre o triste. En el primer caso retiene el nombre de comedia; en el segundo es
Ilamada comedia tragica, tragicomedia o tragedia.

Frente a las caracteristicas mucho mas definidas de otros subgéneros dramaticos de
época barroca, como el auto sacramental, el entremés o la mojiganga, la comedia
aparece como un auténtico cajon de sastre, un subgenero que da cabida a todo tipo de
argumentos, personajes y recursos y que, sin embargo, resulta, indiscutiblemente, la

pieza clave del imaginario teatral de la Espafa del siglo XVII.

Esta variedad de temas, personajes, objetivos y estilos que caracteriza la comedia nueva
asi como la propia voluntad de los dramaturgos barrocos de crear un nuevo tipo de
teatro alejado de los marcos genéricos tradicionales ha dado lugar, paraddjicamente, a
innumerables esfuerzos metodoldgicos por parte de los investigadores del teatro de
Siglo de Oro para crear una clasificacion lo mas exhaustiva posible del acervo teatral
barroco. Asi, pese a la dificultad intrinseca de la tarea, se han planteado posibles
clasificaciones que, atendiendo fundamentalmente a aspectos temaéticos, tratan de
establecer un conjunto de subgéneros teatrales en los que categorizar las innumerables
piezas teatrales conservadas. Estos estudios, sin embargo, parecen tener una utilidad
muy limitada, dado que la variedad temética caracteristica de la dramaturgia &urea
obliga a crear infinidad de categorias y, a la vez, numerosas piezas podrian adscribirse
simultaneamente a varias de ellas. Paralelamente, la vision subjetiva de cada
investigador ha definido sus propias categorias en cada intento de clasificacion,
dotadndolas de matices particulares y creando una variadisima terminologia que
actualmente puebla los estudios de teatro aureo. De este modo, expresiones
aparentemente equivalentes poseen un significado distinto en funcién de la clasificacion
teatral a la que nos atengamos. Es el caso del término “comedia palatina”, siempre
equivoco, pues puede referirse, segun diferentes autores, a una comedia palaciega,
representada en el ambito de la corte, 0 a un subgénero particular de comedia situado en
un tiempo o pais lejano pero con una intriga amorosa similar a la comedia de capa y

espada (por ejemplo, El perro del hortelano de Lope de Vega). No obstante, pese a sus

70 Citado en Marc Vitse, Elements pour une théorie du theatre espagnol du XVlle siecle, Tolouse,
France-Ibérie Recherche — Presses Universitaires du Mirail, 1988, p. 307.
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limitaciones, estos intentos de clasificacion han puesto de manifiesto la existencia de
determinadas constantes tematicas en cierto nimero de piezas aureas, lo cual resulta
excepcionalmente til para su estudio. Asi, ciertas categorizaciones, como “comedia de
valido”, “comedia de santos” o “comedia historica” son comunmente empleadas en el
ambito de la investigacion pues, aunque no resulten excluyentes entre si y no sirvan
para una clasificacion univoca y precisa de la pieza teatral (una “comedia de valido”,
por ejemplo, puede ser en muchos casos también una “comedia historica™), si inciden en

un determinado aspecto esencial dentro del argumento de la obra dramatica.

Entre estos intentos de establecer subgéneros dramaticos dentro del acervo teatral aureo,
destacaremos el estudio de Juan Oleza'™* acerca del teatro de Lope de Vega, en tanto en
cuanto se basa en la identificacion de ciertas coordenadas o tendencias en el significado
de cada obra que llevan a clasificarla como comedia (si prima una vertiente comica) o
drama (si en ella destacan los elementos tragicos o tragicomicos) aunque reconoce que
Esta distincion solo puede establecerse una vez reconocida la condicién hibrida,
monstruosa y quimérica de la Comedia Nueva, quiere decirse que toda ella es por
naturaleza tragicomica, y que lo es en la medida en que, vulnerando el c6digo aristotélico,
leido por los humanistas, mezcla asuntos graves con personajes bajos o personajes
elevados con asuntos cotidianos, en la medida en que plantea conflictos tragicos (la lucha
por el poder, la pérdida de la privanza, la defensa del honor...) de manera comica, en que
se permite aderezar argumentos de subida tension dramatica con episodios ridiculos o
viceversa, en que oscila con toda libertad entre la historia (seria) y la fabula (risible), o en

que se siente muy duefia de resolver indistintamente, comica o trdgicamente, cualquiera
que sea el conflicto representado.

Asi las cosas, la clasificacion genérica de Los privilegios de las mujeres y Las armas de
la hermosura se complica. Como “comedias nuevas” poseen todos los rasgos
caracteristicos de la formula lopesca: hibridismo entre elementos tragicos y comicos,
mezcla de personajes altos y bajos, ruptura de la regla de las tres unidades, final feliz...
Pero, si tuvieramos, siguiendo a Juan Oleza, que identificar una tendencia tematica
predominante en ellas, diriamos, sin lugar a dudas, que se desvian mas hacia el polo
tragico que hacia lo comico y, seguramente, por esta razon, las considerariamos como

dramas.

En nuestro intento de categorizacion de estas obras también conviene tener en cuenta

ciertas puntualizaciones de Ignacio Arellano, quien insiste en definir la “comedia

71 juan Oleza, “Estudio Preliminar”, en Lope de Vega, Peribafiez y el Comendador de Ocafia (ed. de
Donald McGrady), Barcelona, Critica, 1997, pp. XV — XIX.
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nueva” como una “mezcla” de elementos tragicos y comicos y no como una “mixtura”.
Ello implica que “lo cémico y lo tragico coexisten sustancialmente en una combinacion,
porque se hallan uno junto al otro, pero manteniendo cada uno su propia individualidad,
lo que responde a una modalidad cuyo resultado final no serd& un compuesto
indiferenciado de los dos elementos.”*? Es por ello que “si la tragedia y la comedia se
definen con sendos esquemas acumulativos y antitéticos de rasgos discretos que se
pueden combinar en distinta medida, habra distintas posibilidades de mezcla segun qué
elementos de un esquema se inserten en el otro.”'"® Asi las cosas, en nuestro estudio de
Los privilegios de las mujeres y Las armas de la hermosura podemos identificar
facilmente ciertos elementos comicos (los graciosos Pasquin y Morfodio, por ejemplo)
y otros tragicos (como el fatalismo, la ejemplaridad del héroe o la materia historica
abordada, por mencionar algunos) para asi llegar a la conclusion de que, en efecto,

ambas obras se inclinan méas hacia el polo de lo tragico que hacia el de la comedia.

Con una argumentacién similar a la de Juan Oleza, Marc Vitse*’ define hasta cuatro
subgéneros en el teatro espafiol del Siglo de Oro, también en funcion de la mayor o
menor orientacién de una determinada obra hacia los conceptos clasicos de comedia,
identificada con “risa”, y tragedia como equivalente al “llanto”. Estos son la comedia
burlesca, la comedia comica, la comedia seria y la tragedia. Atendiendo a la taxonomia
de Vitse, adscribiriamos sin duda Los privilegios de las mujeres y Las armas de la

hermosura al subgénero de la comedia seria.

En este sentido no hay que olvidar que, aunque Calderdn escribe un teatro para su
tiempo, la Espafia del siglo XVII, y emplea para ello el esquema dramaético lopesco que
tanto ha triunfado en los corrales y teatros cortesanos de su época, no puede sustraerse
del todo a su formacion clasicista, a la manera en la que el teatro le fue inculcado en el
Colegio Real de los jesuitas, leyendo y representando los grandes textos grecolatinos.

Ello hace que posea un profundo conocimiento del modo clasico de hacer teatro, de los

172 |gnacio Arellano, El escenario césmico: estudios sobre la comedia de Calderén, Madrid,
Iberoamericana, 2006, pp. 33 - 34.

173 |gnacio Arellano, “Lo tragico y lo cémico mezclado: de mezclas y mixturas en el Siglo de Oro”, Rilce,
27.1, 2011, p. 15.

74 Marc Vitse, Elements ..., op. cit., 1988.
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mecanismos cdmicos y tragicos de sus grandes obras que, de un modo u otro, terminan
por aflorar en su teatro, tal y como ha sefialado Guy Blandin Colburn®">:
While the philosophical dramas of Calder6n do not have classical themes, one may see in
them something akin to the Athenian tragedy. He possessed a certain aristocratic dignity
that led him to think less about the amusement of the populace and more about the worthy
expression of his own deeper convictions. La vida es suefio certainly has points in
common with Sophocles” Oedipus the king, and if the lesson that it teaches is that

“Segismundo, symbolizing humanity in general, triumphs by reason of the power of the
will over destiny”, the play is certainly allied with Aeschylus’tragedy Prometheus Bound.

Calderdn conoce a la perfeccion la tragedia clasica y no puede impedir que ello se
refleje en una obra de tema esencialmente tragico y ambientacion romana como es Las
armas de la hermosura. En efecto, la materia historica estuvo siempre ligada, segun las
poéticas clasicas, al género tragico al tratarse del Unico lo suficientemente elevado y
trascendente para abordar las vivencias de los grandes personajes de la humanidad:
héroes, reyes, principes..., seres de cuyas decisiones depende el destino de muchos
otros. Asi, basandose en la Poética de Aristoteles una obra de argumento historico,
como Las armas de la hermosura o su precedente, Los privilegios de las mujeres,
deberia desarrollarse segun las convenciones genéricas de la tragedia. Esta conviccién
comienza a romperse paulatinamente en las preceptivas teatrales del Siglo de Oro,
influidas por la practica teatral vigente, tal y como ha sefialado Florencia Calvo™®:
En el espacio temporal existente entre Torres Naharro y Bances Candamo hay otra
cantidad de tedricos que presentan este problema de la materia dramatizada y que
contribuyen a construir la especificidad de un género ya establecido en la préctica y solo
posible en el seno de la Comedia puesto que todos poseen como eje estructurante la

relativizacion, consciente o inconsciente del topico historia = tragedia / fingimiento =
comedia.

Asi, por ejemplo, el tratadista Alfonso de Carvallo*'’

, en El cisne de Apolo, sefiala que,
tras la aparicion de la nueva formula teatral de la “comedia nueva”, han surgido textos
con elementos propios del género de la comedia que tratan temas historicos:

Ya ahora se hacen comedias de historias ciertas, asi profanas como divinas, y ain de
personas fisicas, que asi las quiero llamar a las que de suyo son espirituales o

1> Guy Blandin Colburn, “Greek and Roman Themes”, Hispania, 22, 1939, p. 156.

178 Florencia Calvo, Los itinerarios del Imperio. La dramatizacion de la historia en el Barroco espafiol,
Buenos Aires, Eudeba, 2007, p. 48.

177 Citado en Federico Sanchez Escribano y Alberto Porqueras Mayo, Preceptiva dramatica espafiola del
Renacimiento y el Barroco, Madrid, Gredos, 1972, p. 90.
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intelectuales, no tienen al fin figura de persona y debajo de ella se representa, como es la
paciencia, fortaleza o alguna otra virtud o vicio...

Resulta llamativo que si bien los dramaturgos aureos pronto abordaron la materia
historica desde una perspectiva no tragica, se resistieron a construir tragedias basadas en
sucesos contemporaneos. De hecho, la mayoria de los preceptistas del momento, como
Gonzalez de Salas'™®, vetaria una composicion de este tipo puesto que careceria del
caracter elevado y universal que atribuyen a la tragedia:
Pero lo que hallo yo que de ninguna suerte era permitido a los mayores es que escribiesen
tragedias cuyo argumento fuese de sucesos presentes. Expresamente lo ensefia asi Dion
Cris6stomo en la insigne oracion De la hermosura. Pero no es la razén, como algunos
politicos pensaron el impedirse la significacién de las cosas con el respeto que a los
poderosos se guarda en tanto que permanecen Vvivos, pues este escripulo para la fe de la
historia pudiera hacer embarazo, no a la libre constitucién poética que altera los hechos y
los mejora conforme la arte suya en cualquiera ocasion lo necesita. La causa fue la estima

con que ordinariamente miramos todas aquellas cosas que més lejos estan de nosotros y a
quien sin duda la sucesion del tiempo comunica veneracion.

Calderén no es ajeno a los cambios que esta experimentando, a nivel tedrico pero
fundamentalmente préactico, la dramaturgia espafiola del Siglo de Oro y construye sus
obras segun las coordenadas de la formula teatral ya consolidada en su generacion, la
“comedia nueva”. Sin embargo, no puede resistirse, quiza por su formacion clasicista, a
incorporar en Las armas de la hermosura algunos elementos que remiten al quehacer
teatral de los trdgicos grecolatinos. En primer lugar, esta pieza nos presenta un
argumento caracteristico de la tragedia como es la caida en desgracia del héroe fruto de
los caprichos del destino. Coriolano, un general perteneciente a la alta sociedad romana
que alcanza al inicio de la obra la gloria militar, se vera abocado al destierro y la
deshonra, condenado injustamente por un crimen que nunca cometid. También, de
modo similar a las tragedias clasicas, Las armas de la hermosura incidird en la
naturaleza cambiante de la Fortuna, en el sometimiento del hombre a sus constantes
vaivenes. El destino, el fatum clésico, es la fuerza superior que domina a capricho la
vida de los hombres y que, desde una Optica calderoniana profundamente desengafiada,
transluce la inaprehensibilidad tanto de la realidad como de la propia existencia

humana.

178 Citado en Federico Sanchez Escribano y Alberto Porqueras Mayo, Preceptiva ..., op. cit., p. 212.
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Este acercamiento de Las armas de la hermosura a los moldes de la tragedia clasica
también se aprecia en la construccién de sus personajes. Asi, en esta obra Calderon se
desvia continuamente de sus fuentes pues, mientras Tito Livio y Plutarco trazan un
retrato detestable del general Coriolano, como un hombre tremendamente orgulloso y
egoceéntrico, que desprecia al vulgo romano porque lo considera inferior, Calder6n crea
un héroe intachable desde el punto de vista moral que recibe un castigo injusto por
defender a la mujer a la que ama. De alguna manera, renuncia a explotar
dramaticamente la compleja personalidad del general romano (cosa que si hace
Shakespeare con gran acierto en su Coriolanus) para crear un caracter profundamente
tragico, una victima inocente de un sistema politico y judicial injusto. Mientras el
Coriolano de Shakespeare es un personaje psicolégicamente apasionante, pues a la vez
que desagrada al espectador a veces consigue conmoverlo gracias a su honestidad y a la
firmeza de sus principios morales, el Coriolano calderoniano no plantea la mas minima
duda al puablico: es un personaje ejemplar, como guerrero, como amigo y como
enamorado. Ello no es en absoluto casual puesto que Calderon no hace sino seguir el
consejo de las preceptivas de su tiempo acerca del tratamiento de los personajes
histéricos. De este modo, leemos en Idea de la comedia de Castilla (1635) de José
Pellicer'™:

El precepto decimoquinto es pintar al héroe y la heroina mas perfectos en méritos

personales que a los demas, comprehendiendo en la ventaja a los reyes. Para lo cual se ha

de advertir que las comedias no se han de escribir de personas vivas, que aun para la
historia es peligroso, cuando mas para el teatro.

Como consecuencia de este precepto, Coriolano se transforma en un personaje un tanto
débil en Las armas de la hermosura. Dentro de ese complejo equilibrio que constituye
la obra teatral, podemos decir que, frente a la tragedia de Shakespeare, en la obra de
Calderodn el foco de atencidn del publico, el auténtico mdvil de la accion dramatica, no
es en tanto el general romano, como su prometida Veturia, que presenta un caracter
mucho mas complejo. La perfeccion moral del protagonista calderoniano esta, en
cualquier caso, mucho mas cerca de los moldes de la tragedia clasica que la

caracterizacion que hace Shakespeare del general romano. De este modo, para James A.

17 Citado en Federico Sanchez Escribano y Alberto Porqueras Mayo, Preceptiva..., op. cit., p. 225.
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Parr™", la virtud, el areté del protagonista, se convierte en un elemento fundamental

para considerar una obra teatral como tragedia:
En cuanto al héroe tragico, siempre me ha parecido que el areté es un factor de mucho
méas peso que la hamartia. El héroe tragico se destaca por ser superior, fisica 0

moralmente, y precisamente por eso, por sobresalir, Ilama la atencién y provoca la
envidia o el rencor de seres inferiores. Estos no tardan en rebajarle al nivel de ellos...

En relacion con el contenido de la obra de Calder6n hay que sefialar que Herbert
Lindenberger *®! ha clasificado, segin un criterio quizd un tanto reduccionista para
abordar la complejidad tematica del teatro aureo espafiol, las obras de tema histérico en
tres principales subtipos atendiendo a su argumento: “conspiration plays”, “tyrant
plays” y “martyr plays”. Como se puede ver, en gran medida, el investigador hace
referencia a los temas principales de las tragedias clasicas y shakesperianas. Pues bien,
pese a no incluirse claramente en ninguna de estas tres categorias, Las armas de la
hermosura comparte caracteristicas con todas ellas. Asi, Coriolano es victima de una
conspiracién al ser acusado de un crimen que no cometié y se convierte en victima
(martir, si se quiere) de una sociedad y un sistema judicial corrupto que lo condena
injustamente. En esta caida en desgracia del héroe, exiliado y desposeido de todos sus
atributos (corona de laurel, espada y escudo), Coriolano cede a sus pasiones para
convertirse en un vengativo “tirano” y organizar un terrible asedio contra Roma. En este
momento, se guia solo por sus bajas pasiones y renuncia a valores tan fundamentales
como el honor, la patria, la familia o la amistad, representados por diversos personajes
que acuden a rogar clemencia para Roma. Finalmente, en una suerte de anagndrisis
tragica, las lagrimas de su amada Veturia, el amor que siente por ella, lograran hacer
que el personaje supere sus rencores, perdone a su patria y proclame la paz entre sabinos

y romanos, dando origen a una nueva y triunfal Roma.

De este modo, vemos como Calder6n aprovecha algunos de los resortes dramaticos de
la tragedia clasica en la creacion de una “comedia nueva”, Las armas de la hermosura.
Esta, sin embargo, nunca podria considerarse como una tragedia en sentido aristotélico,
dado que posee un final feliz y en ella finalmente el héroe es capaz de hacer uso de su
propia voluntad en la lucha contra los agravios del destino. Podriamos entonces

180 james A. Parr, “Tragedia, Comedia y Tragicomedia”, en Kurt y Theo Reichenberger, Calderon.
Protagonista eminente del barroco europeo, Kassel, Reichenberger, 2000, p. 515.

181 Herbert Lindenberger, Historical Drama. The relation of Literature and Reality, Chicago — London,
University of Chicago, 1975, pp. 30 -53.
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plantearnos la posible adscripcion de la obra a la designada por algunos criticos como

182 \Wardropper'®® o Ruano de la Haza'® con distintos términos como “tragedia

Parker
espafola”, “tragedia barroca”, “tragedia mixta” etc., acufiados para explicar la
indiscutible naturaleza tragica de los dramas de honor calderonianos. Frente a la
caracterizacion de la tragedia clasica, Marc Vitse ' ha cifrado algunos de los
componentes intrinsecos a la tragedia barroca: el enfoque onirico, el riesgo tragico y el
distanciamiento. Si nos atenemos a estos criterios, podemos concluir que Las armas de
la hermosura, a pesar de contar con algunos elementos comdnmente atribuidos a la

tragedia, no alcanza la entidad tragica suficiente para ser considerada como tal.

Una vez clasificadas Los privilegios de las mujeres y Las armas de la hermosura como
perteneciente a ese nuevo subgénero hibrido caracteristico del barroco espafiol, la
“comedia nueva”, y considerando su tendencia hacia lo tragico, se plantea el problema
de su categorizacion como comedia histérica. Frente a otros subgéneros teatrales, esta
fue, desde época temprana, considerada como algo especial o distinto respecto a otras
manifestaciones teatrales. En efecto, ya Bartolomé Torres Naharro, en el proemio de su
Propalladia (1517), la primera preceptiva dramatica espafiola, clasifica sus textos
teatrales en dos categorias: las comedias “a fantasia” (basadas en hechos inventados) y
las comedias “a noticia” (construidas a partir de sucesos reales, acontecidos). Con ello,
Torres Naharro muestra la necesidad de diferenciar las obras puramente ficcionales de
aquellas que poseen algin nexo de unién con la realidad. En esta ultima categoria se
encuentran, en efecto, las comedias historicas que definiremos, siguiendo a Juan
Oleza,*®® como aquellas que, pese a no ser rigurosamente histéricas, “contienen algun

elemento historico no incidental en su accién o en su circunstanciacion”. Maria Grazia

182 Alexander Parker, “Aproximacion al drama del Siglo de Oro”, en Roberto Duran y Mario Gonzélez
Echeverria, Calderdn y la critica. Historia y antologia, 2 vols., Madrid, Gredos, 1976, pp. 329 -357.

183 Bruce Wardropper, La comedia espafiola del Siglo de Oro, Barcelona, Ariel, 1978.

184 José Marifa Ruano de la Haza, “Hacia una nueva definicion de la tragedia calderoniana”, en Bulletin of
the Comediantes, XXXV,1983, pp. 165 -180.

, “Mas sobre la tragedia mixta calderoniana”, en Bulletin of the
Comediantes, XXXVII, 1985, pp. 263 -266.

185 Marc Vitse, Elements..., op. cit., 1988.

18 juan Oleza, “Estudio..., op. cit., p. XXII.
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Profeti **", por su parte, decide designar a este subgénero teatral como “comedia
heroica” o “comedia tragica” y destaca varios rasgos definidores del subgénero que,
ademas de en las caracteristicas argumentales de las obras, se centran en su estilo y en

su objetivo pragmatico:

La razon fundamental de la comedia heroica es que en efecto el argumento histérico,
especialmente de historia clasica, puede preciarse de un fin didactico; aparece por lo tanto
“moral” y “docto”, capaz de elevar al auditorio, de ensefiar.

(...) La estilizacion de los personajes, el cddigo simbdlico, la preponderancia de la
palabra sobre la accion, perfilan la nueva formula de la comedia tragica.

Desde otra perspectiva, Ignacio Arellano'® se acerca al subgénero de la comedia

historica planteando la finalidad ideoldgica de muchas de estas obras:

Definida por la peculiar relacién entre historia y poesia, la comedia historica suele
proyectarse sobre universos tematicos de trascendencia politica y social, que exploran las
relaciones de poder, las ambiciones y el dominio de los héroes sobre las situaciones en
que se hallan y sobre sus mismas pasiones. Las fuentes y los datos histéricos, no hay que
decirlo, son solamente un punto de partida: la libertad del dramaturgo es omnimoda. [...]
La Poesia tiene la prerrogativa de usar a la Historia como cimiento moldeable con total
libertad por el ingenio.

Sin embargo, otros investigadores, como Florencia Calvo y Ximena Gonzéalez'®® han
planteado la inexactitud de este concepto de “teatro histdérico”, en tanto en cuanto

aglutina textos de variadisimas tipologias artisticas, estéticas e ideoldgicas:

“Teatro historico” se construy6 como una de esas categorias taxonémicas generalizadoras
en las que se incluyo todo tipo de obras cuya Unica caracteristica comun era exhibir algin
elemento histérico en cualquiera de los niveles dramaticos. Un corolario de esta actitud
critica fue evidentemente la desatencion de los rasgos genéricos especificos de cada
pieza.

(...) Es evidente que la nocién de teatro histérico no define un género en si mismo sino
que propone una caracterizacion desde el nivel del argumento que obliga a realizar una
lectura que lo trascienda. Por otra parte, el hecho de que se dramatice un suceso histérico
da lugar a la aparicién de particularidades genéricas que no deben dejarse de lado. Asi, la
escenificacion de un enredo amoroso en el marco de una batalla no es igual que el mismo
enredo en el contexto de una historia privada.

Desde estos presupuestos se puede redefinir la nocién de teatro historico; al ser teatro
permite el recurso a una amplia variedad de categorias para trabajar la problematica de

187 Maria Grazia Profeti, “De la tragedia a la comedia heroica y viceversa”, Theatralia 111, 3° Congreso
Internacional de Teoria del Teatro, “Tragedia, Comedia y Canon”, Vigo, Universidad de Vigo, pp. 111y
122.

18| gnacio Arellano, Historia del teatro espafiol del siglo XVII, Madrid, Catedra, 1995, pp. 350-351.
8F|orencia Calvo y Ximena Gonzalez, “Tragedia y comicidad”, en Melchora Romanos y Florencia
Calvo, El gran teatro de la historia. Calderon y el drama barroco, Buenos Aires, Eudeba, 2002, pp. 163
- 164.
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los géneros: conceptos tales como el agente portador de comicidad, el riesgo tragico o el
ridiculo confluyen todos en una definicion mayor. Por otra parte, al ser histérico todos
estos elementos se resignifican al integrarse en una historia o un personaje de caracter
publico.

De todo lo anteriormente expuesto, se deduce que el concepto tradicional de “teatro
historico” plantea numerosas controversias, puesto que una obra en la que, en efecto, se
plantee un suceso histérico puede ser, simultdneamente, muchas otras cosas a la vez:
comedia, tragedia, teatro de tema amoroso, teatro cortesano... Si ademéas abordamos
una tradicion dramatica como la del teatro espafiol del Siglo de Oro en la que el
concepto de género se diluye y el tratamiento de un tema histérico no determina la
utilizacion de las convenciones teatrales impuestas por esta nocion, resulta
practicamente imposible caracterizar univocamente el supuesto subgénero del teatro
historico, en tanto en cuanto ni los dramaturgos, ni los comediantes, ni los espectadores,
ni los lectores del siglo XV1I tenian conciencia alguna de él. El teatro del Siglo de Oro,
por su naturaleza indudablemente hibrida, permite el acercamiento a cada texto desde
maltiples perspectivas. Asi, una comedia, un Unico texto aureo, es susceptible de ser
estudiado en su faceta de teatro histérico y, simultdneamente, como drama de honor o
como teatro amoroso. Desde esta perspectiva, las taxonomias y categorizaciones quiza
deberian aplicarse al teatro espafiol del siglo XVII desde un punto de vista meramente
metodoldgico, utilitario, sirviendo como punto de partida para abordar el estudio de un
determinado aspecto de un texto concreto del Siglo de Oro. Asi, a lo largo de este
trabajo hablaremos de Los privilegios de las mujeres y Las armas de la hermosura
como “comedias histéricas” o “dramas histéricos” cuando, metodolégicamente,
centremos nuestro interés en el hecho de que en ambas comedias se plantean sucesos
historicos y en como ello influye en la construccion dramatica del texto o en nuestra

interpretacion del mismo.

Como punto de partida en el analisis de Los privilegios de las mujeres y Las armas de
la hermosura como teatro histérico tomaremos el trabajo de Herbert Lindenberger'®,
quién ha distinguido hasta cuatro planos diferentes en el andlisis de una comedia
historica. Todos ellos resultan bastante complejos en lo que al estudio de Los privilegios

de las mujeres y Las armas de la hermosura se refiere:

199 Herbert Lindenberger, Historical..., op. cit., p. 10.
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Thus far | have stressed three levels of reality which shape our conciousness as we
experience a history play: first, the historical materials which the play derives from its
sources (“correct” or not) and which it purports to reenact; second, the theatrical
conventions in which these materials are recast; and third, the sense of historical
continuity which the author gives to that segment of the past which he has dramatized.
But there is still another aspect to our experience with every older work. Like history
itself, a history play changes its meaning for us according to the shifting historical winds.

Los elementos de andlisis sugeridos por Herbert Lindenberger se encuentran bastante
relacionados con los que han propuesto otros investigadores de la comedia histérica,
como Florencia Calvo'®!, quien ha sefialado una serie de criterios bésicos para la
comprension de la naturaleza del drama historico:
La idea de construccion estética por sobre todo, el didlogo entre la ficcion y la realidad v,
fundamentalmente, la temporalidad como condicionante. La temporalidad se transforma

en un elemento constitutivo del drama historico puesto que pone en juego no solamente la
temporalidad de la representacion, sino también la temporalidad de lo representado (...).

Esa doble temporalidad no solo es funcional a los efectos de una caracterizacion
dramética, sino que ademas opera construyendo niveles de sentido ideoldgicos, que ya no
conjugan dos, sino tres 0 mas tiempos diferentes. De esto se extrae un corolario que
permite definir al teatro histérico como uno de los subgéneros (si acordamos que es un
subgénero) mas fuertemente ideologizado.

En primer lugar, nos referiremos al tiempo histdrico representado en ambas comedias, el
tiempo extraido de las fuentes histéricas. Tal y como ha sefialado Florencia Calvo®,
toda obra historica se caracteriza por su caracter intertextual, por su ineludible ligazén
con otro texto, sea este historiografico, folclorico o legendario que le sirve como fuente.
A partir de este material argumental, cada escritor construye una secuencia literaria
mediante la cual presentar los acontecimientos conforme a un propésito determinado,
bien sea estético o ideoldgico. De este modo, las alteraciones o afiadidos que realiza el
artista en su intento de transformar la materia historica en una fabula literaria
proporcionan mucha informacién acerca del pensamiento del autor, su forma de
relacionar el pasado con la realidad contemporanea y su concepcién acerca de la propia
obra literaria. Es por ello, que el tratamiento de temas historicos diferira mucho entre
unos autores y otros, aunque estos se encuadren en una misma corriente estética. En lo

que respecta al teatro barroco, por ejemplo, encontramos que

31 Florencia Calvo, Los itinerarios..., op. cit., pp. 29 — 30.

192 Florencia Calvo, “Férmulas de presentacion de la accién dramatica”, en Melchora Romanos y
Florencia Calvo, El gran teatro de la historia. Calderén y el drama barroco, Buenos Aires, Eudeba,
2002, pp. 117 -118.
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Mientras Lope elige grandes periodos temporales o importantes sucesos de la historia de
Espafia para dramatizar, Pedro Calderdn de la Barca casi siempre elige sucesos histéricos
acotados en el tiempo y en el espacio que generalmente muestran una perfecta
imbricacion entre lo histérico y lo privado.

Si bien la accion que Calderdn, Rojas y Coello plantean al espectador se desarrolla en
los albores de la civilizacion romana, sabemos que esta es totalmente ficcional, dado
que surge de la unién de un relato que podemos considerar mitoldgico, como es el del
rapto de las sabinas y otro quiza en cierta medida historico, como es el de Coriolano.
Ambas historias, pero sobre todo la de Coriolano, han sido engarzadas por los
dramaturgos para la creacién de una obra completamente original y alejada de sus
fuentes, con un propdsito que podemos considerar dramético y estético pero en ningun

caso historiografico.

Calderdn y sus colaboradores y, en general, todos los dramaturgos del Siglo de Oro,
vuelcan en los escenarios espafioles piezas de tematicas variadisimas, que abordan todos
los aspectos de la realidad, desde los mas cercanos y cotidianos hasta los mas exéticos y
librescos. En esta ultima vertiente, no vacilan en aprovechar cualquier material previo,
literario o histdérico que llegue a sus manos y que contenga una historia o anécdota
susceptible de ser dramatizada. Es por ello que en la Espafa del siglo XVII tanto los
corrales como los teatros de palacio se pueblan de personajes biblicos y mitoldgicos, de
héroes grecolatinos y medievales, de santos y martires o de protagonistas de cuentos,
leyendas y grandes obras literarias. Esta circunstancia ha sido sefialada por Francisco
Ruiz Ramén*®:
Uno de los caracteres mas acusados del drama nacional es su pluralidad tematica (...) El
teatro se convierte en un verdadero cosmos, en una Summa tematica de la literatura
universal y de la vida espafiola (...) Lo realmente significativo e importante para la
historia del teatro no es la pluralidad tematica en si, sino algo de mas radical alcance: la
conversion en materia y formas draméticas de lo que material y formalmente no lo era. Es
esa capacidad formal de hacer drama, accion teatral, lo que era novela, cuento, historia,
poema, pensamiento, ideologia, consejo, anécdota o vida lo que constituye la gran hazafia
del teatro espafiol (...) El teatro espafiol descubre, si se me permite el simil, las Américas

del Drama, ampliando asi el espacio draméatico y desvelando horizontes inéditos y
abriendo nuevos cauces para la conversion y del mundo del hombre en drama.

Aristoteles y, en consecuencia, gran parte de la tradicion literaria occidental, conciben la
poesia como imitacion, como “mimesis” de las acciones de los hombres. Entre los

diversos modos de imitacion de los que el artista dispone, el estagirita manifiesta la

193 Francisco Ruiz Ramén, Historia del teatro espafiol (Desde sus origenes hasta 1900), Madrid,
Alianza, 1967, pp. 154 -156.
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preeminencia absoluta del teatro como forma de imitacion mas compleja. El auge del
teatro en la Espafia del Barroco se explica en parte a partir de esta concepcién
aristotélica y también debido al hecho de que el desarrollo de la “comedia nueva”
permitio la creacion de un espectaculo pablico que daba cabida a todas las capas
sociales y que, al instaurarse como objeto de consumo, dot6 a los dramaturgos de cierta
independencia creativa. Estos se convirtieron, de algin modo, en poderosos
transmisores de una determinada cosmovision, de una forma de entender la realidad, y
la vida y también los aspectos mas particulares y concretos de la existencia: la politica,
la sociedad, la cultura, la religion... El teatro constituia, en consecuencia, una
herramienta muy poderosa para la ideologizacion y educacion de todos los sectores de
la poblacion espafiola. Las distintas instancias de poder, conscientes del riesgo que el
teatro entrafiaba, intentaron o bien erradicarlo (son conocidos los periodos de
prohibicion de las representaciones y ediciones o la famosa “polémica sobre la licitud
moral del teatro”), o bien controlarlo de la manera que fuera posible, sometiéndolo a
distintos tipos de censura o ganando el favor de los dramaturgos mas prestigiosos. Ello
no impidid, sin embargo, que encontremos textos dramaticos aureos en los que podemos
vislumbrar ciertas posiciones criticas frente a determinadas acciones 0 personajes
ligados al aparato de poder de la época. Pronto, los dramaturgos comprendieron que uno
de los mecanismos mas eficientes para evitar el acoso de los censores consistia
precisamente en presentar ciertos temas controvertidos bajo la apariencia de materia
histérica o mitoldgica. Parece que este es el caso de Las armas de la hermosura y Los
privilegios de las mujeres, obras en las que encontramos, bajo el disfraz del argumento
de tema romano, diversas criticas contra la politica de Olivares y la administracion de
justicia en la Espaiia del siglo XVII. Es dudoso que este tipo de analogias resultasen
claras para todos los espectadores que asistiesen a la representacion cortesana de estos
textos. Pero, si consideramos la existencia de diversos niveles de recepcién que
caracteriza al teatro aureo, podemos pensar que la fuerza mimética del teatro permitiria

a parte del publico atisbar estas analogias criticas. Asi, Florencia Calvo®®*

plantea la
capacidad del teatro histérico para incitar a la identificacion y, en consecuencia, el
cuestionamiento critico de la realidad contemporanea:

Esta fuerza mimética de la Comedia sirve también para el mejor entendimiento de los
sucesos historicos que se estan relatando y para poner en funcionamiento la doble

194 Florencia Calvo, Los itinerarios..., op. cit., p. 65.
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temporalidad del teatro histérico, puesto que ademas de hacer llegar al publico los
sucesos con mayor facilidad que lo escrito, es capaz de hacer producir reflexiones que
propongan un nexo con el presente.

Tanto Los privilegios de las mujeres como Las armas de la hermosura demuestran que
los dramaturgos del siglo XVII conciben la fuente historica como una herramienta, un
material a su disposicion sobre el que trabajar para, de alguna manera, engrandecerlo, al
dotarlo de indole literaria. No hemos de olvidar que desde la concepcién barroca, muy
influenciada por la Poética de Aristételes, la literatura es manifiestamente superior a la
historia y el poeta, como artista posee el poder de transformarla con fines creativos.
Aristoteles™® insiste en este particular dado que la tragedia griega se construia a partir
de la mitologia y leyendas griegas y, con frecuencia, el teatro alteraba el relato original

con fines dramaticos o ideoldgicos:

Y también resulta claro, por lo expuesto, que no corresponde al poeta decir lo que ha
sucedido, sino lo que podria suceder, esto es, lo posible segin la verosimilitud o la
necesidad. En efecto, el historiador y poeta no se diferencian por decir las cosas en verso
0 en prosa (pues seria posible versificar las obras de Herédoto, y no serian menos historia
en verso que en prosa); la diferencia esta en que uno dice lo que ha sucedido, y el otro, lo
gue podria suceder. Por eso también la poesia es mas filosofica y elevada que la historia;
pues la poesia dice mas bien lo general y la historia lo particular. En general a qué tipo de
hombres les ocurre decir o hacer tales o cuales cosas verosimil o0 necesariamente, que es a
lo que tiende la poesia, aunque luego ponga nombres a los personajes; y en particular qué
hizo o qué le sucedi6 a Alcibiades.

Pues bien, en cuanto a la comedia, esto resulta claro; en efecto, después de componer la
fabula verosimilmente, asignan a cada personaje un nombre cualquiera, y no componen
sus obras, como los poetas yambicos, en torno a individuos particulares.

Pero en la tragedia se atienen a nombres que han existido; y esto se debe a que lo posible
es convincente; en efecto lo que no ha sucedido, no creemos sin méas que sea posible; pero
lo sucedido, esta claro que es posible, pues no habria sucedido si fuera imposible.

Sin embargo, también hay tragedias en que son uno o dos los nombres conocidos, y los
demas ficticios; y en algunas ninguno, por ejemplo, en la Flor de Agaton, pues aqui tanto
los hechos como los hombres son ficticios, y no por eso agrada menos.

De suerte que no se ha de buscar a toda costa atenerse a las fabulas tradicionales sobre las
gue versan las tragedias. Seria, en efecto, ridiculo pretender esto, ya que también los
hechos conocidos son conocidos de pocos y, sin embargo, deleitan a todos.

De esto resulta claro que el poeta debe ser artifice de fabulas mas que de versos, ya que es
poeta por la imitacion, e imita acciones. Y si en algun caso trata cosas sucedidas, no es
menos poeta; pues nada impide que algunos sucesos sean tales que se ajusten a lo
verosimil y a lo posible, que es el sentido en que los trata el poeta. [1451]

19 Aristoteles, Poética (trad. de Valentin Garcia Yebra), Madrid, Gredos, 1974.
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De este modo, mientras el dramaturgo respete los principios de decoro y verosimilitud
propios de la obra literaria, podemos entender que ensalza la materia histérica, al
proporcionarle un caracter literario. Es importante sefialar que las nociones clasicas de
decoro y verosimilitud estan sometidas, asimismo, a evolucidn historica. De este modo,
en la mayoria de las obras historicas barrocas encontraremos aparentes faltas de decoro,
anacronismos Yy actualizaciones injustificables para el espectador actual, si nos atenemos
a las fuentes historicas. Ello, sin embargo, esta plenamente justificado desde la Optica
del artista aureo que prefiere insistir en un concepto, segun veremos, fundamental
dentro del teatro historico, como es la continuidad entre pasado y presente. De hecho, es
posible que la identificacion empatica del espectador con unos protagonistas que viven
en una sociedad similar a la suya ayudard mas a dotar de un sentido ideoldgico, cultural
y artistico a la obra que el atenerse a una ambientacion histdrica con la que el puablico no
estaba realmente familiarizado. De este modo, encontraremos constantes anacronismos
tanto en Los privilegios de las mujeres como en Las armas de la hermosura que, pese a
su ruptura del decoro, ayudan a la contemporaneizacion de la accion dramatica. Ello no
quiere decir, sin embargo, que el concepto de decoro, tanto en el texto como en la
propia representacion teatral, no preocupara a los dramaturgos del Siglo de Oro. En
efecto, desde el Arte Nuevo (1609) el decoro aparece como un requisito indispensable
para garantizar la verosimilitud de la obra y, precisamente, una de las criticas de Lope®®
contra los comediantes es su ruptura de la verosimilitud histérica al hacer un uso
disparatado del vestuario:

Los trajes nos dijera Julio Polux,

si fuera necesario, que en Espafia,

es de las cosas barbaras que tiene

la comedia presente recebidas:

sacar un turco un cuello de cristiano
y calzas atacadas un romano. (vv. 356 -361)

De este modo, el decoro vy el respeto a la verosimilitud se convierten en los ejes de la
creacion dramética de tema histdrico, independientemente de que esta se mantenga o no
fiel a sus fuentes. No en vano, el propio Aristoteles habia insistido en la libertad del
poeta para transformar la materia historica a su antojo, entremezclando hechos
acontecidos con otros totalmente ficticios, el material procedente de las fuentes

histéricas con la invencién, tal y como haran los dramaturgos del barroco espafiol. Esta

19| ope de Vega, Arte Nuevo de hacer comedias en este tiempo (ed. de Enrique Garcia Santo — Tomas),
Madrid, Catedra, 2006.
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concepcidn de la libertad creativa del artista para transformar e incluso ennoblecer la

realidad serd también apoyada en el plano tedrico por algunos de los preceptistas mas

1197

importantes del Siglo de Oro como el humanista Alonso Lopez, “el Pinciano”™", quien

en su Filosofia Antigua Poética, basdndose en la obra de Aristoteles y Horacio, defiende

la primacia de la creacion literaria frente a la realidad:

La fabula es imitacion de la obra (...). Ha de ser, digo, imitacién de obra y no ha de ser la
obra misma (...). Asi que la poética hace la cosa y la cria de nuevo en el mundo, y por
tanto, le dieron el nombre griego que en castellano quiere decir “hacedora”(...). Hay
[fabulas] que sobre una verdad fabrican mil ficciones; tales son las tragicas y épicas, las
cuales siempre, o casi siempre, se fundan en alguna historia, mas de forma que la historia
s poca en respecto y comparacion de la fabula (...).

El fabular es natural a la poética; (...) supuesto lo cual, digo que el poeta no se obliga a
escribir verdad sino verosimilitud (...) y al poeta le es licito alterar la historia como esta
dicho y no la fabula (...)

Asi que los poemas que sobre historia toman su fundamento son como una tela cuya
urdimbre es la historia, y la trama es la imitacion y la fabula. Este hilo de fabula va con la
historia tejiendo su tela, y es de tal modo, que el poeta puede tomar de la historia lo que
se le antojare y dejar lo que le pareciere, como no sea mas la historia que la fabula,
porque en tal caso sera el poema imperfecto y falto de imitacion, la cual da el nombre

Asi, de la superioridad de la poesia frente a la historia, se deriva la superioridad de lo
verosimil frente a lo real: la obra literaria impone su caracter artistico frente a las
limitaciones del relato historico, ampliando, en cierta manera, el concepto clasico de
mimesis. De alguna manera, el artista aureo se siente como un demiurgo, capaz,
mediante la ficcion, de crear una realidad mejor, desde el punto de vista moral y
estético. Para la mentalidad desengafiada del hombre barroco, la Belleza y el Bien
absolutos son solo alcanzables en un plano artistico y, por ello, el Arte puede y debe
modificar la realidad. Francisco de Cascales'*® defiende esta idea en sus Tablas
Poéticas:
Asi que unas veces el poeta constituye su accion verdadera y entonces pone nombres
verdaderos, los que halla en la historia. Otras veces finge la fabula, y entonces los
nombres seran también fingidos. Solo se ha de notar que cuando la accion es histdrica, si
no paso la cosa como debiera pasar segun el arte, eso que falta lo ha de suplir el poeta,
ampliando, quitando, mudando, como mas convenga a la buena imitacion. Acerca de esto
dice Robortelo doctisimamente, como siempre: Quatenus igitur fingit in rebus, verisque

actionibus, vel ipsas augens, vel exornans, ex hoc satis patet esse Poetam. “En cuanto el
poeta (dice) finge cosas de historia y verdaderas acciones, o aumentandolas o

197 Alonso Lépez, “Pinciano”, Filosofia Antigua Poética (ed. de Alfredo Carballo Picazo), vol. II, Madrid,
C.S.1.C., 1953, pp. 8-13, 79 y 98.

1% Citado en Federico Sanchez Escribano y Alberto Porqueras Mayo, Preceptiva..., op. cit., pp. 166 -167.
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exorndndolas segun el verosimil, con razon se puede llamar Poeta.” De donde concluimos
gue si la accion histérica pasé de la manera que debiera pasar segun el verosimil, que es
accion digna del nombre de poesia; y que si a esa accion le faltaran cosas necesarias para
la perfeccion poética, que las puede y debe el poeta suplir con el arte.*

Es por ello, que, en este momento historico, comienza a ampliarse la nocién de mimesis
y lo verosimil se concibe como superior a lo real, concepcidn que, en opinion de Enrica
Cancelliere constituye uno de los pilares fundamentales de la formula de la “comedia

nueva’:

Precisamente aqui esta el nudo de la cuestion, que daré origen a grandes desarrollos para
un arte nuevo que quiere saldar cuentas entre un nuevo y mas auténtico aristotelismo y
todo lo que en aquellos afios se iba imponiendo con éxito en la nueva praxis comica. Ese
nudo, como veremos, encontrard una solucion dentro de la cuestion que estd bajo la
denominacion de “verosimilitud”, que, a buen derecho, Lope interpreta como técnica de
construccion de una ficcién necesaria, de una ficcion que por interna coherencia y
ejemplaridad catartica se inscribe en el orden de lo necesario y no de lo arbitrario y
tampoco de las reglas; que se inscriba, pues, en el orden estético que Aristoteles define

como “deber ser”.?®

201

Es por ello que Francisco Florit™" considera que, en este momento, los dramaturgos

pasan de buscar la mera verosimilitud para centrarse en un nuevo concepto: la imitatio
vitae, que surge a través de un nuevo pacto teatral entre escritor y espectador. Marc
Vitse?®, por su parte, también se ha referido a esta evolucién en la concepcion del

objetivo poético fundamental:

On a vu comme l|"obligation premiére de plaire conduisait a une reinterpretation
singuliere du principe de la mimesis et débouchait, pour parvenir a une juste imitation
d"une nature explicitement historicisée, sur une libération des pouvoirs de I"invention. Ici,
pareillement, face a I"hyperréalisme mesquin (...) des tenants de la vérité historique (...),
c’est une conception bien particuliére de la vraisesmblence, élément clef de la Poétique,
que donne lieu cette revendication de la Iégitime liberté dont doit user I” “imitation
inventrice”. Au nom du vraisemblance poétique congu comme une Vérité supérieure, se
retrouve effacée la barriére qui séparait traditionnellement la matiere fabuleuse (fantasia)
de la matiére véridique (noticia: histoire et fable mythologique), si bien que le poéte est
en droit, pour autant que cela lui paraitra nécessaire & la cohérence du poéme dramatique,
d“alterer les donnés qu’il tire de I"histoire ou de la fable et d"étendre ainsi aux éléments

199 Noétese que en la cita original de Robortello, el tratadista italiano solo se refiere a “acciones
verdaderas” sin especificar si se trata 0 no de hechos histdricos. Cascales traduce libremente la cita
haciendo que se refiera a la literaturizacion de sucesos histdricos, quiza debido a la necesidad de justificar
tedricamente la practica tan comun entre los dramaturgos de su tiempo de alterar la materia histérica.

2% Enrica Cancelliere, “ Aristoteles, Lope y la teoria de lo verosimil”, Anuario Lope de Vega, 12, 2006,
p. 39.

291 Erancisco Florit, Tirso de Molina ante la comedia nueva, Madrid, Estudios, 1986.

202 Marc Vitse, Elements..., op. cit., p. 196.
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“historiques”, “las licencias del mentir” propes au traitament des sujets dits “d
“invention”.

De este modo, observamos como el concepto de verosimilitud termina por imponerse a
la propia verdad histérica que es desechada si no sirve a los objetivos artisticos
(basados, fundamentalmente en el concepto de decoro) o, incluso, ideoldgicos y morales
del escritor. Asf, Francisco Bances Candamo?®® sostiene que
Precepto es de la Comedia inviolable que ninguno de los personajes tenga accion
desairada, ni poco correspondiente a lo que significa, que ninguno haga una ruindad, ni
cosa indecente. Pues, ¢cdmo se ha de poner una princesa indignamente? Y mas cuando la

poesia enmienda a la historia, porque ésta pinta los sucesos como son, pero aquella los
pone como debian ser.

Durante el Barroco, por tanto, la mera imitacion de lo real pasa a un segundo plano,
subyugada ante el deseo de sublimacidn artistica del poeta. Este, frente al historiador, es
consciente de la incapacidad de una construccion artificial, como es el discurso, para
referir la complejidad de la realidad y se aparta conscientemente de este objetivo. En

palabras de Ignacio Arellano®**:

La relacién del discurso histérico y del discurso dramatico con la “realidad” implica
cuestiones mucho més complejas de las que superficialmente se nos aparecen como
lectores ingenuos. El historiador, por mas positivista y objetivo que pretenda ser — cosa
gue a menudo ni pretende-, dificilmente escapard a numerosas instancias de distinto nivel,
que orientan la “construccion de la realidad” descrita en su relato. Certeramente apunta R.
Lauer que la historia no es “inocente” a la hora de presentar los hechos. Ni la Historia ni
la Poesia, entonces, renuncian (o se libran de, segin quiera enfocarse la cuestion) un
elemento de creacion mas o menos ficcional.

Ahora bien, hay alguna diferencia: el historiador pretende sin duda convencer a su
receptor de que ofrece una vision “real”, justa y verdadera en lo posible, hagalo con
sinceridad o con intenciones conscientes de manipulacién ideoldgica. El poeta
aurisecular, en cambio, con sus piezas de tema histérico, nunca ha pretendido tal cosa.
Con total libertad, sin disimulo alguno, ofrece una construccion artistica, cuyo material de
base puede ser la Historia, pero cuyos limites libérrimos los pone la Poesia.

Junto a la justificacion estética, otra de las causas que pueden hacer que un poeta decida
alterar en su obra la realidad histérica es el querer transmitir con ella una ensefianza
moral. Recordemos que ya en el siglo | Horacio promulgo la utilidad pedagogica de la

literatura (prodesse et delectare) y, conforme a este principio, numerosos preceptistas

293 Francisco Bances Candamo, Teatro de los teatros de los pasados y presentes siglos (ed. de Duncan W.
Moir), London, Tamesis, 1970, p. 35

204 |gnacio Arellano, “Poesia, historia y mito en el drama &ureo: los blasones de los Austrias en Calderén

y Bances Candamo”, en Kurt Spang (ed.), EI drama histérico. Teoria y comentarios, Pamplona, Eunsa,
1998, pp. 171 -172.
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aureos defenderan el caracter educativo y moral de la creacién literaria. Por ello,
algunos tratados del momento, como los de Gonzélez Salas, Pellicer de Tovar o Bances
Candamo, justificaran el que los escritores alteren la realidad historica en sus textos para

convertirlos en ejemplo de virtud:

Lo que los diferencia es que el historiador cuenta las acciones como sucedieron y el poeta
las representa e imita como era verosimil o necesario se obrasen mejor para que sirvan asi
de ejemplo y ensefianza a los hombres. (Gonzélez de Salas)™®

Este se convierte precisamente en el primer precepto de la poética de Pellicer:

Precepto 1°. Porque comenzando en su primer precepto, que es el fin que debe tener la
comedia, se constituye voluntariamente el que la hace por maestro pablico del pueblo que
le estd oyendo, de cuyos avisos depende la ensefianza de todo aquel concurso. (Idea de la
Comedia de Castilla, Pellicer de Tovar)?®

Bances Candamos también sostiene esta idea:

[La Comedia espafiola] es la historia visible del pueblo, y es para su ensefianza mejor que
la historia, porque como la pintura llega después de la naturaleza y la enmienda
imitandola, asi la poesia llega después de la historia, e imitandola la enmienda. (...) Imita
la Comedia a la historia, copiando solo las acciones airosas de ella y ocultando las feas.
Finalmente, la historia nos expone los sucesos de la vida como son, la Comedia nos los
exorna como debian ser, afiadiéndole a la verdad de la experiencia mucha mas perfeccion
para la ensefianza. (Teatro de los teatros..., Bances Candamo)®”’

Estos cambios en la concepcion artistica también afectaran a los propios creadores.
Tirso de Molina, por ejemplo, defendera en Los cigarrales de Toledo su facultad como
poeta para alterar un suceso histdrico en su obra El vergonzoso en Palacio:
Pedante hubo historial que afirmé merecer castigo el poeta que, contra la verdad de los
anales portugueses, habia hecho pastor al duque de Coimbra don Pedro (...), en ofensa de
la casa de Avero y su gran duque, cuyas hijas pint6 tan desenvueltas que, contra las leyes
de su honestidad, hicieron teatro de su poco recato la inmunidad de su jardin. jComo si la

licencia de Apolo se estrechase a la recoleccién histérica y no pudiese fabricar, sobre
cimientos de personas verdaderas, arquitecturas del ingenio fingidas!**®

Calderén, por su parte, mostrard una opinién muy similar a la de Tirso, distinguiendo
claramente la funcion y objetivos del texto literario frente a los de la obra histdrica; tal

como puede apreciarse en los siguientes versos de La aurora en Copacabana:

2% Cit. en Federico Sanchez Escribano y Alberto Porqueras Mayo, Preceptiva..., Op. Cit., p. 257.
2% Cit. en Federico Sanchez Escribano y Alberto Porqueras Mayo, Preceptiva..., Op. Cit., p. 265.

27 Francisco Bances Candamo, Teatro de los teatros de los pasados y presentes siglos (ed. de Duncan
W. Moir), London, Tamesis, 1970, p. 82.

208 Citado por Federico Sanchez Escribano y Alberto Porqueras Mayo, Preceptiva..., op. cit., p. 208.
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Y pues no son estas cosas

para dichas tan de paso, remitamos
a la historia que lo escriba

y vamos a lo que hoy

toca a la obligacion mia.?®

Concretamente, en lo que se refiere al teatro histérico calderoniano, Ignacio Arellano®°
ha sefialado como las alteraciones a las que Calderon somete la materia historica que le
sirve como fuente estan claramente determinadas por la funcion ideoldgica que el
dramaturgo quiere atribuir a cada obra:
De ahi la libertad creadora del poeta para manejar los datos historicos que pueden ser la
materia prima de las comedias. No hay que buscar, pues, en Calderén (como no habia que
buscarlo en Lope o Tirso) una «fidelidad» historica al hecho sucedido (que por otra parte

tampoco deja de ser problematica en los llamados historiadores), sino una recreacion
artistica segun objetivos igualmente artisticos.

Encontramos las siguientes vias principales: a) la utilizacion para la exaltacion celebrativa
(en El sitio de Breda), b) el enaltecimiento religioso catdlico (La aurora de Copacabana,
El principe constante), ) la construccion de la tragedia, uno de los géneros méas propicios
al genio de Calderon, para el cual, como recomendaban los antiguos, son adecuados los
asuntos historicos (La cisma de Ingalaterra), y d) el drama histérico con elementos de
critica «subversivos» (El Tuzani de la Alpujarra).

En todos los casos citados, sobre la base de sucesos historicos teje Calderén, como decia
Tirso, sus arquitecturas del ingenio, dando entrada a numerosos elementos de su
invencién, modificando sucesiones cronoldgicas, atribuyendo hechos a personajes
diversos o reinterpretando detalles en el sentido que mas interesa para su concepcion
dramatdrgica.

De este modo, se observa como tanto en el plano de la preceptiva como en el de la
propia creacion literaria, el escritor reclama su derecho a trasgredir los limites de la
realidad dentro de su obra, para superarla y ennoblecerla estética y moralmente. Segin
transcurre el Siglo de Oro, paulatinamente, el artista ira distancidndose cada vez més del
concepto tradicional y reduccionista de la mimesis para ensayar, en el espacio de
libertad que es la literatura, nuevas realidades. Ello es en parte consecuencia de un
profundo cambio en la manera de concebir la existencia en el periodo que transcurre
entre los siglos XV1y XVII. Del optimismo del humanismo renacentista, fascinado ante
la fuerza y belleza de la vida, el hombre y la naturaleza, ansioso de reproducir
artisticamente el mundo que lo rodea, pasamos a un periodo marcado por el desasosiego

y el desencanto ante la profunda crisis ideoldgica, social y politica que atenaza el pais.

299 pedro Calderén de la Barca, La aurora en Copacabana, en Obras Completas (ed. de Angel Valbuena
Briones), vol. I, Madrid, Aguilar, 1959, p. 1391.

219 |gnacio Arellano, Historia del teatro espafiol..., op. cit., pp. 487 — 488.
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El escritor barroco, hastiado de la realidad que lo rodea, desengafiado del mundo, de si
mismo y de las convenciones literarias heredadas, tratara de escapar a una nueva
dimension artistica, alejada de la desesperanza del mundo circundante. Un ejemplo
paradigmatico de esta nueva concepcion del quehacer literario es Luis de Gongora, con
su afan de crear una lengua nueva, puramente artistica y totalmente alejada del habla
comun de las gentes de su época. En obras como las Soledades o la Fabula de Polifemo
y Galatea la mimesis, entendida como pura y simple imitacion de acciones humanas, se
diluye, ahogada en una nueva realidad verbal, facticia, que es el universo de la palabra

gongorina.

Sin llegar a los extremos alcanzados por la poesia, el teatro, el género méas popular en el
Barroco, también jugo a crear un mundo de ilusion para sus espectadores, alejado de las
penalidades del dia a dia. Un espacio de libertad artistica que en ningin momento oculto
su caracter artificioso, pues se basaba constantemente en convenciones escenograficas y
empleaba el verso, y capaz de construir tiempos y espacios gque, aunque poseyeran
alguna ligera conexidén con la realidad, eran, en gran medida, fruto de la desbordante
fantasia de los dramaturgos aureos. En lo que respecta a la comedia historica
encontraremos como, a lo largo de los afios de vigencia teatral de la formula lopesca de
la “comedia nueva”, la idea aristotélica de superioridad de la Poesia respecto a la
Historia derivard en la concepcion de la literatura como indudablemente superior a la
propia realidad. En palabras de Marc Vitse?!, en este periodo se produce “la
desorbitacion del topico de superioridad (en la representacion de los sucesos) de la
Poesia sobre la Historia, por la hiperbolizacion de la nocion estética de la imitacion
transfiguradora y universalizadora, lo cual coincide con mis afirmaciones de que la
cuestion entre la verdad, la verosimilitud y la poesia ya ha sido dejada de lado
definitivamente”. Desde esta nueva optica, el escritor entiende que la literatura no solo
no puede imitar de modo exhaustivo la realidad, sino que tampoco “debe” hacerlo si
quiere mantener su estatuto artistico y por ende, su superioridad moral y estética. En
palabras de José Maria Diez Borque?'?:

La accidn poética no es mecanicamente homologable con la accidn real habitual, pero las

acciones cristalizadas de la comedia (frente a lo eventual de la vida) estan regidas y
gobernadas por un determinado sistema de valores y, a partir de éstos, si que podemos

211 Marc Vitse, op. cit., p. 504

212 josé Marfa Diez Borque, Sociologia de la comedia espafiola del siglo XVII, Madrid, Catedra, 1976,
pp. 361 - 362.
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establecer el sentido de la relacion teatro — realidad, en cuanto imitacion y trasposicion,
no calco, y, consecuentemente, la funcionalidad de la comedia.

Esta tension constante entre ficcion y realidad que mantiene el hombre barroco, tanto en
su creacion artistica como en su pensamiento filosofico, hace que consideremos este
movimiento como uno de los precedentes de las vanguardias y su concepcién de la
independencia del arte frente a la realidad. En efecto, esta ruptura con el concepto de
mimesis que determinara la evolucion de todas las manifestaciones artisticas desde
principios del siglo XX posee un antecedente en la vision barroca del arte, en ese primer
cuestionamiento de la capacidad del hombre para aprehender la realidad, siquiera
artisticamente, en esa rebeliébn contra una concepcion simplista de la mimesis

aristotélica y en su juego constante con los limites entre realidad y ficcion.

En el caso que analizamos, el de la comedia historica, observamos cémo los
dramaturgos trasgreden reiteradamente el relato histérico que recrean para conseguir
una obra lo mas atractiva posible para sus espectadores. Esta vision utilitaria de la
historia lleva a que ésta presente diversos grados de protagonismo en el seno de una
composicion dramatica, pudiendo ocupar una posicion preeminente dentro de la misma
o desempefiando una mera funcion de ambientacion. A partir de estas posibilidades de
que el dramaturgo dispone para integrar la materia histérica en su obra, Florencia Calvo
ha elaborado una clasificacion de las comedias calderonianas que incorporan sucesos de
la historia de Espafia, la cual resulta interesante en este trabajo, en tanto puede ayudar a
dilucidar qué importancia atribuyeron Calderdon, Rojas y Coello a lo histérico en Los
privilegios de las mujeres y Las armas de la hermosura, a pesar de que se trate de obras

ambientadas en la antigua Roma.

En primer lugar, Florencia Calvo® distingue las obras histéricas de tipo “ceremonial”,
en las cuales “no solamente se dramatizan exclusivamente hechos historicos, sin
ninguna historia privada que pese significativamente sobre la intriga dramatica, sino que
ademas funcionan de modo similar a las antiguas crénicas dramatizadas de Lope,
siguiendo en primer lugar presupuestos ideologicos”. Frente a ellas, encontramos una
segunda categoria constituida por los llamados “dramas histéricos individuales” “donde
se dramatiza un problema particular dentro de un marco histdrico que lo legitima, le

otorga verosimilitud y (...) le afiade determinadas caracteristicas ideoldgicas (...) Son

23 Florencia Calvo, Los itinerarios..., op. Cit., p. 225.

157



las més numerosas y difieren entre si en los niveles de relacion y de imbricacion entre lo

historico y lo privado y entre las caracteristicas dramaticas que poseen”.

De acuerdo con estos criterios de categorizacion, en un plano absolutamente literal, no
podriamos considerar en ningun caso a Los privilegios de las mujeres y Las armas de la
hermosura como comedias ceremoniales destinadas a la exaltacion de los hechos
historicos que en ellas se relatan, puesto que estos acontecen en la antigua Roma v,
aparentemente, no habria ningln interés por parte de los dramaturgos en ensalzarlos. Sin
embargo, si atendemos a distintas interpretaciones que la critica ha atribuido a ambas
obras podemos considerar que, en realidad, Calderdn, Rojas y Coello quisieron aludir en
estos textos a sucesos contemporaneos como son el sitio de Breda o el de Catalufia o el
desacato popular a la prohibicion del uso de afeites. ¢ Trataban entonces estas obras de
ensalzar, por ejemplo, la reciente victoria en el sitio de Barcelona? ;O de recordar la
gloriosa toma de Breda? Este punto resulta muy dificil de precisar y dado que reside
mas en el plano de la interpretacion, la de los espectadores y lectores, los del XVI11y los
actuales, parece, en principio, mas prudente clasificar Los privilegios de las mujeres y
Las armas de la hermosura como “dramas histdricos individuales” partiendo ademas
del hecho de que no estan enteramente centrados en los acontecimientos historicos en si,
sino que en ambos textos se entretejen problematicas particulares de personajes
individuales como son la intriga amorosa o el tan calderoniano conflicto entre padre e

hijo.

Junto a la clasificacién propuesta por Florencia Calvo, encontramos otra de Juan
Oleza®'* que, aunque concebida para el teatro histérico de Lope de Vega, es posible
aplicar también a la dramaturgia calderoniana de este tipo. Asi, el critico valenciano
analiza los distintos grados de importancia que la historia puede adquirir dentro de la
composicion teatral para distinguir tres tipos de obras. En primer lugar, aquellas en las
que el suceso historico es un recurso para la ambientacion escénica; seguidamente
define un grupo de comedias en las que el marco historico contiene e influye en una
serie de hechos particulares pero estos no condicionan en modo alguno el devenir
histérico y, por ultimo, crea una Ultima categoria que incluye las obras en las que

hechos historicos y particulares aparecen intimamente ligados, de modo que el héroe

214 Juan Oleza, “La propuesta teatral del primer Lope de Vega”, en J. L. Canet Vallés (coord.), Teatro y
practicas escénicas. Il. La comedia, Londres — Valencia, Tamesis Books — Institucion Alfonso el
Magnanimo, pp. 257 — 258.
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histérico presenta, paralelamente, sus propios conflictos particulares. Para Oleza, este
ultimo grupo de textos es el que fundamentalmente podemos considerar como

perteneciente al subgénero del drama histérico.

Un analisis comparado de ambas propuestas de analisis de la relacion entre elementos
historicos y ficcionales en el seno de una comedia histdrica nos lleva a las siguientes
conclusiones: por un lado, las consideradas por Calvo como obras histéricas puramente
“ceremoniales”, esto es, de protagonista colectivo y caracter celebrativo
ideologicamente muy marcado, no parecen adscribirse con facilidad a ninguna de las
categorias propuestas por Oleza. Solo si tenemos en cuenta sus leves intrigas
particulares podriamos adscribirlas al tercer grupo, pero, en cualquier caso parece como
si esta clasificacion no hubiera prestado demasiada atencion a estas comedias en las que
la Historia es la auténtica protagonista (quiza por su relativa escasez en el corpus
dramatico aureo). La clasificacion de Oleza resulta, en cambio, muy util para matizar el
grado de protagonismo de la historia en los designados por Calvo como “dramas
historicos individuales”, de los que Oleza solo considera como puramente histdricos
aquellos en los que el protagonista es un héroe cuyas acciones influyen decisivamente
en el devenir de los acontecimientos de la historia. Atendiendo a este doble criterio de
clasificacion, se hace mas facil caracterizar Los privilegios de las mujeres y Las armas
de la hermosura. Ambas obras presentan como protagonistas a personajes historicos
cuyo comportamiento determina los destinos de Roma y, en consecuencia, en ellas lo
particular, la intriga amorosa y judicial, se entreteje con el suceso historico de las
guerras entre sabinos y romanos. Es por ello que ambos textos se integran en la dltima

categoria de las propuestas por Oleza, la de las obras histdricas mas “puras”.

Los tres autores de Los privilegios de las mujeres y luego Calderdn en Las armas de la
hermosura emplean fundamentalmente una Unica fuente histdrica, Ab urbe Condita de
Tito Livio, escrita en el siglo 1. Hemos de recordar, sin embargo, que el concepto de
historiografia en la Antigliedad Clésica y, concretamente, en la Antigua Roma era muy
distinto al actual. Frente a la busqueda de la precisién y la objetividad que caracteriza a
los historiadores de nuestros dias, el historiador romano buscaba transmitir ante todo
cierta motivacion ideoldgica. Concretamente, Tito Livio escribe su monumental obra,
una historia de Roma desde sus origenes, Ab urbe condita, con el proposito de crear un
pasado legendario y mitico para su nacion, con el objetivo de engrandecer a Roma y a
su princeps Augusto. De este modo, todo en su obra servira para ensalzar a Roma y lo
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romano Yy, simultdneamente, legitimar el proyecto imperial de Augusto. Tito Livio
construye su obra a partir de infinidad de fuentes: consulta de archivos, textos
historiograficos anteriores, textos literarios, leyendas populares transmitidas
oralmente... Pese al indudable valor de su hazafa historiogréfica, la veracidad de su
obra es mas que cuestionable. Asi, la fiabilidad de algunas de sus fuentes es dudosa y
algunos de sus relatos poseen un tinte poético y legendario de naturaleza mas literaria
que historiografica. Esto ocurre especialmente tanto en el libro I, que relata los sucesos
acaecidos en torno a la fundacion de Roma, como en el libro I, centrado en la historia
primitiva de la ciudad, en los que, precisamente, encontramos los pasajes que sirvieron
como fuente a Los privilegios de las mujeres y Las armas de la hermosura. Esta
consideracién plantea entonces la posibilidad de que ambas obras no sean estrictamente
“comedias historicas” pues, de entrada, no podemos afirmar con total seguridad que se
hayan construido a partir de lo que hoy consideramos un texto historiografico. Esta
consideracién nos lleva asimismo a plantearnos como debe ser un texto para
considerarlo historiografico y hasta qué punto lo que la historia proporciona al escritor
no es mas que otra suerte de constructo, distinta de la literatura pero artificial al fin y al
cabo, una perspectiva de unos hechos, de una realidad, determinada por condicionantes
ideoldgicos, sociales, politicos, culturales... Algo que en ningun caso podriamos
identificar con la realidad. De este modo, Roland Barthes*™ llega a afirmar que “por su
propia estructura y sin que sea necesario apelar a la sustancia del contenido, el discurso
historico es esencialmente elaboracion ideoldgica o, para ser mas precisos, imaginaria”.
Florencia Calvo?'®, por su parte, desarrolla esta problematica planteada por Barthes en
su relacion con el teatro histdrico, que se convertiria asi en la reconstruccion artistica de
una construccion imaginaria, cultural e ideologica previa:

[El] concepto de historiografia (...) [es] mas que problemético en tanto él mismo implica

la nocion de construccién por medio de la escritura, con lo cual podria situarse en el

mismo nivel que el de la ficcion histérica o, por el contrario, podria definir a la ficcion
histérica como un discurso de tercer nivel de representacion.

De acuerdo a ciertos postulados retdricos se puede afirmar que el historiador no se
contenta con traducir las producciones sociales a objetos de historia, sino que ademas
puede transformar en cultura los elementos que extrae de campos naturales con lo cual
trabaja sobre una materia para transformarla en historia. De ahi que el teatro historico

215 Roland Barthes, “El discurso de la historia”, en VV. AA., Estructuralismo y Lingiiistica, Buenos
Aires, Nueva Visién, 1970, p. 32.

218 Florencia Calvo, Los itinerarios..., op. cit., p. 30.

160



podria ser un nuevo eslabon en la cadena de representaciones al operar como la
transformacion de lo ya transformado.

Esta circunstancia se complica si, como en el caso de las obras analizadas, nos referimos
a una obra historiografica de época clasica, periodo en el que este tipo de textos era
convencionalmente considerado literatura. Ello implica que el propio Livio, en el siglo
I, ya alter6 la materia legendaria que le proporcionaron sus fuentes con el propdsito
fundamentalmente artistico de ennoblecerlas poéticamente. Las modificaciones sobre la
materia histdrica no se limitan meramente al contenido, sino que también afectan a la
construccién heroica de los personajes, a la invencion de discursos y didlogos
estilizados segun las pautas retéricas del momento o a la inclusion de todo tipo de
artificios estilisticos. Por todo ello, consideramos la obra de Livio, desde nuestra
perspectiva actual, como un hibrido entre historia y literatura, en el que la realidad
historica se diluye, ahogada por los propdsitos artisticos e ideoldgicos de su autor. Ello
hace que tanto Los privilegios de las mujeres como Las armas de la hermosura disten
todavia mas que otras comedias historicas barrocas de ofrecer un reflejo veraz de la

realidad.

Durante el Siglo de Oro, aunque la historia ha perdido su consideracion poética
encontramos, no obstante, cierta confusion tedrica en la diferenciacion entre lo
historiogréfico y lo literario, especialmente si nos referimos a relatos de tipo folclorico
como las leyendas y cuentos populares o las composiciones del Romancero.
Nuevamente, la realidad historica se difumina y cualquier tipo de tradicion relacionada
con el pasado es util para un dramaturgo barroco si le ayuda a conseguir sus propositos
artisticos e ideolégicos. Asi, Walter Benjamin,?*’ en su estudio clésico sobre el drama
barroco aleman, el trauerspiel, sugiere que, durante los siglos XVIy XVII, los mitos y
leyendas eran concebidos en identicos términos que, por ejemplo, una fuente
historiografica que hoy considerariamos de cierta fiabilidad, como una cronica y, en
consecuencia, tanto lo legendario como lo netamente historiografico era empleado del
mismo modo por los dramaturgos para la elaboracion de sus comedias historicas. En
este sentido, Los privilegios de las mujeres y Las armas de la hermosura resultan
paradigmaticas, pues en ambas se aborda un suceso de caracter legendario como es el
rapto de las mujeres sabinas por parte de los romanos, como si de un hecho historico
absolutamente veraz se tratara y, ademas, esta leyenda se conjuga con la historia de un

27 \Walter Benjamin, El origen del drama barroco aleman, Madrid, Taurus, 1990.
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personaje, el general Cayo Marcio Coriolano, cuya existencia no estd totalmente
confirmada por los testimonios de la época.

En relacion con la fidelidad a la fuente histérica mediante la que Calderon, Rojas y
Coello redactaron Los privilegios de las mujeres y que volvio a servir para la
reelaboracion posterior de la comedia, Las armas de la hermosura, por parte de
Calderdn, encontramos un nuevo escollo que pone otra vez en entredicho la posible
consideracién de estos textos como comedias que intentan reproducir acontecimientos
historicos. En efecto, en ambas se produce la fusion entre dos episodios historico-
legendarios muy alejados en el tiempo: las guerras entre romanos y sabinos acaecidas
como consecuencia del rapto de las mujeres sabinas y la caida en desgracia y posterior
venganza del general Coriolano. De este modo, los dramaturgos aureos crean un nuevo
marco historico absolutamente ficcional, una ancestral Roma que sabemos con
seguridad que nunca existio en la que el general Cayo Marcio Coroliano se bate contra
los ejércitos sabinos. La razon de la union de dos motivos legendarios que la obra de
Tito Livio presenta tan alejados en el tiempo pueda quiza deberse a la voluntad de los
tres autores de Los privilegios de las mujeres de crear una secuela a El robo de las
sabinas y, simultdneamente, dramatizar la biografia del general Coriolano, quiza por su
relacion implicita con la situacion politica del momento. En cualquier caso, el resultado
es la creacion de un tiempo dramatico genuinamente ficcional que no puede
identificarse con ningin momento histérico concreto y que nos lleva de nuevo a
plantearnos la conveniencia de considerar Los privilegios de las mujeres y Las armas de

la hermosura como “comedias historicas” en un sentido estricto del término.

En el teatro barroco en general no encontramos una preocupacion excesiva por reflejar
con exactitud el tiempo histdrico en el que se sitla la accion dramética. Al igual que el
resto de elementos que componen la representacion teatral &urea, el tiempo historico
constituye una herramienta mas al servicio de la obra, de la cual el dramaturgo
dispondré a su antojo para crear un espectaculo lo mas atractivo posible para su publico,
los espectadores de la Espafia del siglo XVII. Este sentido en cierto modo utilitario de
todos los componentes de la obra, tanto los de indole puramente espectacular como los
textuales, lleva al dramaturgo barroco a usar de las obras historiograficas a su
disposicion con una actitud que hoy podriamos considerar “irreverente”. De este modo,
en Las armas de la hermosura encontramos entremezclados personajes y situaciones

pertenecientes a tiempos distintos y el material procedente de la obra de Tito Livio se
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combina con sucesos netamente ficcionales, fruto de la inventiva de Calderdn. Estos
desvios respecto a las fuentes historiograficas no son préactica exclusiva del escritor
madrilefio, sino que los encontramos en toda la dramaturgia historica barroca desde sus
comienzos Yy se relacionan con el que Herbert Lindenberger ha sefialado como segundo
plano de anélisis de una comedia historica: las convenciones teatrales de cada época. En
este sentido, el teatro barroco se caracterizo, desde finales del siglo XVI hasta bien
entrado el siglo XVIII, por construir un espectaculo de gran eficacia dramética que
buscara, ante todo, la satisfaccion del espectador aunque para ello resultara heterodoxo
en ciertos aspectos. En efecto, desde los inicios de la “comedia nueva”, el joven Lope ya
escribié numerosas obras de tema histdrico que se caracterizaron por presentar maltiples
variaciones respecto a sus fuentes para asi obtener un mayor rédito draméatico. Como
resultado de este tipo de procedimientos, Lope y todos los dramaturgos barrocos
posteriores dan lugar a un nuevo tiempo dramatico en el que situar los argumentos de su
obra, un espacio temporal que se sustenta en hechos acontecidos pero que es, a la vez,
ficcional. Esta circunstancia ha sido sefialada por Stephen Gilman?'® a propésito de las
diferencias entre el teatro historico lopesco y las “History Plays” shakesperianas:
En el caso del espafiol, todo lo contrario; la representacion teatral es la verdad, hace la
verdad. La fuente no es més que una “pintura” muerta: un punto de partida para la vida
liberada, libre, y, por tanto, siempre nueva. Asi, Lope siente que tiene pleno derecho de
manipular o inventar el pasado segin su intuiciéon del momento y las necesidades
artisticas de cada comedia. Ni los personajes (cada Don Pedro es un nuevo Don Pedro) y

a veces ni los mismos hechos (...) le cohiben a Lope en el curso de su invencion
ingeniosa de un pasado transformado en pura presencia.

Este pasado inventado, construido ad hoc para el desarrollo de la ficcién teatral, se
convierte para el dramaturgo barroco es un espacio de cierta libertad creativa ya que,
sustentado a medias en hechos reales y a medias en sucesos facticios, permite la
recreacion de un pasado que responda a sus propdésitos dramaticos e ideoldgicos. La
comedia histérica barroca plantea por ello una particular mirada sobre el pasado,
reconstruyendo la historia ante los ojos del espectador de modo en absoluto inocente,
sino de acuerdo con ciertas coordenadas de pensamiento social, religioso y politico. No
son arbitrarios, en ningln caso, los hechos concretos que se dramatizan ni tampoco las
modificaciones que los dramaturgos operan sobre los testimonios historicos en el
momento de transvasar la historia a las tablas de corrales y teatros palaciegos. Un

ejemplo paradigmatico de como el teatro manipul6 ciertos episodios histdricos con fines

218 Stephen Gilman, “Lope, dramaturgo de la historia”, en M. Criado de Val (ed.), Lope de Vega y los
origenes del teatro espafiol, Actas del | Congreso Internacional sobre Lope de Vega, Edi — 6, 1981, p. 22.
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politicos y sociales lo constituyen las llamadas “comedias genealdgicas”, cuyos
protagonistas eran los antepasados de una familia noble del siglo XVII a la que el
dramaturgo ensalzaba relatando las hazafias de sus ancestros. Este tipo de obras se
escribia normalmente por encargo de un noble que establecia una relacion de
mecenazgo con un escritor barroco. Es el caso de numerosos textos draméticos
elaborados por Lope de Vega, tal como han sefialado Juan Oleza y Teresa Ferrer*®. De
este modo, el espectaculo teatral se convertia en una herramienta politica y publicitaria a
través de la cual un noble o una determinada familia lograba, por ejemplo, justificar su

limpieza de sangre o imponerse frente a otro linaje.

Es por ello que en el analisis de la comedia histdrica barroca como manifestacion teatral
no hemos de tener en cuenta Unicamente el tiempo historico en el que se sitda el
argumento de la fabula, sino también el propio contexto histdrico del siglo XVII en el
que se redacta la pieza, pues este influye de modo determinante en la manera en la que
el dramaturgo recrea los hechos pasados sobre el escenario. Recordemos que uno de los
aspectos de analisis de la comedia histérica propuestos por Herbert Lindenberger
consiste precisamente en identificar los elementos que permitian establecer una
conexion, unos lazos de continuidad, entre las acciones pasadas dramatizadas y el
momento histdrico en que las obras fueron escritas. En el analisis que nos ocupa nos
centraremos en las indudables conexiones que las fabulas de tema romano que
constituyen Los privilegios de las mujeres y Las armas de la hermosura establecen con

la realidad politica y social de la Espafa del siglo XVII.

En este sentido hay que sefialar que el auge de la comedia historica en los corrales
barrocos es una realidad incuestionable, asi como el hecho de que el subgénero
comenzod a ser cultivado ya desde los inicios de la practica de la “comedia nueva”, de
esa nueva forma lopesca de hacer teatro que, desafiando la preceptiva heredada, creaba
un nuevo tipo de espectaculo publico que cautivéd a los espectadores espafioles desde
finales del siglo XVI. La comedia histérica se desarrollo durante todo el Siglo de Oro y
fue cultivada, en mayor medida, por todos los dramaturgos que hoy consideramos
candnicos (Lope de Vega, Tirso de Molina, Calderén, Alarcon, Rojas Zorrilla, Bances

Candamao...) asi como por muchos otros de los conocidos como “autores menores”.

219 juan Oleza y Teresa Ferrer, “Un encargo para Lope de Vega: comedia geneal6gica y mecenazgo”, en
Charles David y Alan Deyermond (eds.), Studies in honour of John Varey by his colleagues and pupils,
London, Westfield College, 1989, pp. 145 — 154.
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El éxito de la comedia histérica puede explicarse analizando algunos aspectos del
pensamiento barroco. La nueva ideologia, con su concepcion desengafiada de la
existencia, fue especialmente consciente de la angustia que para el ser humano supone
el paso del tiempo. De este modo, el tdpico literario del tempus fugit, con su reiterada
insistencia en lo efimero de la vida humana, cobrd una importancia inusitada en todos
los géneros de la literatura barroca. Un tempus fugit que, lejos de servir como invitacion
al disfrute de la existencia terrenal (tal y como ocurria en el Renacimiento), no hacia
sino amenazar al hombre con la llegada, proxima e inevitable de una muerte concebida
en su aspecto mas tenebroso de disolucion absoluta de la existencia. Esta continua
reflexion acerca del paso del tiempo hubo de conducir, inevitablemente, al recuerdo de
los ausentes, de los predecesores, a aquellos a los que ni siquiera sus hazafias pasadas
lograron arrancar de las fauces de la muerte. La rememoracion artistica se convierte asi,
en cierta manera, en una suerte de tributo, en un pobre intento humano de lucha contra
el insaciable galopar del tiempo. Asi, Lope de Vega®®, en la dedicatoria de su obra La
campana de Aragon, insiste en el poder de la literatura para hacer perdurar la fama de
quienes nos precedieron:

Pues con esto, nadie podréa negar que las famosas hazafias o sentencias, referidas al vivo

con sus personas no sean de grande efecto para renovar la fama desde los teatros a las

memorias de las gentes, donde los libros lo hacen con menos fuerza y més dificultad y
espacio.

De este modo, el artista barroco recuerda a sus ancestros con una mezcla de
admiracion, respeto y melancolia; consciente de que el recuerdo de todos ellos esta
inevitablemente condenado a desaparecer. El teatro en si mismo, por su naturaleza
efimera, es quizas el género literario que mejor refleja el caracter ineludiblemente
temporal de la existencia humana y quiza fue, por esta misma razén, uno de los géneros

predilectos del hombre barroco para reflejar la complejidad de su cosmovision.

Lo cierto es que encontramos un gran numero de comedias historicas entre las primeras
manifestaciones de la nueva férmula de la “comedia nueva”. En efecto, gran parte de la
produccién dramatica del llamado “primer Lope” consiste en comedias historicas, que
dramatizan diversos hechos del pasado nacional. EI nuevo teatro barroco presenta,
desde su nacimiento, un marcado interés por argumentos relacionados con el pasado de

Espafia, por la recreacion sobre los escenarios de un acervo legendario y mitico

220 | ope de Vega, La campana de Aragén, en Comedias escogidas (ed. de J. E. Hartzenbusch), IlI,
B.AE.41,p. 35
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compartido, encaminado a reforzar cierto sentido de identidad nacional. Por ejemplo,
Florencia Calvo?*! sefiala a propésito de las comedias histéricas en la produccion
lopesca que
En [la] mirada de Lope de sus obras histéricas, es mas fuerte la legitimacion ideoldgica
que la estética, puesto que esta descripcion de un teatro histérico funcional a la

conservacion de las monarquias ni siquiera se interroga acerca de la licitud del teatro, sino
que la desplaza directamente hacia su significacién politica.

De esta manera, tanto el teatro como el resto de artes del siglo XVII buscan cohesionar
al publico en torno a un determinado sentido de Espafia que, en muchos casos, se
fundamenta en un pasado mitico y glorioso compartido. Esta circunstancia se relaciona
con el declive del Humanismo renacentista pues, desde finales del siglo XVI, la
Antigliedad Clasica deja de entenderse simplemente como modelo a imitar (imitatio)
para convertirse en un referente a superar (aemulatio) por el hombre moderno. Este
cambio en el modo de concebir el pasado y el propio presente provoca que cada una de
las incipientes naciones europeas, y especialmente Espafia, busquen emular las grandes
glorias imperiales de las civilizaciones clésicas y, por ello, Roma se convirtié en un
referente ineludible, un espejo en el que las jovenes naciones se veian reflejadas. En

palabras de José Antonio Maravall??:

A través de la investigacion histérica se busca, sin que los fundamentos tedricos sean
suficientemente aclarados, el proceso de individualizacion de cada pueblo, de cada
comunidad politica. Y si la concepcion de la Historia, como revelacion de lo permanente
e igual de la naturaleza humana, apoyd, segun llevamos dicho, una mayor estimacion de
lo presente y produjo un alejamiento del mito de los antiguos, esa orientacion inversa de
la préctica historiogréfica hacia lo singular de cada pueblo (...) contribuy6 a desarrollar el
patriotismo, y con él el entusiasmo por la propia comunidad exaltando sus valores frente a
los de las demas, comprendidas entre éstas las de los pueblos clasicos (...) llevando a
pensar que cada pueblo —sujeto de un proceso de cultura diferenciado de los otros- poseia
en si mismo su propio paradigma.

De manera simultanea, en lo que a las artes se refiere, el hombre del XVII busca la
aemulatio de los modelos clasicos en el plano técnico o puramente artistico, pero
también trata de igualar a las civilizaciones clésicas transmitiendo una nueva
concepciéon de nacion, de imperio. En este sentido, el teatro se convierte en la

manifestacion literaria predilecta para aventajar a los antiguos. Asi, el preceptista

221 Florencia Calvo, Los itinerarios..., op. cit., p. 71.

222 José Antonio Maravall, “Una interpretacién histérico social del teatro barroco”, Cuadernos
Hispanoamericanos, 235, 1969, p. 76.
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Gonzalez de Salas?®® consideraba que la “comedia nueva” espafiola habia alcanzado
“aquel grado (...) adonde con no pequefia distancia de ninguna manera llegé la de los
antiguos”. Al igual que Grecia y Roma contaron con sus propias leyendas, su propia
mitologia en torno a la cual aglutinar a la poblacion, la literatura barroca en general v,
dentro de ella, el teatro, como su vertiente quiza mas popular, ensalzara figuras como el
Cid o los Infantes de Lara hasta convertirlos en verdadera encarnacion del espiritu
nacional. En palabras de Juan Oleza®**:
La nueva conciencia de historicidad es inseparable del proyecto de definicion de los
estados nacionales, iniciado a fines del siglo XV pero consolidado plenamente en Espafia
después del paréntesis imperial de Carlos V. El papel asignado por el Renacimiento a la
Antigliedad grecolatina se traslada ahora al pasado nacional, buscando en él su mitologia
propia, sus “Antigiedades” (palabra que se torna clave, desde Nebrija, para identificar
cuanto concierne al pasado propio), unos origenes fabulosos que sirvan de soporte a la
comparacion con la Antigliedad clasica tanto como a la fundamentacion de la grandeza
presente (...). En este contexto adquiere su pleno sentido la revalorizacion de la lengua

propia, de las leyendas épicas y del romancero viejo, de las genealogias y de las cronicas
medievales.

La comedia historica se convierte asi en un elemento de cohesion nacional, de union de
un pueblo. Esta circunstancia se repite en diversas tradiciones teatrales, lo cual llevo a
Coleridge®® a afirmar “In order that a drama may be properly historical, it is necessary
that it should be the history of the people to whom it is adressed”, insistiendo en el
hecho de que la identificacion del espectador con el espectaculo de tema historico

representado se ve favorecida al ver a sus propios antepasados sobre las tablas.

No obstante, encontramos en toda la tradicion teatral occidental obras historicas de tema
romano; las mas famosas de las cuales fueron escritas por Shakespeare (Tito Andronico,
Julio César, Antonio y Cleopatra, Coriolano). Ello se explica porque, desde el
Renacimiento, el hombre moderno se siente heredero del legado de las civilizaciones
clasicas y considera a los personajes historicos grecolatinos como sus antecesores, COmo
los fundadores de la tradicion cultural occidental. De este modo, la historia romana no
aparece ante los ojos de los espectadores como algo ajeno, sino que es sentida como una
historia propia, la del origen cultural del hombre moderno. A partir del desarrollo de la

223 Citado en Antonio Vilanova, “Preceptistas espafioles de los siglos XVI y XVI1”, en VV. AA., Historia
General de las Literaturas Hispéanicas, Barcelona, Barna, 1953, vol. IlI, p. 641.

224 Juan Oleza, “Estudio..., op. cit., p. XXXI.

225 samuel Taylor Coleridge, Coleridge’s Shakespearean Criticism (ed. de T. M. Raysor), Cambridge,
Harvard University Press, 1930, p. 138.
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nocion de continuidad entre pasado y presente, entre nuestros predecesores y el hombre
actual, iniciada en el Renacimiento, la historia pasa a convertirse en un modelo, sirve
como ejemplo, constituyéndose en auténtica magistra vitae ciceroniana. EI hombre
barroco, en su situacion de crisis politica, social y existencial se aferra a la historia
como modelo de virtud, anhelando recuperar las glorias pasadas. Este sentimiento de
melancolia y afioranza de un pasado idealizado es verbalizado en Las armas de la
hermosura por los propios personajes de la obra, produciéndose asi un curioso juego
metadramatico en el que, mientras escritor y espectadores admiran los triunfos de
Roma, el personaje de Aurelio anhela el retorno a su propia juventud llena de victorias y

triunfos militares:

AURELIO.- ... despertador tuyo sean
y de cuantos hoy en Roma

divertidos no se acuerdan

de aquellos primeros héroes

que de apagadas pavesas

fueron incendio de Europa

hasta coronarla reina

del orbe y dejando aparte
abandonadas proezas

que en Africa y en Espafia

Roémulo dej6 dispuestas

y hoy yacen en el infame

sepulcro de la pereza... (Jornada I, vv. 256-268)

De este modo, el personaje, al igual que la propia comedia, esgrime la historia como
ejemplo de vida, como modelo educativo para los jovenes que deben tratar de imitar los

logros de sus mayores y evitar cometer sus errores. Con idéntico proposito, el pensador

226

y diplomético Diego de Saavedra Fajardo“~ insiste en su obra en el poder educativo de

la historia, en especial, para aquellos Ilamados a dirigir los destinos del pais:
La Historia le refiera los heroicos hechos de sus antepasados, cuya gloria (...) le incite a
la imitacion (...)

La Historia es maestra de la verdadera politica y quien mejor ensefiaré a reinar al principe
porque en ella esté presente la experiencia de todos los gobiernos pasados (...)

Con este estudio de la historia podré vuestra Alteza entrar mas seguro en el golfo del
gobierno, teniendo por piloto a la experiencia de lo pasado para la direccion de lo
presente.

226 Diego de Saavedra Fajardo, Empresas politicas (ed. de Sagrario Lopez Poza), Madrid, Céatedra, 1999,
pp. 209, 228 y 415.
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En este sentido, Roma se convierte en el modelo de Imperio por antonomasia, de
sociedad triunfal, gloriosa y perfectamente estructurada, y aparece reflejada en las
principales tradiciones dramaticas europeas. En palabras de Herbert Lindenberger?’:
If national history has enjoyed a special status, so too has ancient, particularly Roman,
history. Roman history, after all, is a part of the national consciousness of all modern
Europe: not only did the events of ancient Rome have the exemplary function (...) but to

feel historical continuity between the present and the ancient Roman imperium was to
endow one’s own history with a measure of dignity.

Por todo ello, en las comedias analizadas encontramos un gran numero de versos
dedicados a la exaltacion de la belleza y el triunfo de Roma, como modelo absoluto de
civilizacion occidental. Veturia, por ejemplo, describe a Roma en Las armas de la
hermosura de este modo:

VETURIA.- ... esa fabrica admirable,

ese Caucaso de bronce,

ese obelisco de jaspe,

ese penacho de acero,

ese muro de diamante,

que hizo estremecer la tierra,
gue hizo embarazar el aire (Jornada Il1, vv. 3591-3597)

De este modo, los dramaturgos barrocos emplean la historia romana con varias
pretensiones. Por un lado, esta sirve para engrandecer a su propia nacion, estableciendo
claros términos de comparacion entre la antigledad latina y la historia propia y
posicionando a su sociedad como heredera de las glorias imperiales. Frente a la actitud
humilde de historiadores y artistas en el Renacimiento, quienes concebian los modelos
clasicos como inalcanzables, el hombre del XVII busca la emulacion y superacion de
los logros sociales, politicos, militares, artisticos y culturales de la Antigiiedad
grecolatina. De igual manera, la propia historia, la propia nacion y sus manifestaciones
en la literatura se imponen frente al resto de potencias europeas contra las que se
compite politica y econémicamente, pero también cultural y literariamente. Florencia
Calvo?® sefiala como este proyecto de superacion literaria de las potencias rivales
aparece postulado por vez primera en la obra del “Pinciano”:

La idea de producir una nueva comedia desde lo espafiol, se ve plasmada por primera vez

en la obra del Pinciano (....). La importancia de la Philosophia Antigua Poética reside en
que intenta contribuir, a su manera, a la grandeza del Imperio Catélico. Tanto el poder

227 Herbert Lindenberger, Historical Drama..., op. cit., p. 8.

228 Florencia Calvo, Los itinerarios..., op. cit., p. 42.
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politico como las artes y las ciencias debian poder competir con Francia e Inglaterra. Asi,
este primer momento prepara, posibilita y autoriza las comedias espafiolas...

A ojos de los preceptistas este objetivo de engrandecimiento nacional a través de la
literatura se logré ampliamente. Asi, por ejemplo, José Pellicer®*® se vanagloriara de la
calidad alcanzada por la dramaturgia hispénica:

[La “comedia nueva” es] la accion mas admirable para las naciones [extranjeras], (...) el
poema mas arduo para intentado y més glorioso para conseguido que tienen los ingenios.

El teatro dureo, como difusor prioritario de una ideologia de corte, podriamos decir,
“oficialista” en la Espafia barroca relacionara la idea de esplendor del imperio hispanico
con la defensa del orden politico y social establecido. Ello lleva a Ignacio Arellano®® a
afirmar que “uno de los objetivos fundamentales en buena parte de la obra de Calderdn
y Bances (de manera constante y menos compleja en el segundo que en el primero) es la

glorificacion de la monarquia de los Austrias.”

Dada la finalidad didactica que, desde la Antigiiedad Clasica, los moralistas asocian al
conocimiento de la historia, los partidarios del teatro insistiran en el caracter
marcadamente didactico de las obras de tema histérico y en su utilidad para prevenir los
vicios y ofrecer modelos de virtud. Asi, el poder educativo del teatro se convertird en
uno sus principales argumentos en su lucha contra los numerosos teatrofobos que

defendian la prohibicién del espectaculo debido a su inmoralidad.

Estas caracteristicas pueden verse con claridad tanto en Los privilegios de las mujeres
como en Las armas de la hermosura. Asi, tal y como se ha sefialado, la pieza en
colaboracion se representaria en cierta medida motivada por las prohibiciones de

231 ¢ita una

Olivares acerca de los afeites y otras indumentarias femeninas. Cotarelo
coleccién manuscrita de nuevos asuntos de 1636 en la que se da a entender que existio
el rumor en la corte de que Olivares promulgaria un decreto de prohibicién de los
afeites y determinadas prendas femeninas, como los mirifiaques. Tanto Cotarelo como

Parker 22 sostienen que estas sospechas provocarian la réapida reaccién de los tres

229 Citado por Federico Sanchez Escribano y Alberto Porqueras Mayo, Preceptiva..., op. cit., pp. 264 -
265.

230 |gnacio Arellano, “Poesfa, historia y mito ..., op. cit., p. 174.
231 Emilio Cotarelo y Mori, op.cit., p. 177.

232 Alexander A. Parker, La imaginacion..., op. cit., p. 381.
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dramaturgos, que escribirian la pieza de consuno en protesta contra el futuro edicto de
Olivares.

Por otra parte, la dramatizacion del sitio de Roma que presenta Las armas de la
hermosura pudo identificarse, en el momento de representacion de la obra, con el asedio
a Barcelona tras la revuelta de Catalufia. Este conflicto, que se prolongé durante doce
afios, desde 1640 a 1652, tuvo su origen en los intentos de centralizacion del reino
Ilevados a cabo por Olivares y en el acantonamiento de tropas en tierras catalanas como
prevencion frente a un ataque francés. Asimismo, el privado habia anulado las
constituciones catalanas tras la desercion en el asedio de Fuenterrabia y habia impuesto
el derecho de los ejércitos del rey a confiscar bienes y viveres sin el consentimiento de
las autoridades catalanas. Todas estas circunstancias fueron consideradas como un
ataque frente a los tradicionales fueros y provocaron toda una serie de revueltas. Ante
esta insurreccion, Olivares se debatia entre conceder la independencia al territorio, tratar
de pactar la paz o entrar en guerra. Pese a los intentos del conde duque por encontrar
una salida pacifica al conflicto, la violencia de los levantamientos devino en una
auténtica guerra en la que el propio Calderdn participé como soldado, en su condicién
de Caballero de la Orden Militar de Santiago. Tras la caida de Olivares, en 1643, el
conflicto catalan culmind con el sitio de la ciudad de Barcelona, desde 1651 hasta su
rendicion definitiva ante don Juan José de Austria, en 1652. Tras la victoria, Felipe IV
tuvo que decidir si imponer las leyes castellanas en territorio catalan o perdonar a los
insurrectos, manteniendo los fueros y privilegios tradicionales en prevencion de futuras
revueltas. Apoyandose en las politicas diplomaticas y reconciliatorias de su nuevo
valido, Luis de Haro, el monarca optd por el perdén general, en una situacion un tanto

analoga a la que vive el general Coriolano en Las armas de la hermosura.

Esta tesis, propuesta por Hartzenbusch en su edicion de las obras completas de
Calderdn, ha sido refrendada, entre otros, por Alexander A. Parker. Asi, el critico inglés

considera Las armas de la hermosura como

un ruego indirecto del perdon de Catalufia y el poder conservar sus privilegios y
libertades tradicionales (...). Si la obra hubiera sido escrita después del perdén general
(declarado el 3 de junio de 1653) su final habria perdido su fuerza al alabar un fait
accompli; en ese caso la obra habria sido escrita en 1653. Sin embargo, pareceria l6gico
suponer que la obra se escribid en 1652 y se represento en la corte durante los tres meses
en los que las condiciones de la rendicion de Barcelona se sometian a debate; la obra
habria sido entonces una suplica en favor de la magnanimidad y el perdon, y por lo tanto,
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un buen ejemplo de “decir sin decir”, siendo las lineas finales una referencia a la
actualidad:

iViva quien vence!
Que es vencer perdonando
vencer dos veces.?*

Desde esta perspectiva, Las armas de la hermosura ofreceria un modelo de actuacion en
el conflicto a los gobernantes, mostrandose siempre partidaria de la resolucion pacifica
del mismo. A este respecto, hay que considerar la enorme implicacion personal de
Calderon en la revuelta de Catalufia, en la que participé dentro del Regimiento de las
Ordenes Militares. Asimismo, segln José Alcald — Zamora, sus escritos de la época
muestran una actitud “razonada, equilibrada [ante el conflicto de Catalufia], pasando
revista a los argumentos que pueden tener los catalanes, a los abusos cometidos por la
administracion central, pero Ilamandoles a la concordia, llaméandoles a eso que Olivares
habfa propugnado como la igualdad y la hermandad entre reinos.”?** Maria Soledad
Arredondo ha estudiado uno de los principales textos acerca de la revuelta de Catalufia
atribuidos a Calderon, Conclusion defendida por un soldado del campo de Tarragona
del ciego furor de Catalufia, publicado en Pamplona en 1641, en el que el dramaturgo
relata los sangrientos sucesos de la toma de Cambrils, en la que participd. Desde una
postura de apoyo a Olivares, Calderdn responde a las acusaciones del bando catalan
apelando a lo que considera una paz necesaria entre los reinos hispanicos y, sobre todo
ensalzando la figura de Felipe 1V, tal y como observa Maria Soledad Arredondo:
Ofrece una vision coman [a otros textos] de Felipe 1V: ha respetado los fueros, ha sido
paciente con los catalanes y ha gastado grandes sumas para defenderlos de la invasion
francesa. Como dice la Conclusion de un soldado de Tarragona, él ha sido “ofendido”
pero esté dispuesto a perdonar a los vasallos desleales. Los adjetivos mas empleados para
adornar la figura de Felipe IV son los de clemente y magnanimo, como verdadero padre.
Calderon recuerda a Catalufia que se estd haciendo mas dafio que “el que siendo Padre

Ilamas enemigo” y recomienda (...) arrojate a los pies de quien como piadoso Padre te
recibira en sus brazos...**

A partir de esta vision que Calderon ofrece de Felipe 1V, quizas si podriamos establecer

cierta comparacion entre el monarca y el personaje de Coriolano en Las armas de la

233 Alexander A. Parker, La imaginacion..., op. cit., p. 382.

234 José Alcala — Zamora, “La Espafia del siglo XVII en Calderén”, en Estudios calderonianos, Madrid,
Real Academia de la Historia, 2000, p. 29.

2% Marfa Soledad Arredondo, “Armas de papel: Quevedo y sus contemporéneos ante la guerra de
Cataluiia”, La Perinola, 2, 1998a, p. 137.
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hermosura, pues el general romano también es gravemente ofendido y deshonrado por
sus conciudadanos y, sin embargo, finalmente opta por mostrarse clemente y
perdonarlos. No obstante, la situacion que plantea la pieza calderoniana difiere en gran
medida de los sucesos acaecidos en Catalufia y resulta dificil considerar a Las armas de

la hermosura como un intento de transposicion dramatica de dicha revuelta.

Otro de los aspectos que dificultan la comparacién es el hecho de que Roma
representaria a la Barcelona sitiada mientras que las tropas sabinas se identificarian con
los ejércitos de Felipe IV. Esta analogia contraviene la identificacion tradicional y

mucho mas justificada entre Roma y el Imperio espafiol.

Por ello, algunos criticos, como Susana Hernandez Araico, han cuestionado el hecho de
que Roma pudiera llegar en algun caso a identificarse con Catalufia:
La asociacién decimonédnica de Coriolano y su levantamiento del sitio de Roma con Don
Juan José de Austria y su levantamiento del sitio de Barcelona en 1652 carece totalmente
de fundamento, pues dificilmente el publico de una representacion palaciega o de corral
identificaria a Espafia con los sabinos y a Barcelona con Roma. Ademas, dicho subtexto

politico impide todo significado para Veturia y el senado romano, significantes muy
destacados del texto dramatico.?®

Frederick de Armas®’, por su parte, también considera que, para la mentalidad de la
época, Roma solo podia simbolizar a Espafia, tanto en Las armas de la hermosura como

en su fuente, Los privilegios de las mujeres.

Es por ello, quizés, que en la obra se insiste en la paz final entre sabinos y romanos pues
la futura Roma, surgida de la union con el pueblo sabino, se podia identificar mejor con
la Espafia imperial de los Austrias, construida a través de la unién pacifica entre

distintos pueblos.

No obstante encontramos, a lo largo del reinado de Felipe 1V, otro asedio de mucha
mayor trascendencia histérica, al menos en lo que a politica exterior se refiere, el sitio
de Breda. En efecto, tras declararse insurrecta la ciudad holandesa permanecié asediada
durante mas de un afio por las tropas del marqués Ambrosio de Espinola hasta que,
finalmente, los espafioles consiguieron vencer la resistencia holandesa y recuperar el

dominio de la ciudad el 8 de junio 1625. Esta gesta cre6 en la Corona hispanica la

2% gysana Hernandez Araico, “El mito de Veturia y Coriolano... , op. cit., p. 103.

27 Frederick A. de Armas, “Empire without end”, en The return of Astraea. An Astral — Imperial myth in
Calderon, Lexington, Kentucky University Press, 1986, pp. 164 — 180.
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esperanza de que el suefio expansionista de Carlos | podria perpetuarse, pese a los
signos cada vez mas evidentes de la crisis social, politica, econdmica y religiosa que
amenazaba la integridad del imperio. Este triunfo espafiol en Breda fue dramatizado
poco después por Calderon en una obra titulada El sitio de Breda. La comedia, escrita
muy probablemente por encargo explicito de la propia Corona, posee un caracter
indudablemente propagandistico y de exaltacion celebrativa del acontecimiento. Asi las
cosas Yy dada la trascendencia del suceso, podriamos pensar que, algunos afios después,
el tratamiento dramatico de un asedio seguiria haciendo rememorar al publico,

especialmente si este es cortesano, el triunfo en Breda.

El desconocimiento de la fecha exacta en la que Calderon compuso la pieza y los
problemas para asociarla con el asedio de Barcelona mueven a Susana Hernandez
Araico a proponer una nueva interpretacion politica de la comedia, que considera que la

pieza fue escrita hacia 1677 0 1678:

Esta dramatizacion de la nobleza del perdon solo puede cobrar palpable significado
politico en 1677-78. Funcionaria como una propuesta de reconciliacion entre don Juan
José de Austria tanto con dofia Mariana como con el resto de la corte madrilefia por varias
razones: 1) el amenazado sitio de Madrid por parte de don Juan después de su exilio en
Aragon; 2) su afan vengativo contra el méas ligero enemigo politico después de subir por
fin al poder; y 3) su rechazo de expresiones de respetuoso protocolo para con la ex —
regente Mariana que permanece practicamente enclaustrada, privada de sus privilegios,
como Veturia.

Por medio de este personaje, Calderon presenta a Mariana como causante (aunque
inconsciente en el drama) de todos los problemas politicos de don Juan, inclusive en el
exilio. Como madre de Coriolano segun las crénicas romanas, Veturia apuntaria muy
obviamente a la Reina Madre, y de una manera muy ofensiva, dada la bastardia del hijo
de Felipe 1. Como amante de Coriolano, Veturia le permite a Calderdn sugerir la buena
voluntad de dofia Mariana hacia Don Juan.

Segun la interpretacion de la estudiosa americana el personaje de Veturia adquiriria, en
efecto, un complejo caracter plurisignificativo, relacionandose con algunos de los mas

destacados personajes de la politica del momento:

Como prometida esposa de Coriolano, Veturia se asocia ademas con la futura reina Maria
Luisa de Orléans. Este contexto nupcial permitiria entonces identificar a Coriolano con
Carlos Il (Carolus), con alabanza al rey en términos heroicos, y celebracion del acuerdo
matrimonial que tanto habia preocupado a la corte (...).

De ahi la aparentemente anacronica asociacion de Veturia con el rapto de las sabinas (...).
De hecho, tanto el mito de las sabinas como el de la madre (Veturia) y el de la esposa
(Volumnia) formaban parte de los festejos de las Matronalia que celebraban la
fecundidad de la mujer y renovaban sus privilegios en la Roma antigua (...). Calderdn
entrelaza los dos mitos en su texto para destacar la urgencia de restaurar las prerrogativas
ceremoniales de la Reina Madre (aunque sin poder efectivo) y para expresar la alegria de
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la Corte por la posibilidad de un heredero nacido del matrimonio de Carlos Il y la
princesa francesa. En el fondo, la comedia de Calderon, igual que las Matronalia
romanas, celebra una ansiada paz en cuyo logro interviene la mujer de una manera
sobresaliente (...).

La misericordia de Coriolano hacia Astrea refleja esta politica conciliatoria de don Juan
hacia Francia una vez que sube al poder a principios del 77. El perdon de Roma por
Coriolano sefiala la urgencia de que el primer ministro disculpe a sus compatriotas para
establecer una armonia interna comparable a la que ha logrado con el enemigo. En cuanto
a la admirable Astrea, “celtibera espafiola”, es decir, francohispana, este personaje remite
a Maria Teresa, esposa de Luis XIV (...).

En 1678, los significantes del senado, patricios, y exilio de una persona non grata como
Coriolano cobran otro significado en el contexto de la rebelion de Mesina en Sicilia,
donde los patricios del senado expulsaron a la autoridad espafiola a pesar del apoyo
popular que recibia...?®

Como vemos, Susana Hernandez Araico establece toda una cadena de identificaciones
histérico — politicas entre los sucesos y personajes de Las armas de la hermosura y la
realidad contemporanea a Calderdn, convirtiendo la pieza en una suerte de jeroglifico
historico solo apto para fil6logos e historiadores avezados. Sin embargo, como ella
misma reconoce, esta simbologia no resulta, desde esta interpretacion, totalmente
univoca, pues determinados caracteres o situaciones pueden asociarse simultineamente
a diversas personalidades o conflictos del siglo XVII, lo que entrafia cierto nimero de
contradicciones. Asi las cosas, parece un tanto arriesgado considerar que Calderdn
pretendid, a través de Las armas de la hermosura, trazar una crénica exhaustiva de los
acontecimientos politicos de su tiempo, teniendo ademas en consideracion que
reaprovecha un gran numero de versos de una obra de mediados de los afios 30, Los
privilegios de las mujeres. Por otra parte, una lectura tan alegorica de Las armas de la
hermosura desvia la atencion de los valores y potencialidades dramaticas de la pieza en
si misma, constrifiendo sus posibilidades significativas a un periodo cronoldgico
limitadisimo y convirtiendo la obra en un intrincado acertijo a través del cual Calderon
transmitiria en la corte sus opiniones a proposito de las circunstancias politicas del
momento de un modo, por otra parte, bastante confuso. Ante este tipo de problemas
hermenéuticos adoptamos, en consecuencia, la postura de Ignacio Arellano que,
siguiendo a Parker, entre otros, expone:

La universalidad y actualidad de Calderdn solo podré revelarse a través de una lectura
adecuada que, evitando el anacronismo, descubra su valor permanente. Hay que adaptar

2% Susana Hernandez Araico, “El mito de Veturia y Coriolano... , op. cit., p. 103 — 106.
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la obra a cada época a través de una interpretacion del conjunto total, buscando las
homologias posibles por medio de una lectura metaférica o mitica. Hoy dia abundan
lecturas que no tienen en cuenta los cddigos del pasado y tienden a interpretar las obras
en términos de opiniones actuales corrientes. Mucho més certero se muestra Parker al
sefialar que una literatura efectivamente valida en el pasado permitird hallar una
universalidad valida para nosotros, y proponer el modo de lectura que Mircea Eliade
atribuye a los mitos: todo acto de recitar o escuchar un mito anula el tiempo, recupera el
contacto con lo sagrado, permite actualizar la realidad, transcendiendo la situacion
historica. Una lectura ignorante es aquella que identifica la realidad con su situacion
particular y nada mas, lo que siempre es parcial. EI mito se eleva a un plano
suprahistorico, capacitando al receptor para acercarse a una realidad que seria inaccesible
desde el nivel de la existencia profana e individual.

No se trata, insisto, de aplicaciones anacrdnicas, sino de recuperar los valores universales
dentro de unas coordenadas historicas, sin someter la obra a una actualizacion forzada de
su significado literal, sino buscando en su sentido metaférico los valores que perviven
para el receptor de hoy.?*

Ello no quiere decir, por supuesto, que una comedia historica como Las armas de la
hermosura no esté plagada de contenido politico. En efecto, a lo largo de la pieza
encontramos numerosos pasajes que contienen valiosas reflexiones acerca de cuestiones
tan complejas como el ejercicio del poder, la justicia o las virtudes del buen gobernante,
las cuales, desde luego, reflejan la preocupacion calderoniana por la crisis politica y
social que se vivia en la Espafia del siglo XVII y que, sin duda, el publico barroco
interpretaria en relacion con su cosmovision y conocimiento del mundo, esto es,
vinculandolo a los conflictos de su época. Sin obviar la indudable conexion de la
dramaturgia calderoniana con el momento historico en el que fue escrita parece, sin
embargo, mas enriquecedor entender Las armas de la hermosura como objeto artistico
independiente, con significado unitario en si mismo, capaz de transmitir un conjunto de
valores y reflexiones que no se circunscriben Gnicamente a unas décadas del siglo XVII,
sino que transcienden su época para adquirir nuevos significados ante el espectador
actual. Solo asi puede concebirse la dimension artistica y universal del teatro &ureo en
general y del calderoniano en particular, entendiéendolo no como un vestigio fosilizado
de épocas pasadas, sino como medio de comunicacion, diversion y emocién para el

espectador de todas las épocas.

Sea como fuere, en Las armas de la hermosura la monarquia hispanica se presenta

como una Corona integradora de diversas tierras y pueblos del mismo modo que lo fue

239 |gnacio Arellano, “Grandes temas de los dramas de Calderén y su pervivencia”, en Ignacio Arellano y
Germéan Vega Garcia — Luengos (eds.), Calderén: Innovacion y legado. Actas selectas del 1X Congreso
de la Asociacién Internacional de Teatro Espafiol y Novohispano de los Siglos de Oro, en colaboracién
con el Grupo de Investigacion Siglo de Oro de la Universidad de Navarra (Pamplona, 27 al 29 de Marzo
de 2000), New York, Peter Lang, 2001, p. 6
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el Imperio Romano pero, ademas, capaz de superar los logros de este. No en vano, la
corona espafiola habia creado, tras la conquista de las Indias, el mayor imperio de la

historia de la humanidad.

Por otro lado, el tratamiento de temas clésicos sobre las tablas hace pensar en cierta
voluntad por parte de los dramaturgos de hacer alarde de su cultura y formacién
clasicistas. Durante el Siglo de Oro, en toda Europa, la educacion se centraba en los
saberes humanisticos, en el conocimiento de las lenguas clasicas y en la lectura y
traduccion de las grandes obras de la antigiedad grecolatina. De este modo, el
conocimiento de la mitologia, la historia y la literatura clésicas se consideraba prueba de
haber alcanzado un alto grado de formacion. Lo cierto es que si bien los universitarios
del momento, como, por ejemplo, Calderdn, podian manejar con cierta soltura el latin,
presentaban un conocimiento bastante deficiente del griego. Asimismo, el gran nimero
de traducciones de obras clasicas publicadas durante los siglos XVI y XVII nos hace
pensar que la mayoria de los lectores del momento preferia la version castellana de las
mismas. No obstante, el habito de citar una autoridad clasica o referirse a un personaje
mitolégico era algo tan comin entre los escritores aureos que pronto se editaron
compendios y antologias de sentencias céelebres y relatos mitologicos que permitian al
literato fingir una erudicion de la que en realidad carecia. En las obras que analizamos
encontramos la presencia de dos leyendas relativamente conocidas para un espectador
barroco que contara con una cierta formacion académica. Asi, en ambas aparece el mito
del rapto de las sabinas, uno de los episodios mas conocidos de la historia temprana de
Roma, la cual se conjuga con la leyenda de Coriolano, un relato que habia adquirido
cierta notoriedad al ser empleado por los tratadistas morales de la época como
prevencion frente al defecto del orgullo. Pese a ello, en ambas obras se incluyen
relaciones que ponen en antecedentes a los espectadores de los origenes legendarios de

Roma: la leyenda de Romulo y Remo y la del rapto de las sabinas.

Resulta de interés sefialar que estas obras de tema romano vy, por tanto, de materia un
tanto erudita, estaban destinadas a su representacion en el ambito cortesano, frente a
espectadores a los que se suponia un nivel cultural elevado. Es de suponer entonces, que
los dramaturgos buscaban congraciarse con su publico (una suerte de captatio
benevolentiae) poniendo en escena leyendas conocidas solo para una minoria culta de la

que los espectadores se enorgullecian de formar parte. Ademas, el que el publico
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conociera el argumento en lineas generales facilitaba en gran parte la labor de los
escritores, tal y como expone Herbert Lindenberger?*:
A writer who can depend on an audience’s knowledge of what are virtually current events

does not need to expend much effort on “exposition” or most of the traditional devices
necessary to coax an audience into the world of the play.

No obstante, la voluntad espectacular y novedosa consustancial a la “comedia nueva”
impedia basar la obra en la mera reiteracion de una leyenda grecolatina consabida. Por
ello, para garantizar la diversion del publico, el dramaturgo llevaba a cabo todas las
modificaciones necesarias a fin, por ejemplo, de generar una intriga amorosa de gran
eficacia dramética y, paralelamente, aludir a las circunstancias politicas de la época. La
novedad argumental se entreveraba asi con los relatos conocidos creando un espectaculo
basado en la mezcla de la tradicion clasica heredada con las nuevas convenciones
dramaticas del teatro barroco. Robert Ter Horst ha sefialado esta libertad que caracteriza
a Calderdn en el tratamiento de la material clasica: “in myth, aesthetics prevail over
dogmatics, so that the artista is much freer to choose and to alter his material (...). The
results are comparable, for each is a new cosmogony composed of old materials , a

starlingly fresh vision of the familiar.”%*

La eleccion de una leyenda conocida, como es la del rapto de las sabinas, esta
plenamente justificada ademas en el caso de la comedia en colaboracion Los privilegios
de las mujeres. Como sabemos, las comedias de consuno se elaboraban a gran
velocidad, generalmente como respuesta a un encargo palaciego para su puesta en
escena en un evento concreto dentro del a&mbito cortesano. Con frecuencia los
dramaturgos encargados de escribirlas esbozaban juntos el argumento y se repartian las
jornadas, redactando una cada uno. En estos casos el recrear un relato conocido, como
una leyenda o un suceso historico, facilitaba enormemente la elaboracion del texto pues
permitia a los escritores mantenerse fieles a la linea argumental de la obra y no caer en
incoherencias y contradicciones con las jornadas redactadas por sus compafieros. Es por
ello que entre las comedias colaboradas conservadas encontramos muchas de tema

mitoldgico, biblico o hagiografico como El jardin de Falerina, de Calderén, Rojas y

20 Herbert Lindenberger, Historical ..., op. cit., p. 20.

1 Robert Ter Horst, “A new literary history of Don Pedro Calder6n”, en Michael D. McGaha,
Approaches to the Theater of Calderén, Washington, U. P. of America, 1982,p. 46.
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Coello, El arca de Noé, de Antonio Martinez, Pedro Rosete Nifio y Jerénimo Céancer o

Santa Rosa de Lima de Agustin Moreto y Pedro Lanini.

Sin embargo, en el teatro barroco espafiol en su conjunto encontramos algunos ejemplos
de obras de tema grecorromano pero en menor medida que en otras tradiciones literarias
europeas, como la inglesa o la alemana. Es posible que ello se deba al espiritu
esencialmente catolico del teatro espafiol del Siglo de Oro que, en su afan de defensa de
la ortodoxia catélica propugnada en el Concilio de Trento, prefirié poner en escena
personajes historicos piadosos o, de alguna manera, ligados con el catolicismo antes que
a los antiguos paganos. No obstante, si dejamos de lado los textos puramente
mitolégicos, que son el referente clasico mas empleado por los dramaturgos aureos,
encontramos un pequefio corpus de obras vinculadas con la historia de Grecia y Roma.
Las obras de Lope de referente clasico son, en su mayor parte, de tema mitologico. De
hecho, Guy Blandin Colburn?¥ ha localizado tan solo dos de tematica puramente
historica: El esclavo de Roma y Roma abrasada. Analizando el corpus calderoniano,
Amos Parducci ** ha localizado un total de ocho obras centradas en la historia
grecorromana: Los privilegios de las mujeres (escrita en colaboracion con Rojas Zorrilla
y Coello), Las armas de la hermosura, EI mayor monstruo, los celos, El segundo
Escipion, Troya abrasada, La lepra de Constantino y las supuestamente calderonianas
El escdndalo de Grecia contra las santas imagenes y Séneca y Nerdn. A ellas
podriamos quiza afiadir otras en las que, aunque el protagonista no es romano,
encontramos personajes importantes que si lo son o estan ambientadas en la antigua
Roma. Es el caso de La gran Cenobia o EI magico prodigioso, dos de las comedias méas

famosas de Calderdn de la Barca.

Tal como hemos sefialado con anterioridad, en el Barroco la historia se concibe como
modelo, como ejemplo de vicios y errores a evitar y logros y virtudes que imitar. La
comedia histdrica adquiere asi una funcion pedagdgica que cobra especial trascendencia
al tratarse de obras, como Los privilegios de las mujeres y Las armas de la hermosura,
destinadas a su representacion en palacio, ante el rey y los miembros de la corte. Se
trata, en consecuencia, de textos que tratan de establecer analogias entre la situacion

22 Guy Blandin Colburn, “Greek and Roman Themes”, Hispania, 22, 1939, p. 155.

3 Amos Parducci, “Drammi spagnoli d’argomento romano”, en A. Pavolini (ed.), Italia e Spagna,
Firenze, 1941, pp. 263 — 309.
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politica de la antigua Roma y la de la Espafia del siglo XVII con un claro propoésito

politico: el de prevenir o formar a los gobernantes. En opinién de Melchora

Romanos?**;
La ejemplaridad de los hechos del pasado, que informa sobre la conducta de quienes han
alcanzado el estatuto de la memoria consagrada por la historia, va a constituirse en el eje
dominante en el planteamiento de la accidén dramatica, construida esencialmente en torno
a acciones de guerra que derivan en coincidentes situaciones de justicia e injusticia
mostradas a través de las relaciones entre vencedores y vencidos. Confrontaciones
morales llevaran a unos y a otros a resolver su comportamiento de acuerdo con principios

que suponen el perfeccionamiento de la virtud para alcanzar la adecuada eleccién que
confiere, a quienes detentan el poder, el necesario equilibrio para actuar con equidad.

El dominio de las pasiones, la lealtad, el renunciamiento informaran en distintos niveles
el accionar de estos héroes que, revestidos de toda la carga de trascendencia con la que
los espectadores/lectores los reciben, se potencian como modelos en los que es factible
proyectar los lineamientos coincidentes o divergentes de quienes en el tiempo de la
escritura y de la representacion ostentan el poder, poniendo de tal modo en juego la doble
temporalidad implicita en la construccién del drama historico.

Esta voluntad de crear una analogia entre pasado y presente, entre comedia y realidad,
con la finalidad de transmitir, bajo el disfraz de lo histérico, ciertas criticas acerca de la
situacion politica del momento, se manifiesta de modo evidente en el teatro cortesano,
aquel que efectivamente iban a contemplar el monarca y su corte. Esta prudencia no es
casual, pues Lope®® ya habifa advertido en su Arte Nuevo: “en la parte satirica no sea
/claro ni descubierto pues que sabe / que por ley se vedaron las comedias / por esta
causa en Grecia y en Italia” (vv. 341 — 344). Durante el siglo XVII, el teatro cortesano
adopta la funcién de ensefiar y formar a los gobernantes, propésito que hasta entonces
solo habian desempefiado subgéneros literarios destinados a la lectura como los
conocidos “espejos de principes” medievales y renacentistas. De este modo, Noelia Sol
Cirnigliaro®*® destaca esa prebenda artistica que permitia a los dramaturgos barrocos
aconsejar o amonestar a los gobernantes en su ejercicio del poder:

La historia antigua es un comodo marco espacial, alejado temporalmente pero inmediato

en la construccién simbdlica, que propicia el mensaje politico y la advertencia sobre la
necesidad de sostener la solidez del gobierno con la empresa religiosa (...).

244 Melchora Romanos, “Historia Antigua. Poder y ejemplaridad”, en Melchora Romanos y Florencia
Calvo, El gran teatro de la historia. Calderén y el drama barroco, Buenos Aires, Eudeba, 2002, p. 16.

3 | ope de Vega, Arte Nuevo de hacer comedias en este tiempo (ed. de Enrique Garcia Santo — Tomas),
Madrid, Cétedra, 2006.

248 Noelia Sol Cirnigliaro, “Los postreros Duelos de Calderén: el didlogo de las artes en la escena

cortesana”, en Melchora Romanos y Florencia Calvo, El gran teatro de la historia. Calderén y el drama
barroco, Buenos Aires, Eudeba, 2002, p. 60.
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La fusion de lenguajes de la comedia cortesana de Calderdn no debe ser vista Unicamente
como mecanismo monolégico, productor de suntuosidad que engalana la caracterizacion
del mundo de la Corte o como transmisor automatico de la propaganda religiosa, sino
también como un lugar de encuentro de otras voces, en las que se soslaya un comentario
politico si no critico, al menos acicateante, en un contexto social clave para la historia de
las relaciones de Espafia con el extranjero. Importar de la historia la imagen de un Estado
triunfante en un presente que ya no lo es tanto: ése es el postrer duelo de Calderdn.

En la generacion de dramaturgos posteriores a Calderdn, precisamente el mas insigne de
ellos, Francisco de Bances Candamo, expondra en sus reflexiones acerca de preceptiva

teatral y en sus propias comedias la necesidad de que el espectaculo cortesano sirva
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como ejemplo politico y moral a los miembros de la corte“™", algo para lo cual el

subgénero historico resulta idéneo:

Ni aun en la diversién [refiriéndose al teatro] se han de apartar del bien publico los
monarcas, porque han de descansar de obrar aprendiendo a obrar.?*®

Los festejos de los reyes
deben ser, si bien lo notas,
descansar con ejemplares

la fatiga de las obras.

Su diversién ha de ser
doctrina, y no es bien que expongas
fabulas a sus oidos
habiendo tantas famosas
hazafias de quien tu numen
reales festines disponga,

gue si no ensefian, acuerdan,
y si no avisan, exhortan.**®

Este proposito critico puede intuirse en numerosos pasajes de Los privilegios de las
mujeres y Las armas de la hermosura, en los que encontramos alusiones y criticas a la
politica espafiola del XVII que podian servir como amonestacion y consejo para los
gobernantes. De esta manera, Calderén, Rojas y Coello usan su espectaculo para
arremeter contra la figura del valido, el Conde Duque de Olivares cuando hace que sus
protagonistas, Veturia y Coriolano, se rebelen abiertamente contra uno de sus edictos: el
que prohibia a las mujeres el uso de afeites y tejidos extranjeros. Esta y otras medidas

de Olivares iban encaminadas a la reforma de las costumbres espafiolas que, desde el

7 Aunque se sitlia fuera del contexto cronoldgico de las obras que estudiamos, Carmen Sanz Ayan

aborda el uso del teatro con fines pedagdgicos durante el reinado de Carlos Il en su discurso Pedagogia
de reyes: el teatro palaciego en el reinado de Carlos 11, Madrid, Real Academia de la Historia, 2006.

28 Francisco Bances Candamo, Teatro de los teatros..., op. cit., p. 57.

9 Francisco Bances Candamo, “Loa” a Duelos de Ingenio y Fortuna, en Poesias comicas. Obras

postumas de don Francisco Bances Candamo, vol. |, Madrid, Blas de Villanueva, 1722 , p. 226.
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punto de vista de los moralistas catolicos méas ortodoxos, habian degenerado
escandalosamente. Parece, sin embargo, que la nueva norma acerca de la indumentaria y
el maquillaje fue rechazada por la poblacion y nunca llegd a hacerse plenamente
efectiva. Los dramaturgos plantean sobre las tablas este mismo conflicto identificando a
los defensores de la prohibicion con los romanos de mayor edad y principios mas
reaccionarios mientras que los jovenes, valientes y apasionados protagonistas se oponen
radicalmente al cumplimiento de la nueva norma. Por otra parte, a lo largo de Las
armas de la hermosura aparecen algunos pasajes en los que puede intuirse una critica
contra la incapacidad politica de Felipe IV, fruto, quizas, de la falta de centralizacién
politica en Espafia frente a la de las potencias extranjeras enemigas como, por ejemplo,
Francia:
... aquella vulgar sentencia

de ser sin cabeza un pueblo
monstruo de muchas cabezas... (Las armas de la hermosura, Jornada I, vv. 170-172)

Para introducir esta critica, Calderon ha de incurrir en el anacronismo de presentar a la
primitiva Roma como una Republica, cuando en sus primeros tiempos estuvo gobernada
por distintos reyes. Asi, Calderdn explica que los romanos expulsaron a Numa, sucesor
de Rémulo, para crear una Republica desviandose de los datos que le proporciona su
fuente, Ab urbe condita de Tito Livio, pues esta relata que los romanos crearon la
Republica tras expulsar al ultimo rey romano, Tarquinio el Soberbio, casi doscientos

afios después del reinado de Numa Pompilio.

Por otra parte, la voluntad de Calder6n de transmitir un ejemplo moral para los
gobernantes se percibe en la critica constante de los otros personajes cuando Coriolano
cede ante sus bajas pasiones, el rencor y el afan de venganza, y se dispone a sitiar Roma
hasta que todos sus habitantes perezcan. Para el dramaturgo, tal y como se deduce de las
airadas reprimendas de Veturia, un buen general, un gobernante justo, es aquel que sabe
perdonar a quienes lo ofendieron, aquel que evita en lo posible la violencia de la guerra
y vela por el bien comln y la paz entre sus subditos. Este mensaje moral se reitera al
espectador mediante un estribillo que todos los personajes repiten a coro y que, incluso,
sirve como cierre a la obra:
TODOS.- jViva quien vence,

que es vencer perdonando,
vencer dos veces! (Jornada Ill, vv.3832-3834)
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La voluntad de los tres autores de Los privilegios de las mujeres y de Calderdn, afios
después, en Las armas de la hermosura, de crear un espectaculo que, pese a ser
historico, pudiera, de alguna manera, conectar con la realidad y las preocupaciones
sociopoliticas de los espectadores del siglo XVII se hace patente por la presencia de
maltiples anacronismos. Junto a la falta de exactitud histérica que hemos sefialado
anteriormente, con las confusiones relativas a periodos de la historia romana, son
constantes las referencias a objetos y circunstancias del siglo XVII, las cuales no solo
actualizan sino que también espafiolizan los hechos dramatizados. En efecto, los
espectadores que asistieron a la representacion de ambas comedias en el siglo XVII
pudieron identificarse facilmente con sus personajes, dado que estos aludian a

realidades mas propias de su época que de la Antigua Roma.

Asi, por ejemplo, llama la atencién el afan de Calderon en Las armas de la hermosura
por caracterizar a la reina Astrea como “espafiola”, incurriendo en un claro
anacronismo. Este personaje inventado por el dramaturgo, ya que no aparece en los
textos que le sirven como fuente, muestra un gran arrojo en el campo de batalla, virtud
que, topicamente, solia adscribirse a los espafioles:

... de la soberana Astrea,
que celtibera espafiola... (Jornada I, vv. 180-181)

SABINO.- [Dirigiéndose a Astrea] Con ese espafiol aliento,
¢quién no ha de animarse? (Jornada I, vv. 596-597)

Astrea, espafiola Palas,... (Jornada I, v. 833)

Se trata, en consecuencia, de un intento de captatio benevolentiae de un publico que
gustaria de compartir nacionalidad con la valiente heroina. Por otra parte, si leemos Las
armas de la hermosura como una dramatizacion de los sucesos acaecidos en el asedio a
Barcelona, la identificacién de la sabina como espafiola ayudaria a clarificar los
términos de una analogia poco habitual, en la que las tropas de Felipe IV son

representadas por los ejércitos sabinos y la ciudad de Roma simboliza Barcelona.

Calderon hace numerosas referencias a la realidad militar del siglo XVII en su
descripcion de la batalla que enfrenta a romanos y sabinos. Asi, por ejemplo, alude a los
“Tercios”, a los “clarines” y “tambores” que tocan los soldados y emplea otros muchos
términos propios de la milicia del Siglo de Oro. Quiza uno de los casos en los que
transforma en mayor medida los sucesos histéricos de la Antigua Roma para adaptarlos
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a sus propositos dramaticos, se halle en el significado que sus personajes dan a las
famosas siglas romanas S.P.Q.R. (“Senatus PopulusQue Romanus™), lema que aparecia
en los estandartes de las legiones romanas y que se constituyd como el nombre oficial

de la Republica y el Imperio romanos desde época tardorrepublicana:

ENIO.- ... sus tremoladas banderas,
jeroglificos del aire

componen en cuatro letras

el vanaglorioso enigma

de ser su victoria cierta.

Una “S”, una “P”, una “Q”

y una “R” son cuya empresa
descifrada decir quiere

(segun todos la interpretan):

¢Al Sabino Pueblo Quién
Resistira?... (Jornada I)
CORIOLANO.- ... a su arrogante pregunta
han de responder las nuestras,

para que conozca el mundo

Cuan en un caso concuerdan
gramaticas militares,

la pregunta y la respuesta.

Puessi S.P. Q. R,

“¢,Quién piensa hacer resistencia

al sabino pueblo?” dicen,

también dirdn a quien lea

en nuestro favor el mote

de sus mismas cuatro letras:
“Senado y Pueblo Romano

es quien resistirle piensa”. (Jornada I, vv. 224-478)

Otros casos de anacronismos muy llamativos se hallan en el relato de las hazafias de

Romulo, por ejemplo:

AURELIO.- ... y de cuantos hoy en Roma
divertidos no se acuerdan

de aquellos primeros héroes

que de apagadas pavesas

fueron incendio de Europa

hasta coronarla reina

del orbe y dejando aparte

abandonadas proezas

que en Africa y en Espafia

Rémulo dejo dispuestas

y hoy yacen en el infame

sepulcro de la pereza... (Jornada I, vv. 258-268)

Un Gltimo aspecto que Lindenberger plantea en el anélisis de una comedia historica es

la relacion que esta mantiene con el tiempo actual en el que es leida o representada,
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pues, desde el desarrollo de las teorias de la Teoria de la Recepcion a mediados del siglo
XX, entendemos que una obra recibira distintas interpretaciones segin el momento
historico en el que se lea 0 se ponga en escena. Un ejemplo paradigmatico de estas
diferencias lo constituye Fuenteovejuna de Lope de Vega, cuyas interpretaciones han
variado enormemente desde el momento en que fue escrita llegando a adquirir un
significado incluso revolucionario en algunas de sus recientes puestas en escena, como
la de La Barraca de Garcia Lorca a principios del siglo XX. Asi, el estudio de esta obra
lleva a Joaquin Casalduero®® a distinguir entre dos posibles interpretaciones de un texto
teatral: la del director, encaminada a buscar su significado para un publico actual y la
del critico, quién trata de dilucidar qué comunicaba la obra a los espectadores de su
época. La frontera entre estas dos posibilidades de exégesis no esta, sin embargo,
totalmente definida. Asi, una buena puesta en escena actual de un texto teatral del Siglo
de Oro partira, en primer lugar, del estudio por parte del director del espectaculo de la
bibliografia critica acerca de la obra a fin de comprender el significado profundo de la
comedia en su tiempo y como hacer llegar ese mensaje al puablico actual. Es comun, por
otra parte, que los actores dedicados a la representacion de textos aureos posean una
formacion dramatica lo suficientemente amplia como para interpretar la obra en su
contexto historico y trabajen junto al director para configurar su personaje sin traicionar
la voluntad comunicativa de la obra original y, a la vez, dotarla de una significacion
atractiva para el espectador de nuestros dias. Simultdneamente, el publico que acude a la
representacion de una obra escrita en el siglo XVII lo hace con un horizonte de
expectativas bastante definido, pues se trata, generalmente, de espectadores con cierta
formacion en historia teatral que conocen en mayor o menor medida las convenciones
dramaticas aureas. Por ello, asisten al teatro no con la intencion de contemplar una
reconstruccion arqueoldgica del espectaculo teatral en la Espafia del siglo XVII, pero si
predispuestos a sumergirse en los cédigos estéticos e ideoldgicos que caracterizaron la
gran fiesta barroca del teatro durante mas de un siglo. De este modo, aunque el
espectaculo adopte nuevos significados en su representacion actual, inferidos de sus
aspectos puramente espectaculares (escenografia, actuacion, vestuario etc.) o del
contexto social, politico e ideoldgico en el que se desarrolla, no perderd nunca del todo,
al menos para un espectador formado, su significacion original, la que tuvo en el siglo
XVII.

20 Joaquin Casalduero, Estudios sobre el teatro espafiol, Madrid, Gredos, 1962, pp. 9-44.
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El estudioso de la literatura, por su parte, pese a su voluntad de cientificismo, no es un
sujeto ahistorico, sino que se sitla en un contexto cultural, ideoldgico, politico y social
indudablemente determinado por el periodo histérico en el que le ha tocado vivir. De
este modo, el critico es simultaneamente lector, y el andlisis de los aspectos de una obra
gue son objeto de investigacién primordial de la critica en un determinado momento
histérico nos hace ver lo que cada época quiere leer en su tradicion literaria. De este
modo, la critica contemporanea ha rescatado del olvido Los privilegios de las mujeres y
Las armas de la hermosura y ha estudiado en ellas, fundamentalmente, dos aspectos: su
intertextualidad en relacién con el proceso de escritura teatral calderoniano®y la
defensa de los derechos de la mujer®?, expresada a través de dos protagonistas
femeninas de inusitada autoridad... Asi, a través de un simple analisis de la bibliografia
critica acerca de Los privilegios de las mujeres y Las armas de la hermosura podemos
deducir qué interesa al lector (con (de)formacion filoldgica pero lector, al fin y al cabo)
del siglo XXI en estos textos. Por un lado, sigue manifestandose la curiosidad acerca de
los procesos de creacidn de los grandes autores de la historia literaria, una problematica
que comenzo a estudiarse fundamentalmente a partir del siglo X1X y mucho méas desde
principios del siglo XX, con el desarrollo de las teorias freudianas, y, por otro, se
observa un nuevo interés por cuestiones relativas a los personajes femeninos y a la
vision acerca de la mujer que trasmite el teatro de una determinada época. Esta tltima
via de investigacion, que emerge con fuerza inusitada desde finales del siglo XX, esta
indudablemente relacionada con el surgimiento del movimiento feminista y con la toma
de conciencia social de la situacién de marginacion que la mujer ha padecido durante
siglos en todas las esferas de la vida social. Este cambio ideoldgico ha promovido, de
hecho, la aparicion de una corriente de critica literaria centrada exclusivamente en
cuestiones relativas a la mujer, la Critica Feminista que, de un modo u otro, ha puesto
de actualidad las investigaciones centradas en estos temas y ha motivado la publicacion
de numerosos articulos y trabajos criticos al respecto. Asi, obras como Los privilegios
de las mujeres y Las armas de la hermosura, tradicionalmente desatendidas en el

ambito de la investigacion, comienzan a ser recuperadas por su defensa un tanto

»1p_ e. Germéan Vega Garcia — Luengos, “La reescritura... , op.cit.,pp. 11-34.
Maria Grazia Profeti, Per una bibliografia ..., op.cit., pp. 499-501.

22 p_ e, Elisa Maria Dominguez de Paz y Leonor Rodriguez Corona, op.cit., pp. 123 -142.

Susana Hernandez Araico, “El mito de Veturia y Coriolano... , op. cit., pp. 99 — 110.
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“revolucionaria” para lo que el siglo XVII nos tiene acostumbrados del tema de la
mujer. Asi se observa que las obras concretas y los aspectos de las mismas que el critico
decide analizar, estudiar e interpretar estan determinados por motivaciones ideoldgicas
y culturales fruto, en cierta medida, de su pertenencia a un contexto historico

determinado.

Paralelamente, podemos considerar que si bien la labor del critico o del historiador de la
literatura hasta mediados del siglo XX estaba centrada en la busqueda del significado
del texto en la época en la que fue compuesto, actualmente, gracias al desarrollo de los
estudios de Estética de la Recepcidn, muchos investigadores abordan el analisis de la
interpretacion y valoracion que directores, actores y espectadores actuales dan al teatro
del Siglo de Oro. Asi, una linea muy interesante en la investigacion del teatro aureo
consiste en el estudio de sus puestas en escena, tratando de dilucidar los distintos
significados ideologicos o0 estéticos que, en cada momento histdrico, se van

superponiendo a la idea original que transmite un texto de Lope, Tirso o Calderodn.

En relacion con la problematica de la recepcion e interpretacion actual de dos comedias
barrocas como las analizadas resulta asimismo fundamental la aplicacion que Florencia
Calvo®® hace de los conocidos concepto de “ideologia de la literatura” e “ideologia en
la literatura” a la comedia histérica del Siglo de Oro:
La ideologia de la Comedia se ve representada en las concepciones de la literatura, las
ideas generales o las creencias acerca de ella, cuél es su funcién social y como debe
leérsela; mientras que la ideologia en la Comedia tiene que ver con la presencia en el
interior de los textos de representaciones, creencias relacionadas con lo social. La
ideologia de la Comedia puede ser relevada desde las poéticas o en las discusiones acerca
de la licitud moral del teatro y la ideologia en la Comedia debera explicarse desde otros

pardmetros que conjuguen elementos discursivos con otros mas propios del contexto de
produccion.

Asi, mientras la “ideologia en la Comedia” es inherente al texto y es el objeto de
investigacion primordial de la critica, en su vertiente més tradicional, la “ideologia de la
Comedia” es una convencion cultural y social, que se transforma continuamente con el
paso del tiempo. Si en las paginas anteriores hemos atendido a la “ideologia de la
Comedia” en el momento en el que esta fue escrita, en el momento de analizar su
recepcion en la actualidad serd necesario intentar dilucidar qué “ideologia de la
Comedia” del Siglo de Oro posee un posible lector o espectador actual, pues

entendemos que ésta determinara de modo muy significativo su comprension de la obra.

253 Florencia Calvo, Los itinerarios..., op. cit., p.85.
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Llegados a este punto, el analisis se complica en tanto se relaciona con factores propios
de la Sociologia de la Literatura. Seria preciso, en primer lugar, definir al lector o
espectador tipo del teatro aureo, para en funcion de caracteristicas como sus
conocimientos historicos, literarios o dramaticos, intentar definir su posible horizonte de

expectativas.

Conscientes de los cambios experimentados por la “ideologia de la Comedia” aurea
desde el momento en que fueron escritas Los privilegios de las mujeres y Las armas de
la hermosura hasta la actualidad y analizando los estudios mas recientes de ambas obras
(partimos de la base de que dada la falta de puestas en escena y de ediciones criticas de
ambos textos, su lector tipo es el investigador de teatro clsico), podemos, en primer
lugar, apreciar cobmo actualmente se valora un aspecto tematico en estos textos que
quiza no recibiera tanta atencion en el Siglo de Oro. En efecto, dadas las caracteristicas
tematicas de Los privilegios de las mujeres y Las armas de la hermosura resulta muy
interesante analizar sus aspectos hermenéuticos, puesto que suponemos que en el siglo
XVII primaria una interpretacion politica de estos textos (supuestamente relacionada
con la reciente sublevacion de Catalufia o bien con el creciente poder de las mujeres en
la corte) mientras que hoy en dia ambas obras son especialmente llamativas para el
lector por la defensa de los derechos de la mujer que plantean. A pesar de que
actualmente no podemos analizar una posible interpretacion de estos dos textos por
parte de directores, actores o espectadores pues, como hemos sefialado, estas obras no
han vuelto a ser representadas mas alla de la época en la que fueron escritas, pensamos,
sin embargo, que dado el interés social acerca de la defensa de los derechos de la mujer
que han impulsado los movimientos feministas, resultaria del todo plausible pensar en
una posible puesta en escena de Las armas de la hermosura (por su mayor calidad

literaria frente a Los privilegios de las mujeres) en los afios venideros.

Parte del atractivo de estas obras reside en el hecho de que, si llegaran a ponerse en
escena, serian sin duda percibidos como originales y rompedoras por gran parte de los
espectadores, en tanto destruyen una imagen socialmente muy extendida del siglo XV1I
espafol como una de las épocas mas oscuras de nuestra historia cultural. Asi, el hecho
de que dos obras teatrales del Siglo de Oro planteen una apasionada defensa de la
libertad de la mujer resulta algo inusitado dada la concepcion actual del Antiguo
Régimen, y del periodo contrarreformista en particular, como una etapa de la historia de
Espafa de ideologia marcadamente reaccionaria. Por otra parte, el que sea precisamente
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Calderdn de la Barca el dramaturgo que abogue por los derechos de la mujer puede
[lamar la atencion del espectador o lector de nuestros dias dado que adn pervive cierto
prejuicio critico que, incluso entre estudiosos de la historia literaria, relaciona la obra de
Calderdn con el tradicionalismo y el ultracatolicismo. Esta identificacion de la obra de
Calderon con el conservadurismo, iniciada en el siglo XVIII y canonizada por
Menéndez Pelayo, fue habilmente utilizada por el aparato de propaganda franquista.
Asi, durante los afios de la Dictadura Calderdn se convirtio en el emblema literario del
Régimen y de sus valores reaccionarios y catolicos. Desgraciadamente, esta vision
reduccionista de la obra de Calderdn aun pervive en la sociedad espafiola, por lo que
creemos que la lectura o la puesta en escena de un texto como Las armas de la
hermosura contribuiria, sin lugar a dudas, a ofrecer una nueva vision de la obra de
Calderdn de la Barca y del pensamiento de la sociedad barroca en la Espafia del siglo
XVII.

Otro aspecto que resulta interesante en el estudio de las diferencias entre la recepcion
contemporanea y la del siglo XVII es el hecho de que la interpretacion de un texto de
esta época por parte del lector o espectador actual necesita, en la mayoria de los casos,
de cierta mediacion, dadas las diferencias entre los cddigos artisticos, literarios y
teatrales del Barroco y los actuales. Esta es la labor propia del filélogo en el &mbito del
texto dramatico y del director de escena en la representacion teatral. Asi, el filélogo, en
primer lugar, debe, mediante un proceso de edicion critica, proporcionar al lector una
obra teatral lo mas cercana posible a la voluntad comunicativa del dramaturgo v,
seguidamente, construir todo un aparato de notas linglisticas, historicas y culturales que
garantice la transmision del mensaje artistico e ideoldgico del escritor barroco al lector
actual. Un lector que, en algunas ocasiones, serd un director teatral dispuesto a poner la
obra en escena y a convertirse, a su vez, en mediador entre el texto y el espectador.
Indudablemente, fildlogo, director e, incluso, actores y escendgrafos, intervienen, en
mayor o menor medida, en la vision final de la obra que llega al espectador. Es por ello
que, frente a la lirica y la narrativa, géneros restringidos exclusivamente al ambito de lo
literario en los que se produce una comunicacion “directa” entre autor y lector, la
dimension espectacular del teatro lo convierte en una manifestacion artistica de
naturaleza colectiva. Invariablemente, la obra del Siglo de Oro que contemplamos como
espectadores aparece ante nosotros como el resultado artistico e ideoldgico de

numerosas interpretaciones que diversos exégetas, desde el filélogo al escenografo, han
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descubierto en un texto escrito hace méas de tres siglos. Es por ello que cada espectaculo
teatral es una experiencia comunicativa unica en la que la obra dramética puede adquirir

diversos significados.

Entonces, toda puesta en escena de una obra teatral, como creacion colectiva, necesita
de ciertas adaptaciones pues, de alguna manera, el director en su papel de cocreador del
espectaculo, trata de comunicar al espectador su propia mirada acerca del texto. Esta
adaptacion se hace mas visible en un texto escrito en época distante puesto que
resultaria del todo inefectivo, desde el punto vista comunicativo, intentar ofrecer al
espectador del siglo XX un espectaculo que mantuviera las convenciones y condiciones
de representacion propias de la fiesta teatral barroca. En efecto, existen toda una serie de
aspectos formales muy atractivos para un espectador del siglo XVII que pueden resultar
farragosos o directamente incomprensibles para el publico de nuestros dias. Puesto que
el objetivo central de todo espectaculo teatral es la comunicacion con el publico, el
director ha de tratar, sin traicionar al texto en la medida de lo posible, de rescatar de €l
su idea central, lo ahistorico y universal que posee valor artistico e ideoldgico tanto en
el siglo XVII como en la época actual.

Hay que tener en cuenta, por ejemplo, que el teatro aureo, en la etapa en la que Calderédn
escribe, ha desarrollado un complejo sistema de convenciones dramaticas compartidas
entre dramaturgo y espectador que permite solventar muchas de las carencias
escenograficas del momento. Asi, elementos como el color del vestuario o un cambio de
posicion del actor en el corral proporcionaban al espectador del Siglo de Oro valiosa
informacidn acerca del desarrollo de la accion dramatica. Este codigo compartido, un
pacto dramatico entre publico y escritor, ha dejado de funcionar actualmente. Es, por
ello, labor indiscutible del director de una obra del Siglo de Oro reconocer este tipo de
convenciones Yy transformarlas en elementos significativos para un espectador del siglo
XXI. En este sentido, el potente aparato escenografico actual (y quiza también el
desarrollo del cine y otros medios audiovisuales) ha desacostumbrado al publico al uso
de la convencion o a la primacia de la palabra sobre lo meramente visual. El director
debe ser consciente de la evolucion que ha experimentado el cédigo dramatico y ser
capaz, sin alterar el sentido ultimo del texto clasico, de ponerlo en escena de modo que
resulte atractivo para sus contemporaneos. Asi, por ejemplo, en este proceso de
adaptacion, sera necesario disminuir la cantidad de versos y suprimir algunas escenas

puesto que de no hacerlo, el espectaculo poseeria una duracion excesiva en comparacion
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con las representaciones actuales. Ello no resulta especialmente complicado en tanto la
escenografia actual puede suplir gran parte de la “arquitectura verbal” &urea cuya
presencia en escena resulta hoy en dia redundante. También se pueden obviar
facilmente las constantes repeticiones que caracterizan al teatro del Siglo de Oro. Estas
servian para garantizar que el publico no perdiera el hilo de la accién en un teatro
escrito para ser representado en el seno de un ambiente ruidoso y festivo, muy alejado
del silencio de los auditorios actuales. Por otra parte, el publico dureo poseia una
diferente concepcidn del decoro y lo que puede resultar verosimil o no en una comedia
historica. En efecto, en el Siglo de Oro las convenciones draméticas permitian la
presencia constante de anacronismos encaminados a la espafiolizacion o
contemporeinizacion de los sucesos representados, a fin de ofrecer al espectador un
espectaculo cercano, con el que poder sentirse identificado y que, ademas, permitiera
captar facilmente la analogia entre los hechos historicos de la obra y los
acontecimientos politicos y sociales de la Espafia del siglo XVII sobre los que se queria
proyectar una mirada critica. Sin embargo, estas constantes rupturas de la ilusion teatral
son percibidas como “defectos” de construccion por parte del publico actual, quien
considera que la obra, para ser verosimil, debe atenerse, en la medida de lo posible, a las
coordenadas cronoldgicas del tiempo representado.

De este modo, vemos como la evolucion del arte teatral no solo hace que la
interpretacion de un texto barroco diste hoy en gran medida de ser idéntica a la que
poseia en el siglo XVII, sino que esta distancia historica reclama la presencia de ciertos
mediadores, filélogo y director teatral, capaces de insertar una obra de otro tiempo en

coordenadas teatrales atractivas para el publico del siglo XXI.
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Temas de Los privilegios de las mujeres y Las armas de la
hermosura

1. El poder en Los privilegios de las mujeres y Las armas de la

hermosura

Sin lugar a dudas, uno de los grandes temas del teatro &ureo en general y del
calderoniano en particular es la reflexion acerca del Poder. Una concepcion de la
autoridad que abarca tanto a las instituciones encargadas de ejercerlo dentro de la
estructura politico — social del Antiguo Régimen (monarca, validos, administradores de
justicia, burocratas, ejército, cargos eclesiasticos) como a la jerarquia de poder dentro
del ambiente més intimo o familiar. Esta ultima estableceria, por ejemplo, la sumisién
de la esposa al marido, del criado al sefior o del hijo frente al padre, segin los usos
sociales propios de la Espafia aurea.

Calderon, desde su perspectiva de intelectual humanista cuestiona a menudo en sus
obras los principios que sirven a los poderosos para imponer su autoridad, defendiendo
valores como la libertad, la igualdad, la ética o la justicia frente a la nocion de la
limpieza de sangre o el rigido e hipdcrita sentido del honor que imperaba en el siglo
XVII. Asi, aunque no pueda considerarse el teatro de Calderon como una obra de cariz
revolucionario, si podemos encontrar en ella numerosas reflexiones y criticas frente a
las instituciones encargadas de ejercer el poder en su época, tanto en el ambito pablico
como en el familiar. En palabras de Jose—Alcala Zamora:
La reflexidon sobre el Poder y la politica y las relaciones entre los gobernantes y los
gobernados, la reflexion que con preguntas primordiales discurrira por toda la longitud de
la obra dramatica calderoniana en busca de la respuesta que solo al final, me parece,
pensd haber encontrado. (...) No se trata Unicamente de acontecimientos tan resonantes
en distintos ecos como la expulsion de los moriscos, también de las reticencias para con
las maltiples manifestaciones del principio de autoridad, donde Calderén expresa su
ambivalencia hacia el padre opresivo y afiorado, hacia la Ratio Studiorum jesuitica, hacia

los rutinarios administradores de leyes. Y la circunstancia de haber transcurrido su
infancia en el hogar del Secretario del rey, en el importantisimo Consejo de Hacienda. Y,
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desde luego, en un plano més concreto, su conocimiento del Derecho Natural, Politico y
Administrativo, adquirido en Salamanca, (...) condujo sus inquietudes con mayor matiz y
suficiencia hacia el tema de los gobernantes y del Estado, considerando a éste, en
principio opuesto y en parte incompatible, al menos amenazador, respecto a la dignidad, u
honor, proyectos y libertades del individuo.?*

Estas consideraciones desvelan el propésito de Calderén de cooperar con su teatro en
cierto proceso de transformacion social y politica, denunciando la corrupcion y excesos
de algunos poderosos que, con su proceder, conducian el Imperio a la debacle, con las
consiguientes penalidades para los sufridos espafoles. El dramaturgo madrilefio ataca a
las instituciones y la incompetencia del aparato estatal pero también usos y costumbres
muy arraigados en la mentalidad espafiola del momento que, a su juicio, impiden el
desarrollo humano vy la felicidad de los individuos. Influido por el pensamiento de los
arbitristas, Calderdn participa en las candentes polémicas acerca del futuro del Imperio,
exponiendo en su teatro los principales escollos que impiden el desarrollo econémico,
politico y social del pais. Desde la base de la ética, desde el concepto clasico de la
virtud, se opone tanto a las malas decisiones de los gobernantes, a la guerra y sus
consiguientes desastres, a la prevaricacion de los administradores de justicia y los
abusos de los burdcratas y la milicia como a la sumision del hombre a la mujer (en este
sentido tanto Los privilegios de las mujeres como Las armas de la hermosura resultan
piezas paradigmaticas), a la dictadura de un erroneo concepto de honor y a la autoridad
despotica, en cualquiera de sus manifestaciones. Esta caracteristica inherente a toda la
produccion calderoniana ha sido puesta de manifiesta por Ignacio Arellano:
Desde la esfera doméstica a la politica, y desde los géneros cémicos a los dramas de
honor y las tragedias historicas, Calderén asedia meticulosamente los fendbmenos del
poder y su ejercicio, examinando sus condiciones, limites y resultados, trazando los
complejos conflictos generacionales, las conductas obsesionadas con el poder, los

castigos que la justicia poética destina para los tiranos, o el choque de las pasiones
particulares con las obligaciones del gobernante...

Y toda esta constelacion tematica, que puede enmarcarse en las reflexiones auriseculares
sobre el arte del buen gobierno, o en las discusiones sobre las fronteras de la libertad de
los subordinados (sean estos subditos de un rey o hijos casaderos), al manifestarse en
diversas estructuras y géneros dramaticos, permite poner de relieve con técnicas
igualmente diversas todo un juego de perspectivas que hacen de Calderén seguramente el
dramaturgo del Siglo de Oro que con mayor riqueza y profundidad se ha enfrentado a los

24 José Alcala — Zamora, “La reflexion politica en el itinerario del teatro calderoniano”, en Estudios
calderonianos, Madrid, Real Academia de la Historia, 2000, p. 53.
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difusos limites de la autoridad y la reputacion y a los vastos y cenagosos territorios de
la ambicién y del poder.?®
Indudablemente, Calderon goz6 de un &mbito privilegiado para exponer su pensamiento
politico. Como dramaturgo favorito de la Corte, gran parte de su obra se representd
directamente en Palacio, ante los hombres més poderosos e influyentes del momento, a
los que el escritor trato de hacer reflexionar con sus espectaculos sobre la necesidad de
ejercer un poder acorde con principios éticos y virtuosos, buscando siempre el bien
comun de la nacion y la felicidad de los subditos. El dramaturgo busca asi dotar a sus
espectaculos de una clara funcion politica y social, trascendiendo el mero
entretenimiento cortesano y el lucimiento estético para crear una obra que, no solo
alcanzd altisimas cotas artisticas y literarias, sino que contribuy6, en la medida de lo
posible, a transformar la sociedad de su tiempo. En palabras de José Alcala — Zamora:
Calderon, con los generosos medios econémicos que se le brindaron, se entregd por
entero a la realizacion de su concepto de teatro como lugar de encuentro y exaltacion de
todas las Artes, incorporadas al eje vertebrador de un argumento literario que, por su
solvencia intelectual y contenidos criticos, excediese la mera funcion de referencia

auxiliar o libreto, criterio que ya impuso en 1635, con el decisivo montaje de El mayor
encanto, amor, al italiano Lotti.*®

De esta manera, numerosas piezas calderonianas previenen al monarca y al valido
contra defectos tales como el orgullo, la vanidad, la ambicién excesiva, el rencor, el
caracter violento o el dominio de las pasiones. Frente a estos, exalta las
tradicionalmente consideradas como virtudes propias del buen gobernante: la prudencia,
la templanza, la magnanimidad, la compasidn, la generosidad, el sentido de la justicia o
la capacidad de perdonar al enemigo, entre otras. No en vano, segun el pensamiento de
la época, cualquier tipo de desliz moral del monarca influia directamente en el destino
de la nacion. Margaret Rich Greer se ha ocupado de analizar esta cuestion:
El tema de la conducta moral del monarca no se consideraba una cuestion trivial o
personal, sino un asunto de importancia nacional. Los espafioles del siglo XVII atribuian
el declive evidente del Imperio a una de estas dos causas: el ciclo natural de crecimiento y
recesion de todos los organismos, incluidos los estados poderosos, o a la voluntad divina.
Segun la segunda explicacion, los repetidos desastres que se producian en Espafa eran
pruebas del enojo de Dios, y el Unico remedio era la regeneracion moral de la nacién,

empezando por la corte (...). El propio Felipe, como el mismo confesaba repetidamente
(...) sentia que los levantamientos de los pueblos sometidos, las muertes de sus herederos

2% Ignacio Arellano, “Poder, autoridad y desautorizacion en el teatro de Calderén”, en Los rostros del
poder en el Siglo de Oro. Ingenio y espectaculo, Sevilla, Renacimiento, 2011, p. 166.

2% José Alcala — Zamora, “La reflexion..., op. cit., pp. 79 — 80.

195



legitimos, la escasez de buenos lideres politicos y militares y algunos otros desastres eran
un castigo divino a sus pecados. EI emblema 60 de Saavedra Fajardo (...) menciona la
“incontinencia y la lujuria” del monarca como la peor de las enfermedades para la
republica, y el origen de la sedicion, los cambios dinasticos y la caida de los principes.?’

Asi pues, segun la opinion de los intelectuales de la Espafia aurea resultaba fundamental
para la buena marcha del Imperio instar constantemente al monarca a la préctica de la
virtud y el arte del buen gobierno, aconsejandole en su ejercicio de la autoridad. Uno de
los &mbitos desde los que se orientaba al monarca era, sin duda, el teatro cortesano y
Calderdn se esforzo en transmitir modelos de buen gobierno y consejos y criticas acerca
de la situacién politica y social del momento en todas sus comedias destinadas a la

representacion en palacio.

Este caracter critico de los espectaculos cortesanos de Calder6on puede parecer
sorprendente puesto que podria esperarse un teatro servil y adulador, meramente
celebrativo, que incluso exaltara la ineficacia de la corte, el gobierno de los validos y los
monarcas Felipe IV y Carlos Il, puesto que estos eran, simultaneamente, espectadores y
mecenas de las representaciones palaciegas. Sin embargo, una lectura atenta del teatro
de Calderdn representado en la corte pone de manifiesto la voluntad del dramaturgo de
crear una suerte de “espejo de principes” dramatico, de ayudar con su espectaculo al
gobierno de la nacion, criticando los posibles errores de la monarquia y promulgando
los valores y virtudes que considera indispensables para ejercer la autoridad en
beneficio del pueblo: prudencia, compasion, perdon, control de las pasiones, valentia
etc. En este sentido, Calderon sigue en gran parte las doctrinas del padre Mariana, quien
en su tratado De rege et regis institutione (1599) defiende la idea de que el poder reside
en el pueblo quien, a través de un acuerdo tacito, lo transmite a un solo hombre, el rey.
En consecuencia, este tiene el deber moral de gobernar en beneficio del pueblo,
buscando siempre el beneficio colectivo. Al considerar que el poder emana del pueblo,
la autoridad del monarca aparece limitada por la ley natural y el legitimo derecho del
pueblo a defenderse y derrocar a un tirano, esto es, al gobernante que abusa de su
posicion de poder, ejerce la violencia y la represion contra el pueblo, privandole de sus
derechos y libertades legitimos y lo conduce hacia la guerra, la destruccién o la

infelicidad.

%7 Margaret Rich Greer, “El poder en juego: El mayor encanto, amor”, en Javier Aparicio Maydeu (ed.),
Estudios sobre Calderén, Madrid, Istmo, 2000, vol. I, p. 672.
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Calderdn expone estas tesis politicas en su teatro cortesano, creando un espectaculo
ideol6gicamente complejo pues, sin cuestionar la autoridad de Felipe IV o Carlos I,
sirve como recordatorio de sus obligaciones morales como gobernantes. En palabras de

Margaret Rich Greer:

La dificultad de satisfacer estas demandas contradictorias (un discurso laudatorio pero
sincero) es evidente en la obra de otros autores de espectaculos cortesanos, tanto
espafioles como no espafioles, donde las referencias, explicitas o implicitas al monarca
reinante son casi siempre celebratorias. Sin embargo, Calderon tuvo éxito al crear un
discurso polivalente: lo logrd incorporando el contexto de la obra cortesana al texto y
sacando partido a las formas convencionales de la tradicion dramatica espafiola, donde el
acontecimiento teatral estaba compuesto de muchas piezas semi — independientes. Estas
piezas podian funcionar con o en oposicion a la trama principal para crear una obra
completa y polisémica, ofreciendo a los espectadores contemporéaneos un minimo de tres
“textos” o lecturas del especticulo global. Por razones de comodidad los llamaré texto del
poder real, texto politico y texto particular...?®

Asi, segun esta autora, en toda obra cortesana encontramos, en primer lugar un texto del
poder real, esto es, una demostracion y exaltacion publica del poder del monarca que se
hace patente tanto por las caracteristicas grandiosas del &mbito de representacion
escenica, las cuales comentaremos mas adelante, como por la propia situacion dentro
del auditorio desde la que el rey contempla el espectaculo o el complejo y solemne
ritual que este sigue para entrar o abandonar el lugar de la representacion teatral. En
segundo lugar, los espectadores mas avezados de la obra palaciega verian representado
cierto texto politico, es decir, reconocerian a lo largo del espectaculo, en determinados
personajes o situaciones escénicas, ciertas alusiones criticas con el devenir politico del
momento. ElI monarca, incluso, podria identificarse facilmente con el personaje
poderoso de la obra que, enfrentado a conflictos similares a las problematicas que €l
mismo debia afrontar, se erigiria como un modelo de buen gobernante y ejemplo a
imitar. Este texto politico ha sido objeto de interés por parte de numerosos estudiosos
del teatro cortesano calderoniano, en especial de sus obras mitologicas, pero plantea
numerosas dificultades al lector actual, incluso al especializado. El problema es que la
distancia cronolégica que nos separa del momento en el que fueron escritas estas piezas
nos impide conocer el universo cultural e ideoldgico en el que se hallaban sumidos los
espectadores del siglo XVII, de modo que es muy plausible pensar que numerosas
referencias o alusiones indirectas a circunstancias de actualidad, perfectamente

identificables para el publico palaciego de la época, pueden ser imposibles de detectar

28 Margaret Rich Greer, “El poder en juego: El mayor encanto, amor”, en Javier Aparicio Maydeu,
Estudios sobre Calderén, Madrid, Istmo, 2000, vol. Il, pp. 660 — 661.
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hoy en dia incluso para el critico més experimentado. En este sentido, sobre todo
cuando, como en el caso de Las armas de la hermosura, desconocemos la fecha exacta
de redaccion de la pieza, hemos de conformarnos con aventurar hipdtesis de
interpretacion politica, intentando, en cualquier caso, no sobrepasar los limites de lo
razonable en la busqueda de posibles paralelismos o concomitancias con los personajes
0 sucesos de una época que, pese a nuestros esfuerzos, nos es imposible llegar a conocer
completamente. En cualquier caso, el texto politico, pese a su relevancia historica,
resulta invisible para los espectadores que hoy en dia asisten a la representacion de una
obra de Calderén de la Barca y que, evidentemente, desconocen las coordenadas
politicas, sociales y culturales en las que se movian los cortesanos de la Espafia del siglo
XVII. Se hace entonces necesario, tanto para el investigador como para el director y los
actores que decidan llevar a las tablas un texto calderoniano palaciego centrarse mucho
méas en el ultimo de los textos que Margaret Rich Greer localiza en una comedia
cortesana, el propio texto particular, esto es, la pieza dramética en si misma, despojada
de las alusiones y connotaciones ligadas al momento histérico — politico en el que fue
representado. Este texto particular es el que permite un analisis méas veraz por parte del
filélogo, del director o los actores, quienes deberd desentrafiar en él y transmitir a
lectores y espectadores los valores atemporales y universales que permiten que la

dramaturgia calderoniana perviva hoy en dia sobre los escenarios.

De esta manera, la existencia de un texto politico mas o menos reconocible en el teatro
cortesano calderoniano que, como hemos sefialado, no impide que las obras posean
autonomia semantica y artistica, pone de manifiesto la apertura ideologica y de
pensamiento en la Espafa del siglo XVII, un periodo tradicionalmente considerado de
cierta cerrazon en contraste con el aperturismo intelectual de la primera mitad del siglo
XVI. Asi, Margaret Rich Greer sefiala que “la posibilidad, si no de una ‘oposicion leal’,
por lo menos de una ‘critica leal’ no se excluia en la corte de Felipe IV; es més, a
medida que la conciencia de la crisis iba aumentando con el correr del siglo, muchos la
consideraban una obligacidn, aunque se tratara de un asunto delicado, de los verdaderos

amigos de la realeza.”*®

9 Margaret Rich Greer, “El poder en juego..., op. cit., vol. Il, p. 654.
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Por ello, pese a lo que podria imaginarse, Henry Kamen®® sefiala que el siglo XV1I
espafol estuvo marcado por una considerable libertad de expresion en lo referente al
ambito politico. En efecto, en este ambiente de libertad intelectual surgieron los
arbitristas, pensadores y tratadistas politicos que trataron de detectar las causas de la
crisis que asolaba el Imperio para, asi, proponer distintas soluciones tales como la
mejora de las vias de comunicacion, el desarrollo de una industria manufacturera
incipiente o la limitacion de las importaciones. Asi, Henry Kamen contabiliza un total
de ciento sesenta y cinco arbitrios entre 1598 y 1665, ademas de otras muchas
publicaciones que circularon de manera no oficial. Junto a los tratados de estos
pensadores, aparecieron numerosos pasquines o pliegos satiricos que, pegados en las
paredes de las ciudades y pueblos, denunciaban los defectos y carencias de la monarquia

de los Austrias menores.

Desde el ambito eclesiastico también se alzaron algunas voces que intentaban ayudar al
rey a contener la debacle en la que el Imperio se sumergia. Po ejemplo, la monja Maria
de Agreda, cercana a Felipe 1V, se consideraba a si misma como “médico” de un
monarca “enfermo” y débil al que todos trataban de engafiar. Dada su incapacidad para
solventar los problemas politicos del momento, el rey también tuvo que asistir a
numerosos sermones en los que los predicadores criticaban abiertamente su inaccion al

frente del gobierno.

Junto a los pensadores y clérigos, los escritores también participaron en la critica de la
monarguia, en un momento de crisis y decadencia tan evidente como el que se vivia
bajo el gobierno de Felipe IV y Carlos Il. Francisco de Quevedo, por ejemplo, en su
Politica de Dios, critica la ociosidad del monarca y su falta de implicacién en la terrible
situacion que atravesaba Espafia. Saavedra Fajardo, en su tratado de emblematica
politica Idea de un principe politico cristiano representada en cien empresas insiste en
la necesidad de alertar al monarca honestamente de las dificultades y peligros que
acechan a su reino y aconsejarle en su ejercicio de la autoridad, previniéndole contra el
abuso del poder y las bajas pasiones pero, eso si, de un modo discreto y delicado que dé
a entender que en ningun momento se esta cuestionando su capacidad o su autoridad
politica. Esta es precisamente la actitud que adopta Calderon para articular los textos

politicos en sus comedias cortesanas en las que bajo el artificio de la comedia

20 Henry Kamen, Una sociedad conflictiva: Espafia 1419 — 1714, Madrid, Alianza, 1984, p. 368 -375.
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mitoldgica e historica puede incluir algunas criticas y opiniones acerca de la situacion

politica y social del momento.

Las armas de la hermosura es una obra en la que Calderdn desarrolla una honda
reflexion politica y expone muchas de sus ideas acerca de la autoridad y las
instituciones gubernamentales. No en vano, todos los grandes protagonistas de la pieza
son, de alguna manera, lideres politicos, aunque su manera de ejercer y concebir el
poder difiere en gran medida de unos a otros trazando diversos retratos y posibles

actitudes de los gobernantes.

Para empezar, la primera figura de autoridad que irrumpe en escena es Aurelio. Este es
un personaje doblemente poderoso frente a Coriolano: en el ambito publico es miembro

del Senado romano y, ademas, ostenta ante el joven caudillo su autoridad paterna.

Lo primero que Ilama la atencion a los espectadores de Aurelio y lo caracteriza desde el
principio muy negativamente es su violenta entrada en escena, interrumpiendo la
animada fiesta de compromiso de Coriolano y Veturia y destrozando los elementos del
decorado. Aurelio representa, en esta primera jornada, la autoridad politica que,
nostalgica de las gloriosas hazafias pasadas de Roma, concibe la guerra y la violencia
como el anico medio de solventar los conflictos politicos:

AURELIO.- Quitad, romped, arrojad

aparadores y mesas,

nocivos faustos de Flora

y Baco, cuando es bien sean,
pompas de Marte y Belona. (Jornada I, vv. 61-65)

Ante esta escena, el espectador del XVII y el lector actual no pueden dejar de pensar en
la decadencia del Imperio espafiol y en las reiteradas camparias bélicas de la Corona
para intentar mantener sus antiguas fronteras, intuyendo, en cierto modo el texto politico
de la comedia. Ya en estos primeros momentos de la pieza, Calderdn desliza una ligera
critica contra la forma de gobierno que parece revelar a los espectadores la causa del
conflicto contra los sabinos: la division del gobierno romano, incapaz de ejercer una
autoridad unitaria y potente que sea capaz de resolver los problemas de sus ciudadanos.

ENIO.-... eligi6 en plebe y nobleza

senadores y tribunos

que en libertad la mantengan.

Sabino pues (porque el hilo

en la digresion no pierda),
procurando aprovechar
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aquella vulgar sentencia,
de ser sin cabeza un pueblo,
monstruo de muchas cabezas... (Jornada I, vv. 164-172)

En este fragmento de Las armas de la hermosura Calderon probablemente estaba
haciendo referencia a la division politica en la que se hallaba sumido el Imperio
espafol, partido en distintos reinos, cada uno de los cuales conservaba sus propios
fueros y privilegios. Esta organizacion politica heredada del Medievo dificultaba a ojos
de algunos dirigentes y estadistas, como el Conde duque de Olivares, el ejercicio del
poder a la Corona espafiola y, por ello, el dramaturgo hace aflorar en la mente del
espectador el recuerdo de alguno de los muchos monstruos de numerosas cabezas que
pueblan las leyendas mitoldgicas, todos ellos con connotaciones simbolicas muy
negativas: el can Cerbero, guardian de la puerta de los Infiernos, la hidra con sus

amenazadoras siete cabezas...

Para contrarrestar esta situacion de division politica y a fin de afianzar el poder del
monarca en todo el Imperio, Olivares emprendi0 un conjunto de medidas
centralizadoras, encaminadas a convertir a Espafia en un estado con una organizacién
politico — administrativa similar a la de Francia, uno de los principales adversarios de la
Corona. Las medidas del conde — duque, entre las que destaca la Unién de Armas de
1626, que promulgaba el reparto uniforme entre los distintos reinos de los costes
econdémicos y humanos de las guerras, no gozaron, sin embargo, de gran popularidad en
ciertos territorios, como Catalufia, que al ver mermados sus tradicionales privilegios,
reaccionaron violentamente. Si tal y como propuso Hartzenbusch, Las armas de la
hermosura trata de dramatizar los sucesos acaecidos en el asedio a Barcelona, durante la
revuelta de Catalufia, es plausible pensar que esta referencia a un poder romano dividido
y débil es una metafora de la situacion de la Espafia descentralizada del siglo XVII. En
efecto, en su época, Calderdn apoyd las medidas de Olivares para fortalecer la autoridad
del monarca en todos sus reinos y participd como soldado para contener el

levantamiento en tierras catalanas.

Por otra parte, si desvinculamos Las armas de la hermosura de los sucesos de la
revuelta de Catalufia, podriamos pensar que Calderdn simplemente critica la debilidad
de una Corona, la de los Austrias menores, en la que la autoridad con frecuencia recaia
en manos de validos y asesores, incapaces de manejar con efectividad el vasto legado

imperial de Felipe Il. EI dramaturgo podria lamentarse, a través de este pasaje, de la
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falta de un rey capaz de imponer su poder y aunar bajo su mandato todos los territorios
de la Corona.

A lo largo de la obra, Aurelio se retrata ante el espectador como un hombre
profundamente conservador, reacio al cambio que, en la pieza, esté representado por la
Ilegada de las sabinas a Roma. Como partidario del viejo orden, Aurelio y el resto de los
miembros del Senado deciden promulgar un edicto que restringe las libertades de las
mujeres. Junto al significado intrinseco que esta defensa de las mujeres, realmente
subversiva en el siglo XVII, posee, podemos entrever en este pasaje un texto politico

mas o menos claro.

En efecto, esta medida situada por Calderdn y sus colaboradores en Los privilegios de
las mujeres en época romana es, en realidad, un edicto promulgado por Olivares dentro
de un conjunto de leyes suntuarias encaminadas a salvaguardar la moralidad publica.
Con esta politica el conde duque contentaba a los sectores mas reaccionarios y
tradicionalistas de la Espafia barroca que asistian descontentos a ciertos avances en la
consideracién publica y social de la mujer, tal y como atestiguan numerosos escritos de
predicadores y moralistas aureos. Parece que Calderon (y probablemente gran parte de
su publico) se oponia a este tipo de medidas, tan impopulares que fueron
sistematicamente desobedecidas. No resulta casual, por tanto, que sea Aurelio, el
personaje antagonista, el que precisamente colabore en la redaccion de la nueva ley

contra los afeites y libertades de las mujeres.

Por otra parte, en la primera escena de la obra, Aurelio irrumpe violentamente en la
celebracion del amor entre Veturia y Coriolano, fiesta que recuerda en gran medida a
algunos eventos festivos palaciegos. El viejo senador critica a su hijo porque cree que,
sumido en el amor, se ha despreocupado de sus obligaciones militares como caudillo y

ello hara perecer la gloria romana, por la que con tanto esfuerzo lucharon sus ancestros:

AURELIOQ.- Enio, dile a Coriolano
y a cuantos con él celebran,
bastardos hijos del ocio,

cultos al Amor, las nuevas

que traes de Sabinia.

(...)

EMILIO.- En este intermedio Roma
ufana, alegre y contenta,
vencedora de sus armas,

vencida de sus bellezas,
procurando reducir
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a carifio la violencia, toda era festines,
toda agasajos y finezas,

bien como toda Sabinia,

llantos, suspiros, quejas...

(...)

Roma de sus altos triunfos,
deleitosamente deja

de ser campafia de Marte

por ser de Cupido selva

(...)

AURELIO.- Mira con estas noticias
si ha sido prevencidn cuerda

que otras trompetas y cajas
despertador tuyo sean

y de cuantos hoy en Roma,
divertidos, no se acuerdan

de aquellos primeros héroes,

gue de apagadas pavesas,

fueron incendio de Europa

hasta coronarla reina del orbe

(...)

Y hoy yacen en el infame

sepulcro de la pereza.

¢A qué mas puede llegar

el balddn de la honra nuestra

gue a pensar el enemigo

gue Roma ya no es la que era? (Jornada I, vv. 67-272)

Precisamente estos pasajes tienen una fuerte lectura politica, porque ciertos sectores
criticos con la Corona y las politicas del conde duque Olivares consideraban que Felipe
IV parecia mas ocupado en organizar fiestas, espectaculos teatrales y saraos cortesanos
que en cumplir con su labor dirigente al frente de los Tercios espafioles, que, en aquel
momento, peleaban simultaneamente en varios frentes para intentar mantener la
integridad de un Imperio que se desgajaba por momentos. Margaret Rich Greer,
basandose en las sugerencias de Brown y Elliot*, ha localizado también alusiones a
esta preocupacion en su estudio acerca de la comedia cortesana calderoniana mas
temprana que se conserva, El mayor encanto, amor, fechada en 1635, solo un afio antes
de la representacion palaciega de Los privilegios de las mujeres:
El “texto politico” presente en la obra no se limita a un paralelismo critico entre la
esclavitud a los placeres y las pasiones de Ulises y Felipe IV. En Espafa, la
delegacion del control efectivo de los asuntos de la nacion al privado de Felipe era
una preocupacién corolaria. Se pensaba que Olivares proporcionaba

deliberadamente al rey una serie interminable de entretenimientos para distraer su
atencion de los asuntos de estado; es mas, se decia que Olivares fomentaba la

261 johnathan Brown y J. H. Elliot, A palace for a King: The Buen Retiro and the Court of Felipe 1V, New
Heaven, Yale University Press, 1980, pp. 32 — 60.
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debilidad del monarca por las mujeres y que, incluso, por la noche rondaba con él
por las calles de Madrid en busca de nuevas aventuras romanticas. La gente se
referia con guasa al nuevo palacio del Buen Retiro como el “gallinero”, y no solo
porque antes hubiera estado alli la pajarera de Olivares, sino también por la
cantidad de bellezas sin plumas que tenia fama de albergar para deleite del rey.?*

Junto a su papel politico en el Senado, como representante de valores marcadamente
reaccionarios, Aurelio ejerce su labor de magistrado en el juicio de su propio hijo.
Ahondaremos en el analisis de su actuacion en el apartado de este trabajo dedicado a la
vision calderoniana de la justicia en Las armas de la hermosura pero destacaremos el
hecho de que el anciano senador trata de aprovecharse de su privilegiada posicion de
juez para conseguir sus objetivos personales. Pese a esta desdefiable actuacion como
administrador de justicia, el personaje defendera a lo largo de toda la pieza su supuesto
honor de senador ante la ciudadania romana, una falsa imagen de si mismo que trata de
hacer prevalecer a toda costa, aunque para ello tenga que sacrificar la vida de su propio
hijo. Asi, conforme avanza la obra, Aurelio se revela ante los espectadores como un
gobernante corrupto que, bajo la méascara del honor y el servicio al pueblo, esconde un
profundo egoismo.

Frente a Aurelio, Coriolano se presenta al inicio como un lider militar ejemplar.
Entrenado en las artes bélicas, nada méas conocer el peligro en el que se halla Roma, se
lanza con determinacion a dirigir sus ejercitos contra los de los sabinos. Durante el
combate, no muestra en ningin momento cobardia e, incluso, se manifiesta dispuesto a
morir junto a sus hombres en la batalla cuando la derrota parece inminente, lo cual se

revela como una accion indispensable para lograr la victoria:

CORIOLANO.- ;Qué es aquello? jAy, infelice!
Que a lo que desde aqui veo
parece que recargados

vuelven a perder los nuestros

los puestos que habian ganado.
Ea, Fortuna, ya es tiempo

de que todo lo perdamos

0 que todo lo ganemos.
iSiganme todas las tropas

en batallones y tercios!

Pues no hay mas ordenes ya

gue dar, que morir resueltos...
jvolved, soldados, volved,

que ya voy a socorreros!
jPiérdase la vida y no

la fama! (Jornada I, vv. 677-692)

%62 Margaret Rich Greer, “El poder en juego..., op. cit., pp. 672 — 673.
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Sin embargo, Coriolano no es un caudillo vengativo ni excesivamente violento y ello se
refleja en su perddon a Astrea, cuando la encuentra sola y desamparada una vez
finalizado el enfrentamiento. Coriolano se muestra en este pasaje como un general
magnanimo, capaz de reconocer la dignidad del enemigo y perdonarlo, sin abusar de su
posicion ventajosa. Esta actitud prefigura ademas el futuro perdén de Roma, pues revela
a los espectadores la verdadera esencia virtuosa del personaje de Coriolano. Por otra
parte, esta buena accion salvara la vida del propio general, pues Astrea, cuando lo
encuentre solo y maniatado, totalmente a merced de sus enemigos sabinos, intercedera

ante el rey para que este no lo mate.

Coriolano aparece a lo largo de toda la pieza como un lider militar para quien, sin
embargo, la violencia debe ser un medio para la defensa de los valores de la civilizacién
romana. La guerra debe, en consecuencia, servir al interés de la ciudadania romana y no
ser un medio a través del cual imponer la autoridad personal. El caudillo debe usar su
poder militar responsablemente aunque ello suponga, en ocasiones, desobedecer las
ordenes injustas de una autoridad superior, castrense o politica. Por esta razon,
Coriolano apoyara a Veturia en su defensa de los tradicionales privilegios de las
mujeres, porque considera que se trata de una causa justa, aunque ello suponga oponerse
a la autoridad politica de Roma: el senado. La rebelion de Veturia y Coriolano contra la
autoridad romana aparece plenamente justificada porque el Senado actia de modo
tirdnico restringiendo las libertades y privilegios legitimos de las mujeres, segun los
criterios del ius naturalis. En una situacién como esta, la rebelion del pueblo contra la
autoridad se convierte en legitima puesto que en este caso el Senado incurre en un abuso

de poder que perjudica claramente el bienestar de su pueblo.

De hecho, Aurelio, un hombre mucho maés egoista y pragmatico, que piensa mas en sus
propios intereses que en la defensa de valores morales, previene a su hijo contra esta
actitud de rebelion contra el Senado, advirtiéndole de las pésimas consecuencias

politicas, sociales y juridicas que puede acarrearle:

CORIOLANO.- Tan contrario es el motivo,
que es a poner en sus sienes

el laurel que he merecido,

porgue en ella presentados

€omo propios mis servicios,

en fe de ellos se derogue,

tan escandaloso edicto.

FLAVIO.- Nunca el senado deroga
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la ley que ya una vez hizo.
CORIOLANO.- Pues derogarela yo,
publicando en otra a gritos

que obedecida no sea.

AURELIO.- Hijo, mira...
CORIOLANGO.- Nada miro.
AURELIO.- ... que eso es perderte.
CORIOLANO.- Perdida

Veturia, ¢qué mas perdido?

Quien fuere de mi sentir,

en que no se vea ofendido

el honor de las mujeres,

me siga. (Jornada I, vv. 1302-1320)

Este desafio a la autoridad, llevara a Coriolano a la carcel, acusado de un asesinato que,
en realidad, parece no haber cometido. El héroe confia en salir indemne del juicio y
recuperar la honra perdida gracias al apoyo de su padre y su amigo Enio, quienes
actuaran como jueces durante su proceso criminal. De este modo, mostrando una gran
fortaleza de principios, prefiere afrontar el juicio que huir y quedar deshonrado ante el
resto de sus conciudadanos. A juicio de Albert E. Sloman, en Las armas de la
hermosura la actitud de rebelion contra el Senado y contra Roma de Coriolano esta
mucho mas justificada que en la pieza colaborada que sirve a Calderén como fuente,
Los privilegios de las mujeres:
Once again Calderdn establishes a casual sequence which is not brought out in the source.
By challenging the Senate’s edict, Coriolano has offended against the law of the state; but
the edict was unjust, so that, though illegal, his act is morally right. The Senate, therefore,
is morally wrong in banishing him; by abandoning him amongst the beasts of the

mountains they must bear some responsibility for his behaving like a “fiera rabiosa” when
later he has it within his power to be avenged.?®®

En efecto, al ser condenado al destierro, despojado de todos sus atributos de poder (el
laurel, el estoque, el baston y la espada) y deshonrado publicamente, Coriolano sufre
una profunda crisis de principios. Los valores en los que hasta entonces habia
sustentado su existencia sufren un vuelco y se halla perdido y abandonado, reducido a
un mero animal, a un juguete en manos de los caprichos de una Fortuna cruel y obligado
a reconstruir su persona desde sus cimientos. Desorientado y cegado por el rencor y el
afan de venganza, acepta la propuesta del rey Sabino de dirigir el asedio contra Roma,
aprovechando sus conocimientos acerca de los recursos militares de la ciudad. En esta
tercera jornada de Las armas de la hermosura Coriolano se muestra ante los

espectadores como un personaje inusitadamente cruel, capaz de dejar morir a su padre, a

263 Albert E. Sloman, The dramatic..., op.cit. p. 71.
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su amigo e, incluso, a su propia amada, para lograr reconquistar una honra que no es
sino un castigo en si misma. El joven general ha perdido todo aquello que amaba y se
halla sumido en una espiral de autodestruccion. En este momento de ira y violencia
absolutas, las lagrimas de Veturia, las armas de la hermosura, realizaran el milagro en el
alma del héroe, haciendo que se supere a si mismo, que venza los bajos instintos de
rencor y venganza para alcanzar una esfera de comportamiento moral superior, la que
corresponde a los autenticos lideres, politicos y militares. Siguiendo las doctrinas éticas
de Platdn y Avristoteles, Calderon considera que el ser humano, y con mas razon el que
ostenta cierta autoridad, debe vencerse a si mismo, sus propias bajezas y pasiones, para
asi hallarse en posicion de domefiar al resto de los hombres. Este control de uno mismo,
a través de la virtud de la prudencia es, para Maria Luisa Lobato, uno de los pilares
fundamentales del pensamiento ético calderoniano:

El hombre que se vence a si mismo, escapando de lo que mas fuerza tiene respecto a su

naturaleza, paladea ya la victoria que le permitird gozar de los bienes espirituales, quiza

maés ocultos a los sentidos externos, pero también mas efectivos en orden a su salvacion
264
eterna.

La magnanimidad, la capacidad de perdonar al enemigo que una vez ofendié se
constituye entonces como una de las cualidades mas admirables de ese arquetipo de
gobernante ideal que Calderdn trata de llevar a escena. La violencia, la guerra, parece
decir el dramaturgo, nunca es la solucion a los conflictos, sino que solo generan
sufrimiento y destruccion. Asi, en su aficion por estructurar los argumentos conforme a
una logica causal, Calderon pone en escena la terrible espiral de violencia que origind
un crimen terrible: el rapto de las sabinas. En efecto, como consecuencia de dicho
secuestro, comenzaron las guerras entre sabinos y romanos. En Las armas de la
hermosura asistimos a un contraataque sabino tras un periodo de tregua, el cual da lugar
no solo al enfrentamiento bélico en si mismo sino también a la reaccion violenta del
Senado romano, que esclaviza a las mujeres sabinas al volver a considerarlas enemigas.
La rebelion violenta ante el edicto del Senado tendra también una consecuencia fatal, el
asesinato de un senador y, por ende, la condena y posterior destierro de Coriolano. El
general deshonrado, como consecuencia de tamafia ofensa no dudara en aliarse con los

enemigos sabinos y organizar un terrible asedio contra la ciudad eterna. De este modo,

264 Marfa Luisa Lobato, “El hechizo de la voz y la hermosura en el teatro de Calderén”, en Ignacio
Arellano (ed.), Calder6n 2000.Homenaje a Kurt Reinchenberger en su 80 cumpleafios (Actas del
Congreso Internacional IV Centenario del nacimiento de Calderén, Universidad de Navarra, 2000),
Kassel, Reichenberger, 2002, vol. I, p. 615.
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Calderdn trata de hacer ver al espectador cémo el rencor, la venganza y el sistemético
empleo de la violencia solo generan mas dolor, mas sufrimiento y mas derramamiento
de sangre. Frente a una autoridad politica ostentada a través del miedo y la represion, el
dramaturgo propone un modelo de gobernante capaz de ser respetado por su excelencia
moral y de servir a su pueblo ejerciendo virtudes tales como la compasion, la

generosidad, la magnanimidad y el perdon.

En Las armas de la hermosura Coriolano comprende, gracias al amor infundido por
Veturia, en ese contacto con una instancia de virtud superior que es la Belleza
neoplaténica, que Unicamente se convertird en una mejor persona, en un lider excelente
a través de la virtud del perdon. La honra que Coriolano recupera entonces ante sus
conciudadanos nada tiene que ver con la hipdcrita patina externa que ostenta su padre,
sino que constituye una cualidad intima y superior: la conciencia interna de haber
actuado en todo momento conforme a la virtud, en favor del Bien comun, de haber

preferido el amor a la muerte.

Las mujeres, y eso es lo llamativo de muchos textos calderonianos y, particularmente,
de Las armas de la hermosura también se constituyen como personajes poderosos
dentro de su sociedad. Un caso muy interesante es el de Veturia, quien actla en ciertos
momentos de la obra como una auténtica adalid politica, capaz de virar completamente
el curso de la accién dramatica. Asi, en la primera jornada, Veturia provocara la
revuelta de parte de la ciudadania romana al mostrar su oposicién a un decreto de
Senado que limita las libertades y privilegios tradicionales de las mujeres,
impidiéndoles afeitarse y salir a la calle y recluyendolas en casa, dedicadas a los
quehaceres domesticos. Las protestas de Veturia encontraran el apoyo de su amado
Coriolano y de parte de la ciudadania, lo que da lugar a un enfrentamiento civil contra la
faccion romana mas conservadora y respetuosa de las leyes senatoriales. El conflicto
tendra consecuencias terribles, pues culminard con el destierro de Coriolano y su
posterior asedio de Roma. En este momento critico, en el que Roma esta a punto de
perecer, Veturia vuelve a ejercer su capacidad de liderazgo politico al reunir a todas las
mujeres para que marchen contra el campamento sabino e imploren el perdon para
Roma. Los enemigos se sorprenden ante esta inaudita irrupcion de las mujeres, que no
saben cOmo interpretar:

VETURIA.- iMatronas de Roma! Hagamos
nosotras los ejemplares.
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TODAS.- jGuia, Veturia, que todas
seguiremos tu dictamen!

PASQUIN.- (...) pero lo que es facil es
ver que un gran tumulto sale

de la ciudad.

CORIOLANO.- (Si es salida

que desesperados hacen?

PASQUIN.- No, que también de mujeres
se compone. (Jornada Ill, vv. 3438-3451)

Poco despues, la propia Veturia se presenta ante Coriolano como lider de las mujeres,
de cuyo destino se responsabiliza:

VETURIA.- ... a mi dictamen

reduje a algunas matronas,

que a vueltas de todos clamen.

Ellas a mi persuasion

vienen, mira si es tratable,

¢volviendo ellas a miserias,
quedar yo en felicidades? (Jornada Ill, vv. 3573-3579)

Esta escena, tomada directamente de las fuentes clasicas, se relaciona con otros muchos
episodios de la tradicion literaria en los que las mujeres, unidas, vencen su aparente
debilidad para hacer frente a la autoridad superior de los hombres y lograr asi objetivos
de indole politica y militar. En la literatura dramatica el ejemplo mas temprano es
quizas la conocida comedia Lisistrata de Aristofanes (s. V a.C.), en la que las mujeres
de distintas polis griegas organizan una huelga sexual para forzar a los hombres a poner
fin a la guerra del Peloponeso. Este ejemplo literario ha cundido entre numerosos
grupos de mujeres que, en los ultimos afios, han impuesto su voluntad politica
negandose a mantener relaciones sexuales con sus novios y maridos. Es el caso de las
recientes huelgas sexuales femeninas de Liberia (2003), Colombia (2006 — 2011), Kenia
(2009), Turquia (2009), Bélgica (2011), Filipinas (2011), Togo (2012) y México (2012),
a través de las cuales diversos grupos de mujeres han llevado a cabo distintas acciones
de protesta politica y social.

Veturia vuelve a erigirse en esta tercera jornada como lider politica, defensora de los
intereses de la ciudadania romana, del pueblo, por encima de los conflictos personales
que enfrentan a sus lideres politicos. Esta diferenciacion entre la actuacion del pueblo y
la propia de sus gobernantes da lugar a uno de los mensajes méas subversivos de la
pieza:

VETURIA.- Si estas quejoso, si estas,
después de deshonras tales,
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de su Senado ofendido

y de su nobleza, paguen

su Senado y su nobleza,

los agravios que ellos hacen.
Pero el pueblo, que a tu lado
sigui tus parcialidades,

llor6 tus desdichas preso

y desterrado tus males,

hasta que le enmudecieron

las mordazas de lo infame,
¢por qué ha de morir, por qué?
¢No es justicia intolerable

ser el todo en el castigo

sin ser en el todo parte? (Jornada Ill, vv. 3604 — 3619)

De este modo, Veturia, como representante en la obra de la ética y la virtud, se muestra
partidaria de una resolucion pacifica de los conflictos, basada en la paz y en el perdon.
Si las mujeres sabinas han logrado perdonar a los romanos que una vez las secuestraron
y deshonraron, Coriolano ha de ser capaz de perdonar la ofensa infligida por Roma. A
través de su amada, el joven general comprende que la magnanimidad es una virtud

esencial para el buen gobernante.

En este sentido contrasta con Lelio, un joven noble incapaz de representar la voluntad
del pueblo, que Unicamente encarna los intereses de la clase senatorial dominante. En
relacion con las fuentes en las que se basan tanto Los privilegios de las mujeres como
Las armas de la hermosura, puede considerarse que la creencia en la incuestionable
superioridad de los patricios respecto a los plebeyos que ostenta Lelio en Las armas de
la hermosura lo vincula con la actitud de desprecio de Coriolano hacia el pueblo segun

el retrato que del general nos han transmitido las fuentes clasicas.

A lo largo de la obra, la voluntad de Lelio de vengar la muerte de su padre y, sobre todo,
de eliminar a su contendiente militar y politico, Coriolano, se hallan para él por encima
de su deber de defensa de los intereses de la ciudadania romana. Es por ello que su

orgullo le vence y se niega a implorar al vengativo general para que perdone a Roma:

LELIO.- Por la nobleza de Roma...

(...)

CORIOLANO.- También

dije yo que no te canses,

que pedir lo que no tengo

de conceder es en balde.

LELIO.- Del enemigo el primero

consejo que ha de tomarse

dice el proverbio. Y asi,

quedate a Dios. (Jornada I11, vv. 3388- 3421)
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De este modo, Lelio, al igual que Aurelio representa un modelo de mal gobernante,
atento mas a la defensa de sus propios intereses que al logro de la paz en Roma.
Envidioso de Coriolano, lo considera su rival dentro de la jerarquia politica y no duda
en utilizar su poder como juez para lograr que sea condenado. Cuando es enviado para
suplicar a Coriolano que levante el asedio a Roma, prefiere sacrificar la ciudad que
humillarse ante su enemigo. Para Albert E. Sloman, Lelio se constituye como un
personaje secundario fascinante:

Lelio is a man of exemplary self — control; but he behaves in accordance with a

conception of honour which, in its concerns for appearances, its coldness and its
insistence upon revenge, is censured (...).

The pundonor of the noble, with its insistence upon revenge and the shedding of blood, is
symbolized by the red flag. The white flag, in contrast, is the flag of truce. It is fitting,
therefore, that Enio should accompany Veturia on her successful mission to Coriolano,
and that her success should be associated with the people.?®

En el bando sabino, el rey y su esposa Astrea nos ofrecen nuevos modelos de
gobernantes. A lo largo de la pieza, los reyes sabinos seran caracterizados mediante el
emblema del sol, muy caracteristico de la dramaturgia calderoniana, tal y como ha

estudiado Ignacio Arellano:

El motivo més topico y a la vez mas expresivo de la dignidad real, y elemento habitual
en todos estos dramas [que tratan el tema del poder], es el sol. Segismundo es sol de
Polonia en La vida es suefio (...), David es sol (muriente) y Absalén sol (naciente) en Los
cabellos de Absaldn etc. (...) Y en cuanto a su representacion emblematica, refiriéndonos
a la copiosa coleccion de Henkel — Schéne se verdn emblemas del sol en Bruck,
Emblemata politica (col. 16), Juan de Borja, Empresas morales (col. 24, 25), Sebastian de
Covarrubias, Emblemas morales (col. 26), Saavedra Fajardo, Empresas politicas (col.
15), Nicolas Reusner, Emblematium liber (col. 17), Juan de Horozco Emblemas
morales...?®

Como se ve la identificacion entre el poderoso y el astro rey era un tépico muy comun
en el Siglo de Oro. Jesus Diaz Armas ha explicado la abundante tradicion literaria en la
que se apoya Calderén para desarrollar esta metafora a lo largo de su trayectoria
dramatica:
No es de extrafiar que Calderdn echara mano de la metafora sol en relacion al rey, puesto
que tiene muchos precedentes en la literatura de educacion de principes, en la

Emblematica y en la moralistica en general, y se intensificé en los monarcas de la casa de
Austria, muy especialmente para Felipe IV, el rey planeta, y Carlos I, en cuyos reinados

265 Albert E. Sloman, The dramatic... op.cit., pp. 81 — 82.

266 |gnacio Arellano, “Aspectos emblematicos en los dramas de poder y de ambicién de Calderén”, en Los
rostros del poder en el Siglo de Oro. Ingenio y espectaculo, Sevilla, Renacimiento, 2011, p. 175.
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se desarroll6 la obra calderoniana. El Sol es el mejor emblema del principe, y en muchos
tratados emblematicos se escogié por su laboriosidad (el rey, como el astro, nunca
descansa: no debe dormir en exceso), su presencia en todo el reino (como el sol, si falta
en un hemisferio, esta presente en otro), los beneficios que comporta para los stbditos, su
funcion justiciera (simbolizada en sus rayos), su virtud (simbolizada por el brillo que
puede desaparecer tras las nubes del vicio). Algunas de estas caracteristicas lo
emparentan con Dios, al que debe el rey someter sus designios (...). Es interesante
observar que a la reina no se aplica la metafora lunar, que fue muy habitual en la
Emblematica, sino la del sol, a veces en su vertiente aurora.?’

Calderdn, en Las armas de la hermosura, desarrolla esta imagen para explicar como los
reyes de Sabinia ceden a Coriolano su poder para que sea él, en una escena de gran
fuerza dramatica, quién decida si perdonar o no la vida al pueblo romano. El caudillo
aparece asi caracterizado como una pequefa estrella, un astro menor que no puede sino
reflejar la luz del rey Sol. Se trata de un tipo de metéafora de relacion bastante usual en la
dramaturgia calderoniana de tema politico, tal y como indica Jesus Diaz Armas:

La palabra sol suele aparecer en boca de personajes que estan inmersos en ceremoniales

cortesanos: lo que hacen es representar sobre el escenario su sumision (...). Estas

relacione jerarquicas se refuerzan también con la utilizacion de metaforas de relacion:
sombra, girasol, mariposa, &guila (...) [y] metaforas ascensionales.?®

Con esta imagen Calderdn ensalza el poder absoluto del rey frente a la labor ejercida
por validos y generales, cuyo deber es servir de reflejo menor de esa autoridad total:
CORIOLANQO.- ... en la presencia del Sol,
luz ninguna estrella esparce (Jornada Ill, vv.3292-3293)
CORIOLANO.- ... que, como sabinos astros,
vuestras piedades me ofrecen,

me ha movido a que sus rayos,
hoy alumbren y no quemen. (Jornada Ill, vv. 3793- 3796 )

La autoridad de los monarcas sabinos se convierte metaféricamente en un rayo, pues el
poder regio es capaz de crear y destruir, de alumbrar o quemar. En este sentido, el
mensaje politico calderoniano es claro, al guiar al monarca hacia un poder creador,
capaz de perdonar a los enemigos y construir alianzas entre los pueblos en lugar de
enfrentarlos en sangrientas batallas. En efecto, el neoplatonismo, ideologia de la que
Calderdn se muestra participe en su dramaturgia, identificaba el sol con todo principio

generativo y asf, el semen era considerado el sol in homine®®®. Esta concepcion del rey o

%7 Jestis Diaz Armas, “El Sol como metéfora del principe”, en Ignacio Arellano (ed.), Calderén 2000.
Homenaje a Kurt Reichenberger en su 80 cumpleafios (Actas del congreso Internacional, IV centenario
del nacimiento de Calderoén, Universidad de Navarra, septiembre, 2000), Kassel, Reichenberger, 2002,
volumen I, pp. 429 - 430.

2%8 Jestis Diaz Armas, “El Sol como metafora ..., op. Cit., p. 431.
2%9 Juan Eduardo Cirlot, Diccionario de simbolos, Barcelona, Labor, 1981, p. 418.
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principe como agente creador de una sociedad unida y armdnica ha sido destacada por
Elisa Dominguez de Paz y Leonor Rodriguez Corona:
Calderon deja claro lo absurdo de los conflictos bélicos que solo conducen a la
destruccion del ser humano e insiste muchisimo en la tolerancia y el respeto a las distintas
individualidades culturales dentro de una colectividad social. Sin duda, Calderdn
manifiesta aqui unas ideas importantes por la vigencia que entrafian. Asimismo, advierte

a quienes ostentan el poder que las soluciones politicas deben dirigirse antes hacia el
interés de la colectividad que hacia el interés personal.?”

El teatro calderoniano en general, heredero del pensamiento erasmista, se muestra
marcadamente antibelicista, contrario a la violencia injustificada que solo responde a los
caprichos de los gobernantes. Esta circunstancia puede observarse en Las armas de la
hermosura, pero también en textos mas conocidos como El alcalde de Zalamea, La
gran Cenobia o EIl sitio de Breda. Vanessa Fortufio Gomez ha estudiado la
dramatizacion de la guerra en varios dramas histdricos calderonianos para concluir que
“su pensamiento refleja esencialmente el de su tiempo, es decir, la defensa de la teoria
de la guerra justa, del asedio como método de guerra y del neoestoicismo como

fundamento espiritual del soldado”?".

Astrea aparece caracterizada como una reina inusitadamente fuerte, una valiente
guerrera que no duda en recurrir a la violencia para lograr vengar la deshonra de sus
conciudadanas, las sabinas raptadas por los romanos. Astrea aparece, en consecuencia,
como una heroina firme y preocupada por el sufrimiento de su pueblo, que arriesga su
propia vida para restaurar la honra de las mujeres. Al igual que la de Coriolano, la
actitud de Astrea también se transforma a lo largo de la pieza. De un odio visceral
contra los romanos, pasa a considerarlos como iguales, como enemigos dignos, gracias
al perdén de Coriolano que salva su vida cuando va a parar al campo enemigo. Astrea
reconoce la virtud de sus enemigos y ello la convierte en una lider mejor para el pueblo
sabino, pues ya no piensa tanto en destruir a Roma mediante un uso desmedido de la
violencia como en llegar a un acuerdo de paz y concordia con el pueblo vecino que
devuelva la honra a las mujeres sabinas raptadas. Esta nueva consideracién de la virtud
del enemigo hace que insista al rey sabino para que perdone la vida de Coriolano,

cuando lo hallan encadenado y desarmado, tras ser expulsado de Roma. Astrea, como

20 Elisa Dominguez de Paz y Leonor Rodriguez Corona, op.cit., p. 139.

21 \/anessa Fortufio Gémez, op. cit., p. 260.
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mas tarde Coriolano, ha aprendido que a través del perdon y la magnanimidad el
gobernante puede beneficiar mas a su pueblo que mediante la violencia y la guerra,

siempre de devastadoras consecuencias para la poblacion.

El rey Sabino es el personaje poderoso mas desdibujado de Las armas de la hermosura.
Aparece como un monarca débil, incapaz de tomar sus propias decisiones y sometido en
gran medida a los dictdmenes de Astrea, una mujer de caracter mucho mas fuerte. Asi,
empujado por su esposa, retoma la lucha contra Roma para vengar el honor de las
sabinas raptadas. Frente a la actitud de la reina o la de Coriolano, su comportamiento en
el campo de batalla es mucho mas inseguro y dubitativo y solo se lanza al ataque contra
Roma cuando Astrea le anima a ello. Por otra parte, su reaccion cuando encuentra a
Coriolano maniatado y desprotegido es bastante deshonrosa, pues no duda en matarlo

aprovechando la ocasion y solo los ruegos de Astrea logran frenar su cobarde proposito:

SABINO.- Bien pensaras que yo he estado
escuchandote suspenso

en orden a que me habran
compadecido sucesos

tan extrafios: pues no, que antes
me han ofendido, creyendo

gue todo aquesto es traicion
(Valgame de este pretexto

para acabar con él, pues

no tiene otro eficaz medio
vencer una opuesta estrella

gue destruirla el objeto).

Y asi, antes que la logres,

si introducirte es a intento

de darme muerte, a mis manos

moriras.

ASTREA .- Tente.

SABINO.- ;Qué es esto? ;T a mi enemigo defiendes,
Astrea?

ASTREA .- Yo le defiendo,

Sabino, porque es a quien

libertad y vida debo,

sea Coriolano o no,
el romano caballero... (Jornada Il, vv. 2578 — 2598)

El rey Sabino parece ademés acobardarse ante la idea del enfrentamiento directo con
Roma y delega en todo momento en Coriolano las negociaciones con los embajadores
de la ciudad que ruegan por el levantamiento del asedio. Sabino, el auténtico sitiador,
prefiere permanecer en segundo plano y dejar en manos de su antiguo archienemigo

Coriolano la desagradable labor de negar el perdén a todos los romanos que imploran
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por la supervivencia de la ciudad eterna. Esta actitud de pasividad se reitera cuando,
finalmente, empujado por los lagrimas de Veturia, Coriolano decide levantar el asedio.
Sabino simplemente acepta su decision, sin protesta ninguna, como si realmente no
tuviera un verdadero interés por destruir a Roma y se hubiera visto forzado a emprender

una accion bélica contra ella Unicamente para satisfacer los deseos de su esposa Astrea:

SABINO.- {Qué ha sido esto, Coriolano?
CORIOLANO.- Nada, sefior, que te agravie.
Mucho, soberana Astrea,

que a ti te ilustre y te ensalce.

SABINO.- Di, pues, lo que ha sucedido.
CORIOLANGO.- Que, usando de los poderes
gue, como sabinos astros,

vuestras piedades me ofrecen,

me he movido a que sus rayos

hoy alumbren y no quemen

y asi, en vuestro nombre, a Roma

he perdonado.

SABINO.- Suspende

la voz. Pues, ;no me dijiste

que habias, vengativo y fuerte,

por mi ofensa, cuando no

por la tuya, airado siempre,

negado la libertad

a su nobleza y su plebe

en tu padre, en tu enemigo

y en tu mas amigo?

CORIOLANGO.- Advierte

que nunca dije que habia

negéadosela rebelde

a mi dama...

(...)

SABINO.- Pues yo vuelvo victorioso

con que Roma se sujete.

ASTREA .- Y0, airosa, con que vengadas,
todas sus matronas queden.(Jornada I, vv.3796-3879)

Asimismo, en este fragmento se observa que Coriolano no siente verdadero respeto
hacia la figura del rey Sabino, quiza porque es consciente de que no ostenta una
verdadera autoridad sobre su pueblo y de que carece de una motivacion propia para
batallar contra Roma. Coriolano perdona a Roma, si, pero lo hace con unas condiciones
que satisfagan las demandas de Astrea, esto es, devolviendo la honra y diversos
privilegios a las sabinas. En efecto, Astrea es una mujer por la que el general siente
auténtico respeto como contendiente, pues entiende que las razones que la impulsan a
guerrear son justas y legitimas y por ello, es ante quien realmente se excusa por haberse

“apropiado” de su autoridad para poder conceder el perdén a Roma.
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El rey Sabino aparece asi caracterizado como un monarca irresponsable, capaz de
iniciar una guerra Unicamente para hacer feliz a su mujer, esto es, por motivos
puramente personales y no por poseer la conciencia de que el enfrentamiento contra

Roma es absolutamente necesario para garantizar la felicidad del pueblo sabino.

Por todo lo anteriormente expuesto, Las armas de la hermosura ofrece a los
espectadores y lectores una compleja muestra de distintas tipologias de gobernantes y
autoridades politicas y militares. En general puede intuirse en toda la produccién
calderoniana (y Las armas de la hermosura no constituye una excepcion a este
respecto), una férrea defensa de los preceptos morales platonicos y senequistas que
insisten en la necesidad de una ética basada en la virtud moral. A los politicos y
gobernantes, a aquellos que ocupan una posicién preeminente dentro de la sociedad, se
les exige un comportamiento excelente y ejemplar desde el punto de vista ético y moral
pues si bien su cargo les proporciona grandes privilegios, también demanda de ellos
grandes responsabilidades. De este modo, Calderon rechaza en esta pieza tanto a los
dirigentes demasiado débiles e incapaces de llevar a cabo su funcién como lideres (es el
caso del rey sabino) como a aquellos que conciben la el gobierno como un privilegio
inviolable conseguido gracias a la pureza de su sangre que no exige ningun tipo de
responsabilidad (Lelio) o aquellos que tratan de instrumentalizar el poder para conseguir
sus propios objetivos personales o el ascenso material y social, como es el caso de
Aurelio.

Frente a estos malos gobernantes, Calderén opone algunos modelos de buenos
dirigentes, aquellos que anteponen los intereses del pueblo a los suyos propios y que
piensan, por encima de todo, en el bien comun. Se trata de aquellos gobernantes que no
dudan en sacrificarse, en arriesgar su vida o su honra para salvaguardar valores tan
excelsos como la patria, el honor y, sobre todo, el bienestar y la felicidad de sus
subditos. Asi, guiados por la virtud, Astrea, Veturia y Coriolano constituyen ejemplos
de buenos dirigentes, atentos a la consecucion del bien comun por encima de sus
propdsitos personales. A este respecto, no hay que olvidar que Las armas de la
hermosura es una pieza que muy probablemente fue escrita para ser representada en la
corte, ante la elite politica y social del momento. El teatro cortesano, ademas de poseer
una evidente funcion de evasion y entretenimiento dentro del ambito palaciego, no dejo
de constituirse como una suerte de “espejo de principes” que, usando el artificio de lo
historico y lo legendario, ofrecia a los dirigentes de la Espafia del Barroco las historias
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de gobernantes que tenian que hacer frente a conflictos y problematicas similares a las
que ellos mismos afrontaban cada dia. El teatro aureo, y muy especialmente el
calderoniano, brindé al monarca y su corte toda una galeria de buenos y malos
gobernantes, ejemplos a imitar y actitudes y defectos a evitar, previniendo a los
poderosos frente a las bajas pasiones y los abusos de poder e instruyéndolos en la
practica de la virtud. De nuevo el teatro calderoniano se revela, por su implicacion en la
problematica politica y social de su tiempo, como un intento de crear un espectaculo
que siga la méxima horaciana del “Prodesse et delectare”, capaz no solo de entretener,
sino de contribuir, con su ejemplo moral, a lograr una Espafia mas justa y mejor

gobernada en tiempos en los que la debacle se cierne sobre el Imperio.
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2. Lajusticiaen Los privilegios de las mujeres y Las armas de la

hermosura

Tanto en Los privilegios de las mujeres como en Las armas de la hermosura,
encontramos la escena de un juicio inserta en la segunda jornada. Durante el Siglo de
Oro, los juicios y pleitos eran mucho més cotidianos que en nuestra sociedad y resultaba
habitual que se acudiera con cierta frecuencia a los tribunales para sancionar acuerdos
que hoy considerariamos ajenos al &mbito juridico. Esta circunstancia es resaltada por
Don W. Cruickshank: “Tenemos, sin duda, la impresién de que en la Espafa del Siglo
de Oro se cometian, quizd, mas delitos, pero también se recurria mas a los servicios

legales (y sospechamos que también se pleiteaba més)”."

Asi, no es extrafio que una realidad cotidiana como la de los tribunales se inmiscuya en
el espectaculo teatral aureo, empefiado en retratar sistematicamente todos los &mbitos de
la realidad de la época. Sin embargo, tanto en Los privilegios de las mujeres como en
Las armas de la hermosura encontramos el reflejo teatral de un proceso judicial atipico,
plenamente teatral, pues no se identifica ni con los usos juridicos de la antigua Roma (o
de ese momento histdérico difuso en el que se situa la accion de ambas obras) ni
tampoco, exactamente, con los encausamientos judiciales habituales en la Espafia del

Siglo de Oro.

En primer lugar, la escena judicial que aparece en Los privilegios de las mujeres se sitla
en la segunda jornada, la cual, casi con total seguridad, atribuimos a Francisco de Rojas
Zorrilla. Este dramaturgo poseia, como veremos, cierta formacion juridica asi como
cierta familiaridad con el ambito judicial fruto de su labor profesional como escribano.
Ello quizd lo impulso, en esta y otras obras, a reflejar dramaticamente un proceso
judicial, consciente de sus potencialidades dramaticas y de la necesidad de abordar y
cuestionar teatralmente este d&mbito de la realidad &urea. De este modo, podemos
interpretar el juicio que aparece en Los privilegios de las mujeres como una recreacion
dramética de los procesos judiciales de la Espafia del XVII pues, ciertamente, se

asemeja mas a estos que a un juicio de época romana.

22 Don W. Cruickshank, Calderén de la Barca. Su carrera secular, Madrid, Gredos, 2011, p. 44.
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Calderon de la Barca, reproduce en Las armas de la hermosura la escena del juicio de la
comedia en colaboracion que le sirve como fuente, aungque en su texto esta aparece
mucho mas simplificada porque quizas no se hallaba tan interesado como Rojas en
reflejar teatralmente un encausamiento criminal. Ello no quiere decir, sin embargo, que
Calderon, tras cursar estudios en las Universidades de Alcala y Salamanca, no estuviera
familiarizado con el &mbito del derecho, como ya demostré Heliodoro Rojas de la
Vega®"®. De hecho, Cruickshank, recogiendo las opiniones de este critico decimondnico
concluye que “en su teatro hay pruebas abundantes de sus conocimientos de derecho;
sus personajes utilizan con exactitud metaforas, alusiones, argumentos y principios
legales, y los conflictos a los que se enfrentan se expresan a menudo en términos

juridicos.”?™

Los privilegios de las mujeres y Las armas de la hermosura son dos comedias teatrales
aureas que, pese a estar ambientadas en época romana, a menudo introducen elementos
o0 problematicas propias de la Espafia del siglo XVI1I. En lo que a la escena del juicio del
protagonista concierne, ambas plantean la posibilidad de que Coriolano sea castigado
con la muerte, con lo cual incurren en un anacronismo. En efecto, tanto en época
republicana como en época imperial, un ciudadano romano no podia ser condenado a
muerte, siendo el destierro la sentencia mas dura que podia aplicarsele. Un ejemplo muy
conocido es el caso de Publio Ovidio Nasén, quien murid desterrado en Tomis, una
ciudad al oeste del mar Negro.

Si hipotéticamente, situaramos la accion de Los privilegios de las mujeres y Las armas
de la hermosura en época republicana, encontrariamos que en este periodo la facultad
de impartir justicia recaia en la figura del pretor. En el caso de Coriolano, su delito seria
encargado al praetor urbanus, responsable de juzgar a ciudadanos romanos, frente al
praetor peregrinus, juez de los extranjeros. El pretor contaba con la posibilidad de
encargar a uno (iudex) o varios (iudices) asistentes la investigacion de las circunstancias
concretas de cada crimen. En un tribunal de época republicana comparecian ante el
pretor el acusado, su abogado y el fiscal. Existia, en efecto, la posibilidad de que el

acusado se defendiera a si mismo, tal y como ocurre en Las armas de la hermosura,

2% Heliodoro Rojas de la Vega, Juicio critico de las obras de Calderén de la Barca bajo el punto de vista
juridico, Valladolid, Agapito Zapatero, 1883.

2" Don W. Cruickshank, Calderdn..., op. cit., p. 110.
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aunque resultaba un tanto inusual puesto que la profesion de abogado estaba
perfectamente regulada e institucionalizada, tal y como explica Leanne Bablitz?”. Lo
habitual era que los juicios se prolongaran durante varios dias y estos se celebraban
publicamente en el Foro romano por lo que, a menudo, se convertian en un auténtico

espectaculo.

En lo que respecta a la época imperial, encontramos un gran namero de tribunales, pues
cada uno de ellos se especializa en un tipo de delitos, tal y como explica Jérome
Carcopino?’®. Si situaramos el proceso de Coriolano en esta época, el general podria ser
juzgado en el foro de Augusto por el prefecto de la ciudad o en la caserna de los Castra
Praetoria por los pretores, puesto que se trata de una causa criminal. Resulta interesante
sefialar a este respecto, tal y como hace Bartolomé Clavero®”’, que en la Edad Moderna,
la jurisprudencia identifica la funcion juridica del rey precisamente con la de los

pretores del Imperio romano.

No obstante, el caracter indudablemente politico de la causa de Coriolano podria quizas
hacer que esta fuera juzgada por los trescientos senadores miembros de la Curia romana.
Quiza por ello en las obras que analizamos son los senadores quienes asumen el papel
de jueces. En época imperial, los procesos judiciales se alargaban durante varios dias y
se sustentaban en los alegatos de los letrados que representaban a las partes litigantes.
Estas circunstancias no aparecen reflejadas ni en Los privilegios de las mujeres ni en
Las armas de la hermosura, que ofrecen un reflejo muy anacrénico de los juicios en la

antigua Roma.

Sin embargo, simultdneamente, los textos teatrales que analizamos tampoco ofrecen un
reflejo fidedigno de la justicia espafiola en el Siglo de Oro, principalmente porque
incorporan cierta terminologia de época romana. No obstante, quizds podamos
relacionar el tribunal encargado de juzgar a Coriolano con alguna de las instituciones
responsables de impartir justicia en la Espafia del siglo XVII. Como sabemos, durante el
Antiguo Régimen, el monarca ostenta los tres poderes basicos, ejecutivo, legislativo y

2> |eanne Bablitz, Actors and audience in the Roman coutroom, London and New York, Routledge,
2007, pp. 141 - 198.

276 Jérdme Carcopino, La vida cotidiana en Roma en el apogeo del Imperio, Madrid, Temas de Hoy,
2001, pp. 236-246.

2" Bartolomé Clavero, Institucion histérica del derecho, Madrid, Marcial Pons, 1992, pp. 180 -182.
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judicial en todos sus dominios. No obstante, a efectos practicos, el estado moderno se
organizaba mediante una serie de poderes intermedios, refrendados a través del derecho
en forma de distintas jurisdicciones. Una de las mas importantes era, sin lugar a dudas,
la jurisdiccion sefiorial puesto que ejercia funciones de gobierno, cobraba tributos
fiscales y, ademas, se encargaba de la administracion de justicia. En este sentido, los
sefiores actuaban como auténticos delegados del monarca y podian incluso aplicar penas
como la muerte o la mutilacién. En este ultimo caso, sin embargo, tal y como sefiala
Salvador de Mox62"®, los reyes solian reservarse el derecho a conocer este tipo de casos
y sus sentencias ya que, al menos tedricamente, conservaban el poder Gltimo de decisién

en una causa juridica.

Un crimen como el de Coriolano, esto es, una causa criminal, recaeria sobre la
jurisdiccion directa del sefior en la Espafia moderna puesto que el corregidor, otro de los
encargados de impartir justicia en la época, se encargaba exclusivamente de delitos
civiles. El proceso se llevaria a cabo en la Audiencia Sefiorial o Consejo de Camara en
el que se hallaba un cuerpo de dos o tres jueces especiales nombrados por el sefior para
cumplir esta funcién por medio de provisiones. Comunmente, se trataba de licenciados
universitarios o doctores que debian llegar a un acuerdo acerca de la sentencia de cada
caso. Cuando en la Audiencia solo habia dos jueces y estaban en desacuerdo acerca de
la resolucion, el sefior debia nombrar a un tercer juez que apoyara Yy, de este modo,
ratificara, la posicion de uno de sus comparfieros. Esta circunstancia recuerda a la que
plantea Calderon en Las armas de la hermosura cuando hace referencia a una especie
de tribunal superior, el “General Estamento”, encargada de juzgar los casos en el que los
senadores y el tribuno de la plebe no llegan a un acuerdo. Tal institucion es una
invencion del dramaturgo, pues no existié ni en la antigua Roma ni en la Espafa
moderna. Igualmente, las circunstancias del juicio que plantean las obras que
analizamos, en las que los jueces mantienen relaciones directas, incluso de
consanguineidad, con el acusado resultarian inauditas en un juicio de época moderna.
De este modo, David Garcia Hernan especifica que “especialmente para los jueces
existian advertencias contra la prevaricacion y el soborno tendentes a conseguir esa

ideal equidad en la justicia. Se les prohibia que recibieran cosa alguna de los oficiales de

2’8 Salvador de Moxo, “Los sefiorios. En torno a una problematica para el estudio del régimen sefiorial”,
Hispania, 1964, n° 94, pp. 214 -215.
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la audiencia, y/o, ni mucho menos, de los pleiteantes o sus intermediarios.”?”® En las
causas criminales, ademas, solia ser bastante frecuente que se informara al sefior del
desarrollo del juicio e, incluso, este tomara determinadas decisiones acerca de la

sentencia.

Aunque en los textos dramaticos que analizamos, debido a cuestiones de economia
dramaética, junto a los jueces aparece un Unico funcionario de justicia, el relator, las
Audiencias espafiolas de época moderna contaban con un personal mucho més amplio.
En primer lugar, cada Audiencia poseia su propio promotor fiscal quien, cuando no
existia acusacion particular, actuaba contra el presunto delincuente en representacion de
los intereses colectivos del Estado. Este promotor fiscal contaba con su propio abogado
asistente. Frente a ellos se posicionaban los letrados, abogados y procuradores,
encargados de defender a sus clientes en las causas que se juzgaban en la Audiencia.
Todos estos profesionales eran rigidamente controlados para evitar practicas

fraudulentas y posibles sobornos.

Por otra parte, cada Audiencia contaba con un grupo de oficiales, indispensables para el
funcionamiento del tribunal. Entre ellos destacaba el secretario, un oficial de alto rango,
encargado de funciones esencialmente administrativas tales como el examen secreto y
cuidadoso de los testigos y pruebas presentados durante el juicio o el refrendo de las
sentencias emitidas por los jueces haciendo constar que estas se emitian bajo la
autoridad del sefior. Asimismo, cada Audiencia se beneficiaba de la labor de un
receptor, un oficial dedicado al cobro de las multas que usualmente se imponian como
condena a muchos delincuentes. Los beneficios obtenidos por esta via eran
fundamentales para financiar el mantenimiento de la Audiencia. Junto al secretario y el
receptor, trabajaban un grupo de oficiales subalternos de menor rango, como los
escribanos, los alguaciles (encargados de prender a los presos y hacer efectivas las
ejecuciones de bienes ordenadas) y los porteros, cuya funcidn consistia en garantizar el

ambiente solemne y ceremonial que la Audiencia requeria.

El sistema judicial en la Espafia de los siglos XVI y XVII era, no obstante, muy

complejo, puesto que junto a estos tribunales de justicia sefiorial actuaba, de modo

2" David Garcia Hernan, “La jurisdiccion sefiorial y la administracion de justicia”, en Enrique Martinez
Ruiz y Magdalena de Pazzis Pi (coords.), Instituciones de la Espafia Moderna. 1. Las jurisdicciones,
Madrid, Actas, 1996, p. 223.
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paralelo, la justicia real. Asi, si los vasallos asi lo consideraban, podian presentar su
caso ante los 6rganos superiores de la justicia real: las Chancillerias y, finalmente, el
Consejo Real, Gltima y suprema instancia de justicia. Este tipo de apelaciones ante la

justicia real se hicieron cada vez mas frecuentes, segin avanzaba el Siglo de Oro.

La justicia real se ejercia desde finales del siglo XIV fundamentalmente a través de dos
instituciones: el Consejo Real y la Audiencia Real. Esta ultima con el tiempo llegé a
conocerse con el nombre de “Chancilleria” porque con frecuencia se celebraba en casa
del canciller, el custodio del sello que servia para validar los documentos como
emanados de la autoridad real. La Chancilleria estaba constituida por siete oidores, los
cuales, de modo similar a como se refleja en las comedias que estudiamos, emitian un
voto secreto acerca de qué sentencia debia promulgarse, sin compartir sus motivaciones
con el resto de jueces ni deliberar en comun. La sentencia que se aplicaba era la que,
tras contabilizarse los votos, aparecia respaldada por mayor niumero de jueces pero el
voto concreto de cada uno de los oidores permanecia siempre en secreto. En principio,
las decisiones tomadas por este tribunal mediante este procedimiento resultaban
inapelables. Como se ve, el proceso de votacion que llevaban a cabo los oidores en la
Chancilleria se parece bastante al que aparece en los textos de Rojas Zorrilla y
Calderdn, aunque en ambas comedias se revela qué ha votado cada juez. Pese a la
aparente limpieza de este método de toma de decisiones juridicas, Bartolomé Clavero®,
especialista en Historia de la Espafia moderna, sin embargo, da cuenta de la

arbitrariedad con la que a menudo ejercian su labor los jueces de la Chancilleria.

Ya en el siglo XV, la Real Chancilleria de Castilla se establece en Valladolid y, con el
tiempo y la expansion territorial, surgird la Chancilleria de Granada, encargada de
administrar justicia en los territorios castellanos situados al sur del Tajo. Frente a las
Chancillerias, en las que los oidores encarnan a la propia figura del rey, por virtud de
determinados fueros algunas ciudades o territorios crean sus propias Audiencias,
instituciones en las que se imparte justicia real pero en las que las sentencias no emanan
tan directamente del rey, esto es, los jueces no encarnan al propio monarca en el acto de
impartir justicia. Es el caso de las Audiencias de Sevilla, Galicia y Canarias.

Paralelamente, en los territorios que habian pertenecido a la Corona de Aragon, se

280 Bartolomé Clavero, “La monarquia, el derecho, la justicia”, en Enrique Martinez Ruiz y Magdalena de
Pazzis Pi (coords.), Instituciones de la Espafia Moderna. 1. Las jurisdicciones, Madrid, Actas, 1996, pp.
33-34.
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instituyen Audiencias en Barcelona, Zaragoza y Valencia. En Pamplona se cre6 la Gnica
Audiencia con caracteristicas singulares, distintas a la de la institucion castellana: el
Ilamado Consejo de Navarra. Estas Audiencias se rigen fundamentalmente por sus
propios fueros mas que por el ius commune y en ellas existia la costumbre de que los
oidores hicieran publicos sus votos y las razones que les habian motivado a emitirlos.
Asi, la circunstancia que aparece tanto en Los privilegios de las mujeres como en Las
armas de la hermosura de dar a conocer qué ha votado cada uno de los jueces se
identifica con una costumbre de las Audiencias de la Corona de Aragon y el Reino de

Navarra.

Pero, junto a las Chancillerias y Audiencias, durante todo el Siglo de Oro pervivio otro
ambito a través del cual el rey impartia justicia: la propia Corte. Situada desde mediados
del siglo XVI en Madrid, la Corte es la residencia del rey y también sede de sus
consejos, entre los que destaca el conocido como Consejo Real o Consejo de Castilla.
Esta institucion, obviamente, interferia en el ejercicio de la justicia real, creandose una
red de instituciones juridicas extraordinariamente compleja, tal y como plantea

Bartolomé Clavero®.

Francisco de Rojas Zorrilla inserta la escena de un juicio dentro de Los privilegios de
las mujeres proyectando una mirada muy critica acerca de las instituciones encargadas
de la administracion de justicia. Aunque no sabemos los estudios que llegoé a cursar
Francisco de Rojas, sus biografos creen que pudo estudiar en Toledo y, posteriormente,
en las universidades de Alcala y Salamanca, lo que lo capacitaria para el desempefio de
su oficio de escribano. Independientemente de como los adquiriera, el hecho es que los
tecnicismos que emplea o las situaciones planteadas en muchas de sus obras demuestran
que este autor poseia amplios conocimientos juridicos. Quiza esta familiaridad con el
ambito de la justicia, llevo a Rojas a detectar el cardcter potencialmente dramaético de
los procedimientos judiciales y a volcarlo en la escena de su tiempo. En efecto, tal como
ha detectado Herbert Lindenberger®®? el juicio, tal y como lo entendemos hoy pero
también tal como era concebido en el Siglo de Oro, poseia ciertas caracteristicas
inherentemente teatrales. Asi, en un juicio, el publico asiste a un enfrentamiento

perfectamente definido entre dos partes, acusacion y defensa, el cual recuerda, en cierta

%81 Bartolomé Clavero, “La monarqufa..., op. cCit., pp. 25 — 26.

282 Herbert Lindenberger, Historical Drama..., op. cit.
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medida, al conflicto dramatico entre protagonista y antagonista que sustenta toda
representacion teatral (al menos hasta principios del siglo XX). La palabra, igual que
ocurria en el teatro del Siglo de Oro, se convierte durante el juicio en un elemento
fundamental para la recreacion de los hechos acontecidos ante el tribunal y gran parte
del éxito de la defensa o de la acusacion reside en las capacidades oratorias del abogado
y del fiscal. En un juicio, ademas, la realidad se confunde en numerosas ocasiones con
la ficcion, siempre que esta sea verosimil de acuerdo con las evidencias aportadas. Por
ultimo, la figura del juez se asociaria con la del propio espectador en las obras
dramaéticas bien desarrolladas, que hacen que sea el publico el que extraiga sus propias
conclusiones del conflicto planteado. En los espectaculos teatrales mas toscos, el
dramaturgo deja entrever su dictamen de juez a lo largo de la accion, coartando la
libertad de opinién del espectador. De este modo, para Lindenberger, las innegables
conexiones entre el proceso judicial y la representacion teatral dieron lugar,
especialmente en época contemporanea, al auge del subgénero del drama judicial.

En lo que respecta a la época en la que se escribieron Los privilegios de las mujeres y
Las armas de la hermosura, el interés de los dramaturgos por poner sobre las tablas
escenas de juicios puede justificarse por numerosas razones. En primer lugar, la
poblacion culta en general y los profesionales del Derecho en particular poseian amplios
conocimientos de Oratoria, lo que permite imaginar los tribunales de la época como un
ambito predilecto para la elaboracion de discursos con marcado afan de lucimiento
retorico. La belleza de los discursos judiciales hace que estos se inserten con frecuencia
en las obras literarias, tanto teatrales como de otros géneros. Es el caso de El Quijote,
obra en la que Cervantes nos brinda numerosos discursos de distinta tipologia y gran
elaboracion formal puestos en boca de diversos personajes, con los que hace gala de su
dominio de la Oratoria en todas sus modalidades. Asi, junto a discursos tan famosos
como el de tipo deliberativo sobre las armas y las letras que pronuncia don Quijote en el
capitulo XXXVIII de la primera parte y que parodia un topico discursivo de época
clasica, encontramos algunos discursos que se adscriben al género judicial, tal y como
ha estudiado Alfonso Martin Jiménez?®®. Se trata de los pronunciados por los pastores

Cardenio y Dorotea en la primera parte del Quijote, dentro del episodio bucdlico en el

283 Alfonso Martin Jiménez, “Retdrica y Literatura: discursos judiciales en el Quijote”, en Juan Miguel
Labiano llundain, Antonio Lépez Eire y Antonio M. Seoane Pardo (eds.), Retérica, politica e ideologia.
Desde la Antigliedad hasta nuestros dias, Salamanca, Logo, 1997, 2 vols., vol. Il. Desde la modernidad
hasta nuestros dias, pp. 83 -89.
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gue se inserta la historia amorosa de estos personajes. En efecto, sus discursos se
vinculan al género judicial en tanto ambos amantes intentan que esos improvisados
jueces de su “caso” amoroso gque son don Quijote y Sancho les den la razon. Para ello,
estructuran sus intervenciones de acuerdo con las convenciones retéricas del género
judicial, exponen diversas evidencias que apoyan su argumentacion y, ademas, utilizan
recursos indisolublemente ligados al ejercicio de la retdrica, como la captatio
benevolentiae de su auditorio. EI Quijote viene asi, junto a otras muchas obras, a
demostrar como la complejidad y belleza alcanzada por la oratoria durante el Siglo de
Oro hicieron que muchos discursos alcanzaran el estatus de textos literarios y se
integraran en obras con un proposito puramente estético. Esta conexion entre el &mbito
retorico y el poético o literario fue especialmente fructifera en relacién con el género
mas popular del momento, el teatro. Asi, en el teatro alreo, el espectador contemplaba
numerosos discursos pronunciados por diversos personajes para defender su posicion
dentro del conflicto dramatico y, simultaneamente conmover al espectador, tanto con la

belleza de sus palabras como con la fuerza de su argumentacion.

Simultaneamente, los ambitos tradicionalmente destinados al ejercicio de las
habilidades retoricas fueron adoptando formas o procedimientos cada vez mas
artificiosos y espectaculares, innegablemente ligados al auge del espectaculo teatral que
se vivia en la Espafia del Siglo de Oro. Un ejemplo paradigmatico lo constituye la
oratoria sagrada. Numerosos estudios, entre los que destacan los de Emilio Orozco
Diaz?®*, han demostrado el caracter de absoluta espectacularidad que adquirié la
predicacion sagrada durante los siglos XVI1 'y XVII, época en la que los oradores de la
Iglesia no dudaron en transformar el templo en un gran teatro para lograr promover la fe
entre sus fieles. No es casual que Damaso Alonso destaque precisamente la oratoria
sagrada y el teatro como los géneros que mejor transmiten las inquietudes ideoldgicas
del pensamiento de la Esparia del Siglo de Oro:

Tal vez de los hechos sociales en que la literatura tiene intervencién, los dos mas

importantes de aquellos siglos sean el teatro y la oratoria sagrada. Al margen de la

fundamental diferencia, los parecidos son grandes: fenémenos ambos atados a las

categorias de tiempo y espacio, que buscan — y tienen forzosamente que hacerlo — el
sacudir al publico y, por tanto, son buen indicio para rastrear los moviles estético —

284 Emilio Orozco Diaz, El teatro y la teatralidad del Barroco, Barcelona, Planeta, 1969.

Emilio Orozco Diaz, “Sobre la teatralizacién del templo y la funcién religiosa en el Barroco: el
predicador y el comediante”, Cuadernos para la Investigacion de la Literatura Hispanica, Il — 111, 1980,
pp. 171 -188.
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afectivos de aquellas muertas generaciones; pero, ademas fendmenos totalmente sociales
y nacionales para el pueblo (aunque en determinados casos podian también dirigirse solo
a una clase social) que tenian una difusion para toda Espafia y que entraban en las
preocupaciones del espafiol de aquella época con una viveza, con una intensidad que
apenas podemos hoy imaginarnos®®.

Desde esta perspectiva, Francis Cerdan sefiala como, en el transcurso del Siglo de Oro,

el discurso sagrado fue gradualmente pareciéndose cada vez méas a una representacion

teatral:
Sabemos que, de una manera general, en los tiempos del Barroco, la teatralidad invadid
todos los aspectos de la vida, tanto a nivel publico, alcanzando las formas méas solemnes
de las fiestas publicas de la corte y de la ciudad o los actos y ceremonias de la Iglesia,
como a nivel individual, influyendo en las formas mas corrientes del vivir particular de
cada dia (...) En lo que se refiere a la teatralizacion del templo cristiano, el eminente
critico insiste en la similitud que existia entre el ambito religioso en el interior de las
iglesias y el espacio teatral de los corrales. El templo llegd a concebirse con sentido
exactamente paralelo al de la escena para poder cumplir, a lo divino, la funcién social del
teatro. No solo el coro, o presbiterio, con su retablo mayor funcionaba como verdadera
escena en la que actuaban los sacerdotes representando un acto litdrgico, sino que la

disposicidn general de la Iglesia, con su decorado, sus retablos y ornamentos, la nave con
sus tribunas y balconadas, todo concurria a reforzar la analogia con el ambito teatral®®.

Si, como parece, la predicacion sagrada se habia imbricado de los procedimientos
propios del espectaculo teatral del corral de comedias, es factible pensar que esta
espectacularidad pudo contagiarse a otros ambitos de ejercicio de la oratoria, como el de
la retorica judicial.

Por otra parte, durante el procedimiento judicial, la ficcion verosimil se hace pasar en
numerosas ocasiones por realidad, a través de una convincente construccion del discurso
retorico. La palabra se convierte asi en artifice de realidades que nunca existieron
mientras que la verdad, si no consigue una articulacion discursiva convincente, jamas
lograra ser demostrada ante el tribunal. El juicio se convierte asi en un ambito engafioso,
problematico, catalizador una vez méas de la incertidumbre barroca acerca de la
imposibilidad de distinguir lo falso de lo verdadero, la apariencia de la realidad. La
literatura, la ficcion habilmente modelada mediante la palabra, obtiene asi en el juicio el
estatus de realidad, con las terribles consecuencias que ello conlleva. El mundo y la

existencia se confunden de nuevo con la ficcion pues el juez, por sus limitaciones

285 Damaso Alonso, “Predicadores ensonetados. La oratoria sagrada, hecho social apasionante del siglo
XVII”, en Del Siglo de Oro a este siglo de siglas, Madrid, Gredos, 1962, p. 96.

%8 Francis Cerdén, “La oratoria sagrada del siglo XVII: un espejo de la sociedad”, en Maria Garcia de
Enterria y Alicia Cordon Mesa (eds.), Actas del IV Congreso de la Asociacion Internacional del Siglo de
Oro (AISO). (Alcala de Henares, 22-27 de julio de 1996), Alcala de Henares, Universidad de Alcala de
Henares, 1998, vol. 1, pp. 33 - 34.
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humanas, jaméas tendra la certeza absoluta de haber obrado conforme a la verdad y
debera afrontar la duda de que quizas haya condenado a un inocente o absuelto a un
culpable. De este modo, el &mbito de los tribunales se convierte en el Barroco en un
nuevo teatro, un lugar en el que no existe verdad ni certidumbre, en el que, a menudo, se

imposta y se miente pero donde, lamentablemente, se decide el destino de los hombres.

Es quiza por ello que la justicia y el proceso de encausamiento criminal aparece en
ocasiones retratado en el teatro aureo con un propdsito critico. De este modo, algunos de
los textos dramaticos del Siglo de Oro esparfiol transmiten una vision negativa de la
justicia o de aquellos encargados de ejercerla, mostrando un sistema corrupto y
decadente. Asi, el historiador David Garcia Herndn denuncia algunas de las
irregularidades del sistema judicial de la Espafia moderna:

Era evidente la instrumentalizacion que hacian los grandes aristocratas de la justicia en

beneficio de sus propios intereses, por encima de las estrictas funciones juridiccionales
asimiladas.?

No obstante, por lo general, frente a quienes se muestran moralmente incapaces de
impartir justicia, cegados por su propio egoismo o ambicion, la dramaturgia de la época
impone la autoridad de un monarca siempre justo y virtuoso, encarnacion del
gobernante ideal, que restablecera el orden establecido al final de la comedia para que
esta logre su esperado final feliz. Asi, el rey del teatro aureo, mediante una versién a lo
barroco del deus ex machina grecolatino, aparecera en el desenlace de la comedia para
impartir una justicia poética que satisfaga a los espectadores, concertando el matrimonio
del galan y la dama y la pareja de graciosos, castigando a los antagonistas e, incluso,
compadeciendo y perdonando a aquellos que, pese a haber obrado contra la ley, lo
hicieron empujados por una causa moralmente legitima o por la fuerza del amor. Este
ultimo caso lo encontramos, por ejemplo, en Fuenteovejuna, cuando el rey perdona al
pueblo que ha asesinado al malvado comendador o en El alcalde de Zalamea, cuando el
monarca se niega a castigar a Pedro Crespo por haber condenado a muerte al violador
de su hija, un militar que estaba fuera de su jurisdiccion. Esta vision del monarca es el
ideal de los pensadores y moralistas de la Edad Moderna, tal y como explicita David

Garcia Hernan:

%87 David Garcia Hernan, “La jurisdiccion sefiorial..., op. cit., p. 227.
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[El] soberano [era] contemplado desde muchas instancias como juez supremo de los
asuntos terrenales. El rey debia presentar una imagen de clemencia y a la vez de
templanza que y equidad en la imparticion de su justicia — al menos era ésta en la que
insistian los tratadistas y cronistas de la época a efectos del poder real — que adornara la
aureola de magnanimidad y casi sacralidad de su estampa regia ante sus stbditos. A nadie
se le escapaba que estas cuestiones habrian de ser basicas para el mantenimiento y
perpetuacion de su poder.?®®

La comedia del Siglo de Oro se mantiene, de este modo, en su linea oficialista y
defiende el régimen monarquico establecido y la autoridad del rey. Por ello, resultaria
del todo anacrénico buscar en este teatro propuestas realmente revolucionarias o
subversivas en el &mbito de lo politico o lo juridico. Ello no impide, sin embargo, que,
dada la enorme fuerza social del teatro en los siglos XVI y XVII, algunos dramaturgos
se atrevan a plantear en escena conflictos y situaciones que pueden interpretarse como
alusiones criticas a ciertas instancias de poder de la época. Se trata, en efecto, de
Ilamadas de atencidn sobre situaciones abusivas que padecian los subditos en la época
para lograr que estos problemas sean resueltos por el monarca o las autoridades
pertinentes. Es decir, se busca la reforma dentro del sistema para que este sirva mejor al
bien comun pero nunca se cuestiona la legitimidad del orden establecido ni de las
instituciones que gobiernan. De hecho, las criticas a menudo se esgrimen contra
aquellos que abusan de su posicién de autoridad, quienes no gobiernan de acuerdo con
los principios de virtud y justicia, pero nunca contra la estructura jerdrquica e
inmovilista que caracteriza la sociedad estamental del Antiguo Régimen. Por ejemplo,
Fuenteovejuna y Peribafiez y el comendador de Ocafia, de Lope de Vega, constituyen
dos muestras paradigmaticas de este tipo de textos teatrales de época aurea en los que se
reprueba moralmente a los malos gobernantes. La actitud critica del teatro calderoniano
también ha sido subrayada, entre otros, por José Alcala—Zamora:
Lo que considero inadmisible es situar la comedia nueva en la misma o parecida Orbita
que, digamos, el teatro jesuitico contrarreformista o el misionero, ambos con un carécter
funcional y compromiso ideolégico. No creo que el teatro del Siglo de Oro, en buena
parte neutro, en alguna, mas densa, critico, constituya, salvo excepciones 0 pasajes,
vertiente regular de propaganda y afirmacion para los poderes establecidos y los criterios
dominantes. Los dramaturgos del periodo disfrutaban de un cierto espacio de maniobra
para la expresion libre y la critica, si bien con frecuencia tuviera que adoptar el camuflaje

de las piezas cortas, los graciosos o el simbolismo, la mitologia y la alusién més o menos
transparente.?

%88 David Garcia Hernan, “La jurisdiccion sefiorial ..., op. cit., p. 213.

%8 José Alcala — Zamora, “La reflexion politica..., op. cit., pp. 39 — 40.
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Las criticas contra la justicia en el teatro del Siglo de Oro se dirigen, entonces, contra
aquellos que abusan del poder que les ha sido encomendado para defender egoistamente
sus propios intereses, es decir, contra aquellos prevaricadores que corrompen la justicia
guiados por la codicia y la ambicion. Esta situacion es la que encontramos precisamente
en las obras que analizamos, textos que muestran un proceso judicial totalmente
corrupto y amafado en el que cada juez, puesto que es parte interesada en la causa,

obrara con el fin de lograr sus objetivos en lugar de servir a la justicia.

El argumento de Los privilegios de las mujeres permite a Rojas poner en escena el
enjuiciamiento de una causa criminal: el asesinato de dos senadores. Coriolano, el
protagonista de la obra, es el acusado y, ademas, se defiende a si mismo y los
encargados de juzgarlo son dos tribunos, y un senador. Este Gltimo resulta ser Aurelio,
el padre del acusado, por lo que Rojas introduce asi un conflicto topico en la tradicién
literaria occidental, el del padre que ha de actuar simultineamente como juez (o,
incluso, verdugo) de su propio hijo. El personaje se enfrenta entonces a la toma de una
decision trascendental; de un lado, el amor paternal lo empuja, instintivamente, a salvar
a su retofio de cualquier mal, por otra parte, su raciocinio, sus convicciones morales, su
fe o su deber como ciudadano o subdito lo instan a castigar al culpable, sea este o0 no, su
propio hijo. La batalla se libra entre las dos fuerzas mas poderosas que guian el
comportamiento humano: el instinto animal, el egoista afan de supervivencia que lleva a
la defensa absoluta de la propia descendencia, frente a la renuncia més absoluta a los
intereses individuales debida al convencimiento de la necesidad de servir a un bien
superior, sea este un Estado, un pueblo o, incluso, el propio Dios. En efecto, para un
padre, matar a su hijo constituye un sacrificio supremo, en cierto modo contra natura,
gue solo realizard en una situacion extrema. Por su fuerza emotiva, estos conflictos
poseen una gran potencialidad literaria y son recurrentes en la tradicion literaria
universal desde sus origenes. Asi, Abraham se muestra dispuesto a sacrificar a Isaac en
el Antiguo Testamento y el Nuevo Testamento no es sino la historia de cémo Dios
Padre sacrifica a su propio Hijo para lograr la redencién de la humanidad. La tradicion
grecolatina nos ha legado asimismo leyendas de padres que asesinan a sus hijos por
servir al propdsito supremo de satisfacer a los dioses; es el caso de los mitos de Saturno
y Tantalo. No obstante, ambos personajes terminaran siendo castigados por la

aberracion cometida.
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En el teatro espariol del siglo XVII, el propio Rojas Zorrilla relata en un texto de 1635,
No ser padre y ser rey, una situacion en cierto modo similar a la planteada en Los
privilegios de las mujeres. El conflicto central de esta obra es la terrible decision de un
rey que, conforme a la ley vigente, debe condenar a muerte a su hijo, el principe
Rugero. Finalmente, sin embargo, la compasién de sus subditos hace que el crimen del
joven sea perdonado y el rey no tenga que ejecutar a su propio hijo. La obra de Rojas
analiza en profundidad el conflicto moral que atenaza a este rey que, sin embargo,
muestra su excelencia como gobernante al respetar en todo momento el ordenamiento
juridico de su reino y no ceder a la tentacion de abusar de su poder y perdonar a su hijo.
Asi, la lealtad a su pueblo es tal que se muestra capaz de matar a su propio hijo antes
que traicionarla y faltar a su deber de impartir justicia con la mas absoluta equidad.
Frente a las suplicas de clemencia de su hijo, el Rey se muestra dolido pero incapaz de

otra decision que no acate la ley:

RUGERO.- ¢Cudl padre a su hijo dio muerte
por justicia, o por mudanza o yerre la venganza
0 la intencion acierte?

No hay amor en vuestro pecho,
pues por justiciay poder,

vos solo queréis hacer

lo que ningun rey ha hecho.

REY .- Trajano tan recto era,

que a fuerza de sus enojos
mandaba sacar 10s 0jos

a quien un delito hiciera.

Su hijo lo cometid,

y por no romper la ley,

se sac6 un o0jo el Rey,

y el otro a su hijo saco.

Y Dario fue tan cruel

gue porque un hijo rompié

una ley que promulgo,

le dio muerte y de la piel

hizo asiento en que severo

dio a entender, que siempre haria
justicia, cuando la habia

hecho con su hijo primero.

Luego si es justo imitar,

esto que yo llego a ver,

Trajano he de parecer

y Dario en el castigar. (Jornada Ill)

La actitud del rey protagonista de No ser padre y ser rey es similar a la de Aurelio

durante el juicio en la jornada escrita por Rojas para Los privilegios de las mujeres. Asi,
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parece que el senador, en un primer momento, decide condenar a su hijo al destierro,

sacrificando su amor de padre para defender a Roma:

AURELIO.- Por ver cudl mas pesara,
mis manos balanzas son,

en esta se ve el perdén

y en esta el castigo esta (...)

A mis penas esta vez

no habra consuelo que cuadre,

pues trueco el amor de padre

por la fineza de juez

cuando el dolor apercibo

en tan sangrientos despojos

al llanto de mis enojos,

no quiero ver lo que escribo.

En “muera” o en “viva” estriba

mi sentencia o mi poder, (...)

Ya como noble he juzgado,

ya la ley he obedecido,

lo que habra el papel sentido,

lo que la pluma ha llorado (...).

La hoja quiero volver a sentencia tan ajena,
que si un padre le condena,

¢qué hara quien no le dio el ser? (Jornada Il, vv. 1356-1393)

Sin embargo, cuando, al final del juicio, se lee el resultado de la votacion, el dramaturgo
nos sorprende al descubrir que, en realidad, el padre ha votado para salvar a su hijo,

cediendo ante su amor:

ENIO.- Su padre... (...)

Por su voto dijo que

esta sin culpa su hijo

y merece libertad.

AURELIO.- ;Qué dices?

ENIO.- Que esto es asi.
AURELIO.- (...) (Cémo puede ser?

(...) Yo lo he firmado, es verdad,

sin duda con la pasion

y entre temores y miedos,

al firmarlo, por los dedos

se ha bajado el corazon

y COMO No quise ver

la sentencia que escribia,

escribi lo que queria

y no lo que quise hacer. (Jornada Il, vv. 1454 — 1473)

En Las armas de la hermosura Calderdn decide conservar la escena del juicio
procedente de la comedia en colaboracion aunque, en este caso, a Coriolano se le acusa
de haber asesinado a un Unico senador que es, ademas, el padre de su enemigo, el noble

Lelio. Para aumentar la tension de la escena, Lelio serd uno de los tres jueces
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encargados de juzgar al reo, junto a Aurelio, el padre de Coriolano y Enio. Frente a
Rojas Zorrilla, Calderdn nunca lleg6 a dedicarse profesionalmente a la judicatura pero
poseia un amplio conocimiento del este intrincado d&mbito pues, no solo adquirio
nociones de Derecho Natural, Politico y Administrativo durante sus afios universitarios
en Salamanca, sino que él mismo tuvo que pleitear en varias ocasiones a lo largo de su
vida, tal y como explica José Alcala-Zamora:

[Calderdn poseia] experiencia de las instituciones, de la administracion y del poder. La

lucha contra la madrastra en innumerables pleitos, los problemas de ciertas actividades

delictivas de los hermanos Calderén, todo esto va a enfrentarle con la Administracion del

Estado y Calderdn va a extraer unas experiencias muy negativas de esa estructura de
poder.?®

Experiment0, en pleitos y disputas, la injusticia de las instituciones y de las estructuras y
prejuicios sociales, lo que le induciria a la permanente blsqueda de una idea de Etica
superior a la moral dominante y a las normas, procedimientos y decisiones de los
administradores del Derecho.?

Los resultados de las batallas calderonianas contra las estructuras burocréticas y los
tribunales de justicia fueron bastante desfavorables para el dramaturgo y quizéa por ello,
fruto de esta experiencia, tiende a dramatizar el &mbito judicial desde una perspectiva
fuertemente critica. En este sentido, una de sus piezas méas controvertidas, en el siglo
XVII y en la actualidad, es Luis Pérez, la historia de un bandolero cuyo fuerte sentido
ético se contrapone a la corrupciéon de las instituciones judiciales, tal y como ha
destacado Jose Alcalad — Zamora:

La rectitud y razon atribuidas al personaje [de Luis Pérez], que al final acaba en

bandolero honorable, contrasta con la perversidad, absurdo y corrupcion de las

instituciones, normas y funcionarios, muy en concreto de los servidores de la Justicia, a
quienes se cubre de ridiculo, recalcando su cobardia e incompetencia.®*

Igualmente, Calderén muestra en Las armas de la hermosura a unos jueces corruptos,
que buscan Unicamente su propio beneficio amparandose en su posicion privilegiada, en
lugar de servir a los ciudadanos y la justicia. Las instituciones judiciales aparecen, de
hecho, viciadas desde el principio cuando Veturia, en su intento de liberar a su amado,

logra trazar un arriesgado plan sobornando a los vigilantes de la prision:

2% José Alcald — Zamora, “La Espafia del siglo XVII en Calderén”, en Estudios calderonianos, Madrid,
Real Academia de la Historia, 2000, p. 20.

91 José Alcala — Zamora, “La reflexion politica..., op. cit., p. 51.

292 |hidem, p. 61.
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VETURIA.- ... discurriendo en varios medios,

modos, ardides y trazas

de ponerle en libertad,

precios ofreci fiada

en que la llave del oro

maestra es de todas guardas. (Jornada 1, vv.1479-1484)

A esta corrupcion general de las instituciones hay que afadir el desdefiable
comportamiento de los jueces. Asi, el Aurelio calderoniano de Las armas de la
hermosura actia de modo muy distinto al personaje de Los privilegios de las mujeres,
trastocando en cierta medida el topico literario del padre que subordina el amor a su hijo
a su responsabilidad juridico — politica. En efecto, este Aurelio es un personaje mucho
mas retorcido pues actta de un modo en cierto modo hipdcrita y parecido al antagonista
de Coriolano, Lelio. Pues, aunque intenta aparecer ante el pueblo romano y el resto del
senado como un gobernante ideal, capaz de condenar a su hijo si las leyes asi lo
requieren, en realidad, utiliza todo tipo de argucias para, valiéndose de su posicion
preeminente como administrador de justicia, intentar librar a su hijo de su castigo. De
hecho, Aurelio no llega a cuestionar la culpabilidad de su hijo, no le importa si este ha
cometido 0 no un crimen; simplemente quiere lograr una pena lo més indulgente posible
para él. Para ello no duda en trazar un plan en el que, de nuevo, surge la contradiccion
barroca entre apariencia y realidad, pues el senador emite un voto acerca de la pena que
ha de aplicarse a su hijo que contradice explicitamente sus verdaderos deseos. Asi, su
voto condena al reo a la pena de muerte con la intencion de que ello provoque la
admiracion de sus conciudadanos por su compromiso con la justicia y que estos,
finalmente, decidan perdonar a su hijo:

AURELIO.- {Que su muerte seria ejemplo

y no venganza? (...)

Ya no puede haber

malicia en el peso que dispuse,

pues donde la pluma puse,

ha cargado la justicia.

A mi dolor esta vez

no habra consuelo que cuadre pues,

mas que la voz de padre,
