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Introduccién general

Moros, musulmanes, mudéjares o moriscos son las denominaciones bajo las cuales
se conocian a los arabes y bereberes a lo largo de los ochocientos afios (711-1492) de

permanencia en gran parte de la Peninsula Ibérica.

Esa larga presencia pasd por diversas fases; una primera de conquista, en la cual, los
musulmanes dominaron casi todo el territorio peninsular , seguida por la llamada
reconquista en que, en ciertas partes, el poder era en mano de los cristianos, y los
musulmanes tenian el estatuto de mudéjares. Por Gltimo, la total autoridad cristiana que
obligé a los descendientes de la cepa musulmana de convertirse al cristianismo, cambiando

asi su estatuto volviendo moriscos, o exiliarse.

Sin lugar a duda, el 4 de abril de 1609, fue la fecha mas decisiva en todo el recorrido de las
relaciones hispano-musulmanas, ya que, es el afio en el cual se decreto la expulsion del
primer grupo de los moriscos, una expulsion que se llevo a cabo por etapas hasta 1614, y
que fue interpretada como la mayor expresion de rechazo e intolerancia expresada por las

autoridades espafolas de la época.

Por consiguiente, los ocho siglos de presencia arabe en tierras hispanicas, marcados por
periodos de guerra, y otros de paz, dejaron sus huellas en la cultura y la vida cotidiana de

los espafioles.

Ahora bien, el enfrentamiento entre cristianos y musulmanes en la Edad Media no se
limitaba s6lo en la Peninsula Ibérica, sino, que traspaso la frontera, incluyendo toda la zona

mediterranea.

En efecto, por su posicion estratégica, el Mediterraneo, se consideraba por excelencia la
zona de intercambio y circulacién comercial. De hecho, las grandes potencias, tanto
cristiana como musulmana luchaban para apoderarse de mas territorios con el fin de

dominar toda actividad mercantil, y ejercer su hegemonia sobre los demas paises.

La literatura espafiola del Siglo de Oro no fue ajena en lo que concierne los
conflictos hispano- arabes sucedidos en aquella época, revelados a lo largo de las décadas
que siguieron la gran expulsion. Una prolifica labor se publicd poniendo de relieve la

imagen del moro y del morisco sellada en la mente de los autores.



Efectivamente, el personaje moro o el morisco, cobré una parte importante de las obras
aureas de considerable valor literario, basta aludir al ilustre autor de Don Quijote de la
Mancha (1605-1616) Miguel de Cervantes que no faltaba ninguna ocasion para referirse al

personaje arabigo.

Otros trabajos de igual importancia fueron dedicados al mismo tema, pero bajo diferentes
visiones. Algunos veian al moro de Granada o de Africa como un personaje infiel,
irresponsable e indigno. Para ello su integracion en la sociedad cristiana habia sido un
fracaso total, lo que justificd la decisién tomada por Felipe 111 de expulsar a los moriscos
segun el decreto establecido en 1609. Otros en cambio, criticaban esta decision
considerando a los musulmanes como personajes honestos, nobles y responsables como en
el caso de las dos novelas moriscas: La historia del Abencerraje y la hermosa Jarifa, obra
anénima escrita en los alrededores de 1561 y La historia de los enamorados Ozmin y

Daraja de Mateo Aleman.

Ademas, en la misma dptica se escribieron los romances moriscos de Luis de Gdngora,
entre ellos: “Aquel rayo de la guerra” y “Entre los sueltos caballos”. Asimismo, citamos
una de la labor dramatica de Lope de Vega, titulada EI remedio en la desdicha (1596), obra
que pone de relieve el honor del moro y del morisco, sin olvidar la dramética de Calderdn
de la Barca con més de cuatro obras dedicadas a la misma tematica. Finalmente, aludimos
a La historia del morisco Ricote incluida en los capitulos 54, 63 y 65 de la segunda parte

de Don Quijote de la Mancha en la cual Cervantes alaba los méritos del morisco.

Por lo que acabamos de sefialar, procuramos a través de la presente indagacion acercarnos
a la tematica mora/ morisca tratada en las letras del Barroco, en especial en el teatro de

Pedro Calderén de la Barca.

Desde luego, la labor calderoniana inserta la materia citada en varios dramas, presentando
distintas visiones. Por ello, el tema de nuestra investigacion se basa en un “Estudio
comparativo de las dos obras de Calderén de la Barca: EIl principe constante (1627) y

Amar después de la muerte o El Tuzani de la Alpujarra (1633).

El primer drama, gira en torna a la cautividad y el trueque del infante portugués Fernando
por Ceuta. De hecho, se pone de relieve todas las virtudes del protagonista, calificaAndole
como el personaje el més galante, noble, honesto... que rechaza su libertad en cambio de

la ciudad citada, hasta morir en las prisiones marroquies.



Mientras que en el segundo drama, se acentta el heroismo, la nobleza y la dignidad del
morisco, primero como comunidad en su intento de tener una vida digna, sin represion,
miedo y persecucién, y méas tarde como individuo reflejado en el protagonista de El
Tuzani quien esta representado con mucha estima, valentia y respeto, apenas seis afios

separaban la redaccién de ambas obras.

La eleccion de este tema surgio a través de antecedentes lecturas realizadas durante
el magister sobre el mismo autor, ya que, nos hemos dado cuenta que la mayor parte de los
estudiosos de la dramaturgia calderoniana, entre ellos: Albert Eduard Sloman, Alexander
Agustine Parker, Edward Meryon Wilson, Menéndez Pelayo, Angel Valbuena Briones,
José Miguel Caso Gonzélez, Erik Coenen, José Alcala Zamora y Maria Soledad Carrasco
Urgoiti consideraban que Amar después de la muerte o El Tuzani de la Alpujarra es la
Unica obra que caracteriza una actitud auténtica y favorable en cuanto a la representacion

de los musulmanes.

Sin embargo, leyendo El principe constante, se ha notado que a pesar del protagonismo del
personaje cristiano y la actitud mitica que se le reserva, se llega a deducir una imagen

humanista y objetiva del musulman, incluso un perfil de un hombre digno y respetuoso.

De otra parte, no hay que negar la fecunda labor literaria de los diferentes investigadores,
tanto espafoles, franceses, ingleses como arabes respecto a la tematica mora/morisca, pero

el analisis de la postura de Calderon de la Barca queda aun confuso y poco abordado.

Nuestro propdsito al emprender este estudio comparativo entre las obras

mencionadas consiste en:

Primero: recordar el conflicto hispano- musulméan a través de la dramatica aurisecular, en

especial la calderoniana.

Segundo: evocar y aclarar la vision del otro, no s6lo en los escritos espafioles, sino
también, en la memoria del pueblo, sabiendo que una pieza teatral en la era barroca era

destinada primeramente a la escena, y mas tarde a la publicacion.

Para conseguir nuestra finalidad, hemos planteado una principal problematica que

se inscribe en las siguientes cuestiones:



¢Realmente el dramaturgo en las obras, El principe constante y Amar después de la
muerte o El Tuzani de la Alpujarra, adopta un tratamiento diferente en cuanto al moro o al

morisco, y de modo general a la cepa musulmana?
¢COmo esta representado el personaje musulman frente al cristiano?
¢Se dedica las mismas virtudes al musulman, o se le atribuye otras conductas indignas?

¢Seria posible interpretar el comportamiento negativo del moro diferentemente, lejos de la
subjetividad, con un espiritu analitico, y tomando en consideracion las circunstancias

presentadas a la hora de actuarse negativamente?

¢Existen otras representaciones a ambos personajes, que fueron ignoradas por el autor

debido a su valor menor, pero que cuentan para el presente estudio comparativo?
A modo de hipdtesis:

-Creemos que el personaje musulman, o sea, el moro o el morisco, ha podido ilustrarse por
una honorable imagen en la dramaturgia calderoniana, especialmente en los dramas ya

citados.
- Suponemos que, la virtud y la maldad estan presentes en los actos de ambos personajes.

-Pensamos que la evocacion del protagonismo y del antagonismo en las obras fue atribuida
tanto al cristiano como al moro, sin tener en cuenta ni la cepa del individuo, ni los
conflictos de la época, sino, la reparticion de los papeles segln la necesidad de la accién

dramatica.

Para llevar a cabo la indagacion propuesta, se ha estructurado el trabajo bajo dos
grandes partes cuyos titulos son: Estudio comparativo estructural y Estudio comparativo

tematico.

La primera parte esta constituida de tres capitulos que versan todos en el estudio de la

estructura de los dramas, objeto de nuestra investigacion.

Asi que, procedemos por el capitulo que lleva como titulo “El teatro del barroco”. En este
propdsito, pretendemos revelar como era el teatro de la época, presentando un panorama

general sobre el teatro europeo en la era barroca, por ser la fuente inspiradora de toda labor



dramatica espafiola, en especial, la commedia dell’Arte en Italia, la comédie Frangaise en

Francia y, el teatro isabelino en Inglaterra.

A continuacion, prestamos especial estudio al teatro espafiol, empezando por presentar el

contexto historico que dio lugar a la revolucion teatral en aquel entonces.

En el mismo sentido, nos enfocamos en la evolucidn teatral barroca, desde la comedia
nueva de Lope de Vega hasta la madurez y la consolidacion de la dramaturgia, tal como la
conocemos hoy en dia, con la Gltima figura del Siglo de Oro en general y del Barroco en
particular: Pedro Calderdn de la Barca.

Para ello, una serie de lecturas sobre la critica literaria y teatral nos ha servido como base,

esencialmente, Francisco Ruiz Ramon, Juan Luis Alborg, Ramdn y Menéndez Pidal.

El segundo capitulo se referird al estudio del “Paratexto” de las obras, asi, para percibir en
qué medida el texto periferico, puede reflejar el contenido. Para ello, este apartado se
divide en tres puntos. Por un lado abordamos la teoria paratextual basandonos en los

fundamentos de Gerard Genette, Maite Alvarado y Said Sabia.

Por otro lado pasamos a la practica analizando los elementos paratextuales insertados en
las obras: el titulo, el autor, la edicion, el listado de los personajes....Cabe mencionar que
el analisis empirico esta ilustrado por cuadros y esquemas que van a permitir detectar
claramente las convergencias y las divergencias entre los dramas. En este contexto, la
teoria teatralde Kurt Spang, Jean-Marie Thomasseau y José Luis Garcia Barrientes

constituyen la llave de nuestro estudio.

Una vez establecidas las condiciones externas de los dramas, el mismo capitulo se cierra

con el argumento general de las tragedias.

Esta primera parte termina con un capitulo en el cual se enfoca en el “Analisis del texto
dramatico”, por ser muy particular, al contener propiedades escénicas insertadas por el

propio dramaturgo.

Este estudio, sirve para examinar como es el lenguaje dramatico, precisamente el de
Calderdn de la Barca, y se indaga si se llega a expresar la profundidad y la filosofia de su
pensamiento. De hecho, primeramente, se establece las teorias del analisis del discurso

dramatico, apoyandose en la labor de Maria Carmen Bobes Naves, Anne Ubersfeld, Patrice



Pavis y Tadeusz Kowzan. Posteriormente, se emprende el analisis empirico de los dramas,

llevando las teorias citadas a la practica.

En el mismo apartado, se analiza los elementos que constituyen el drama: accién
dramatica, personajes, tiempo y espacio, desde otras perspectivas, en primero desde la
teoria pionera de Lope de Vega, y en segundo, segun, Algirdas Julian Greimas, André
Helbo y otros semidticos que hemos citado anteriormente.

La segunda parte que proponemos, ofrecera como titulo Estudio comparativo
tematico, y se compone, también, de tres capitulos dedicados al estudio de los temas

sacados a través del analisis realizado en la parte anterior.

En el primer capitulo se aborda la tematica del “Honor y religion”; dos temas que aparecen
muy enlazados a lo largo de ambas obras, pero que gozan de un tratamiento diferente. Para
ello, el estudio comparativo propuesto en este preciso contexto, pretende desvelar qué
concepcion del honor se plantea tanto en El principe constante como en Amar después de
la muerte o El Tuzani de la Alpujarra, sobre todo que se varia de nocion, incluso dentro

del mismo drama.

De igual modo, se procura ver como se manifiesta la religion musulmana frente a la
cristiana, y qué aspectos de vida religiosa se ven abordados. Las aproximaciones criticas de
Bruce William Wardropper, Laurent Angliviel de la Beaumelle, Longas Bartbas y Yolanda

Pallin entre otras, nos han servido de base para emprender el presente analisis.

Como se trata de obras inspiradas de hechos histdricos; la expedicion portuguesa de
Tanger en 1437 para el primer drama, y la rebelion de la Alpujarra, en 1567, para el
segundo drama, tomando en consideracion que la literatura de base es de caracter ficticio,
el capitulo que sigue se centra en la investigacion del grado de la “Ficcion y realidad”

incluido en las dos tramas.

Por lo tanto, recorrer a los historiadores de la época, tales como Gomes Eanes de Zurara y
Maurice Desmaziére en el caso de El principe constante, y a los testigos de Marmol
Carvajal, Hurtado de Mendoza y Pérez Ginés de Hita en el caso de Amar después de la
muerte o El Tuzani de la Alpujarra, fue una necesidad para analizar si la dramatizacion de

la realidad corresponde a la verdad histoérica.



Finalmente, en el tercer capitulo, se fija en el personaje “Moro y cristiano” con el fin de
descubrir como vienen representados draméaticamente, a través de su actuacion teatral.
Dicho de otro modo, en este apartado se enfoca en el estudio comparativo del personaje
moro y cristiano desde otro angulo, el de la virtud y la maldad que se ven presentes en las
manifestaciones de ambos protagonistas. Para ello, se ha basado en la critica de Ricardo
Castells, Alberto Porqueras-Mayo, Raphaél Carrasco y Jorge Checa entre otros, para
aprender la indagacion de ese ultimo capitulo.

Por consiguiente, a través del estudio que proponemos: estructural y tematico,
aspiramos tratar el tema de nuestra investigacion, teniendo en cuenta todos los elementos
que puedan acercarnos a detectar la imagen del moro/morisco dejada en los ultimos

dramas del teatro Barroco en particular y el del Siglo de Oro en general.
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CAPITULO PRIMERO
EL TEATRO DEL BARROCO



Introduccién

En la época del Barroco, Europa vivia una dificil situacion debido a los grandes
cambios que se produjeron en todos los dominios, sobre todo, en lo religioso.

Efectivamente, la religion cristiana se vio dividiéndose en dos ramas; el protestantismo — la

reforma — y el catolicismo — la contrarreforma-.

Durante la Edad Media y el Renacimiento, la produccion teatral habia estado un tanto
desplazada por otros géneros. Sin embargo, desde finales del siglo XVI y durante todo el
siglo XVII, el teatro se convirti6 en algo puramente popular y muy apreciado por el
publico.

Asi que, a lo largo del siglo XVII, se consolidaron en Europa diferentes teatros en torno a
grandes autores: William Shakespeare, Moliére, Jean Racine, Lope de Vega, Calderdn de
la Barca, Tirso de Molina...

Para entonces, el teatro habia llegado a ser un espectaculo muy relevante en la sociedad de
la época, Todas las clases sociales se sintieron atraidas por las representaciones. Ademas,
el teatro barroco no solo adquiere importancia social al entretener y divertir a los diferentes
rangos, sino también politica al convertirse en un medio para difundir la ideologia

dominante, motivo por el que desperto el interés de las clases dirigentes.

En Italia, Inglaterra y Espafia prevalecieron temas y formas procedentes del teatro

popular. Los géneros cultos apenas consiguieron arraigar la escena barroca.

En Francia, también se cultivé el mismo tipo de teatro pero de escaso relieve. Sin embargo,
a partir de 1630, empezd a triunfar el teatro de tipo cortesano, cuyos moldes eran

meramente clasicos.

De este modo y durante toda la época barroca, se desarrollé la Comedia del Arte en Italia,
el Teatro Isabelino en Inglaterra, la Comedia Francesa en Francia y la Comedia del Arte

Nuevo en Espafia.

Cabe advertir que la comedia del arte italiana aparecié mucho mas antes del Barroco, méas
bien en la era renacentista, pero seguia vigente tres siglos atras. Ademas, era la fuente

inspiradora para la renovacion del teatro barroco por toda Europa. Por esos motivos, hemos
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considerado afortuno emprender nuestro estudio acerca del teatro europeo, empezando por

la commedia dell’ Arte en ltalia.

1. Marco teatral europeo

1.1.La comedia del arte italiana

El Barroco como tendencia tanto cultural como artistica, tiene el mérito de
consolidar el teatro como género literario y como espectaculo. Se origind en lItalia,
concretamente, en Venecia durante el siglo XVI, y mas tarde se extendi6é por el resto de
Europa.

A parir de la segunda mitad del dicho siglo, se desarrolld la commedia dell’Arte o la
commedia all’improviso, un tipo de teatro comico y popular, el cual estaba basado en la
improvisacion. De hecho, su texto no se escribia integramente, sino, que se improvisaba en
torno a una accion dramatica, basta solo presentar una pequefia indicacion sobre el
argumento para poder entretejer una trama neutra y uniforme , generalmente amorosa. Asi
que el guidn incluia unos apuntes acerca de la accion que se dejaron a la imaginacion y la
espontaneidad de los actores. Sin embargo, cada pieza es diferente de la otra, puesto que
los comediantes afiadian e improvisaban constantemente nuevos elementos al desarrollo

del espectéaculo.

Ese tipo de dramatica barroca italiana era de caracter carnavalesco, ya que los
comediantes, salvo los personajes enamorados, usaban medias mascaras que ocultaban la

parte arriba del rostro, Unicamente dejaron la boca visible para poder hablar.

Hemos de sefialar que la mascara era un accesorio esencial en la actuacion y cada de ella,

reflejaba el caracter del personaje que la llevaba.

Asimismo, los actores poseian otros talentos junto a la improvisacion. Eran acrobatas,
mimos, espadachines, malabaristas, muasicos y cantantes callejos. Se agrupaban en
asociaciones presentando comedias, fabulas, pastorales, etc. al gusto de los espectadores.
De hecho, se creia las primeras compafiias de la comedia del arte que recorrian toda Italia,

incluso Europa.

En cuanto a la estructura de la comedia italiana, la obra se dividia en tres actos, con

una trama definida y una serie de personajes arquetipicos.
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En efecto, segin TAVIANI Ferdinando (1984) cada drama, el espectador se hallaba ante
la presencia de los mismos personajes dramaticos, los cuales seguian un esquema fijo.
Entre los mas tipicos, se suele encontrar a los zannis o bufones que tienen la funcion de
criados y representan la clase pobre de la sociedad italiana. Los vecchios o viejos que
desempefian el papel de padres y simbolizan la clase rica y poderosa. Generalmente estan
en continuo conflicto con la clase anterior. Por Gltimo, los Innamorati o enamorados que

protagonizan la accién.

Ahora bien, en cada categoria de personajes se inserta una serie bien definida de

comediantes, a continuacion, vamos a citar los mas significativos y reconocidos:

Dentro de los zannis, encontramos a Arlequin, Polichinela, Zanni, Brighella y

Colombina

Arlequin o Arlecchino: Se instala en Venecia en busca de un trabajo, asi que, se pone al
servicio de las grandes personalidades de la ciudad. Se califica por su especial aspecto
fisico, ya que lleva una mascara negra; Se varia de caracter; en algunos momentos es el
mas tonto, en otros se muestra extraordinariamente astuto. Es el personaje quien debe tener

habilidades de acrdbatas y agilidad de bailarines.

Polichinela: es otro criado que procede de Napoles, es de forma fisica deformada, ya que
tiene una joroba. Su funcion en la comedia consiste en enterarse de todo lo que pasa en el

pais y relatarlo a la gente. Dicho de otro modo, se sirve de la politica para poder vivir.

Zanni: es el altimo personaje dentro de la clase de los criados. Es un campesino que tiene

que ir a la ciudad buscando un trabajo, asi que, se pone al servicio de unos ricos.

Es el gracioso de la comedia, ya que duerme trabajando, suefia despertando y pasa su

mayor tiempo comiendo, por lo cual es estupido y de apariencia tonta.

Su funcién dramatica es transmitir la trama deformando totalmente su realidad, aungque no

lo hace con deliberada atencion.

Brighella: es el jefe de los criados, a él le otorga la responsabilidad de repartir las tareas.
Es respetado tanto por sus comparfieros de trabajo como por los duefios. Al gozar de esta

digna postura, desempefia la funcién del buen aconsejador de los enamorados.
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Colombina: es la criada de la enamorada, y la pareja de Arlequin. Es graciosa, ingeniosa,
y de lengua muy aguda por lo cual consigue todo lo que quiere dentro de su rango social.

Es la Gnica actriz crida que no lleva mascara, de hecho, se muestra muy atractiva y sensual.
La segunda categoria la de los viejos, engloba los siguientes personajes prototipos:

Dottore o el médico: como lo menciona claramente su nombre es médico de formacion,
aunque cree ser especialista en cualquier dominio. Su presencia en el escenario es la mas
duradera puesto que no para de moverse y hablar, a veces diciendo falsedades, sobre todo
ante sus sirvientes, solo para mantener su estatuto social como intelectual. Es muy rico, a

pesar de su pobre vestimenta.

Pantalone: precede el alto nivel de la jerarquia social italiana de aquel tiempo, sin
embargo es miserable porque es avaro; para él, todo se compra con dinero, pero el hecho
de perderlo, podria causar la pérdida de su estatuto social, asi que, siempre vive en

contraste con lo que quiere hacer y con lo que teme perder.

Tartaglia: por su oficio como notario, es solicitado por todas las clases sociales. Es el

mas viejo, por lo cual sufre de miopia y parquinson.

La ultima categoria es la de los jovenes enamorados, hijos de uno de los ancianos, o sea de
Dottore o Pantalone quienes niegan su union matrimonial, asi, son la victima del conflicto

de los mayores.

Ambos amantes representan el amor puro y romantico, peleandose una vez y
reconciliandose otra vez, pero al final, permanecen juntos. Lucen bien debido a su preciosa
ropa y sus refinados gestos que reflejan su rango social y su papel protagonico dentro de la

comedia.

En resumidas cuentas, la commedia dell’Arte, o la comedia artistica italiana pudo
cambiar la concepcidn clasica del teatro a un verdadero espectaculo, gracias a la ingeniosa
mezcla de varios elementos: temas populares, trama amorosa, pluralidad de personajes que,
a veces salen de lo ordinario, libre improvisaciébn y movimientos acrobaticos; todo eso,
fue la clave para el éxito en toda Europa, y su permanencia tres siglos posteriormente.
Ademas, el teatro italiano tiene el mérito de introducir el personaje femenino a la escena,
hecho prohibido desde los griegos, ya que los papeles de la mujer eran interpretados por un

hombre que pasaba de mujer travestido.
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1.2. El teatro isabelino en Inglaterra

Como en todos los paises europeos, Inglaterra cultivaba el teatro desde la
antigiedad, y era consagrado, especialmente, a las manifestaciones religiosas de fin,
puramente didactico. A partir de las ultimas décadas del siglo XVI y hasta los mediados
del siglo XVII, se desarrollé el llamado teatro isabelino: conjunto de la produccion
dramatica, tanto escrita como interpretada durante el reinado de Isabel I (1559- 1603),
aunque en la época mencionada, las ideas barrocas invadieron Europa, pero Inglaterra ain

seguia influida por el humanismo renacentista.

La aparicion de este nuevo tipo de teatro se debi6 a la estabilidad nacional de la
monarquia, gracias al equilibrio politico, el bienestar econdémico y los intercambios
culturales conseguidos por la reina Isabel I, por lo cual, se produjo un significado
florecimiento en todos los dominios. Sin embargo, el teatro isabelino permanecié vigente
hasta 1642, fecha de la clausura de los teatros decretada por el parlamento a causa de la
guerra civil (1642-1652), por seguir adoptando la misma tematica y el mismo estilo de

escribir.

El teatro de la era isabelina tenia sus propias caracteristicas en cuanto a la
escenografia, tematica, estructura de la obra, los personajes, etc. que lo calificaban como
popular, incluso universal a pesar de las escasas condiciones que poseia. En este proposito,
Martin de Riquer y José Maria Valverde establecen una comparacion entre el teatro

isabelino y el teatro inglés actual, destacando los rasgos diferenciales de cada uno:

Para leer el teatro elisabetiano conviene tener en cuenta como se
representaba en su momento: sélo asi comprenderemos la
importancia, algo menguada en nuestra época, que alcanzaba la
palabra, reforzada en su virtualidad por la forma poética, sobre la
simplicidad de la escena. Pues hoy encomendamos a la
escenografia 'y a las ocurrencias del director la funcién
ambientadora, mientras que en aquella época del teatro -tanto en
Inglaterra como en Espafia- los o0jos apenas tenian delante mas que
la persona del actor, quiza ricamente vestido con trajes que fueron
de nobles, y todo él concentrado en la intensa recitacion de los
versos, no susurrando desvaidamente la prosa naturalista, como
ahora estamos acostumbrados a encontrar. (1984: 236)
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Entonces, se puede destacar de la cita anterior que, el teatro en aquella época adaptaba el
verso como forma de escribir, especialmente, el verso blanco®, aunque, en algunos casos,
se recurria a la prosa para expresar dialogos informales, sin ninguna estilistica dramatica,
esencialmente, en boca de los personajes comicos o rusticos. Toda la dramatizacion se
representaba en un escenario carente de decorado, por desconocer el arte de Ila
escenografia, pero eso no impedia tener una construccion propia y fija del teatro, situada al
aire libre, de forma circular o hexagonal que daba a un patio en el centro. Asi que, el
publico de la clase inferior se mantenia a pie para seguir la representacion, mientras que

los privilegiados se les conservaba asientos muy proximos a los actores.

El teatro isabelino se centraba en la figura del actor y sus habilidades para superar lo
carente en la escena. De hecho, era el Gnico componente teatral que atraia la atencion del
espectador, y podia retenerlo hasta al final, gracias a su rica vestimenta y su agudo talento
de expresarse mediante la voz, el cuerpo y los sentimientos, teniendo solamente, el texto

dramatico como Unico soporte y recurso dramatico.

Al igual que la comedia del arte italiana, el teatro isabelino era, por excelencia, teatro
popular: campesinos, artesanos, comerciantes, marinos, soldados... acudian a la
representacion escénica, junto a la clase alta. Asi que, la tematica abordada se inspiraba de
la vida diaria del individuo inglés, interpretandola bajo los diversos subgéneros, aungque no
se puede negar todavia, el predominio del drama histérico que fue tratado con

abundancia.

Ahora bien, los dramaturgos isabelinos no adoptaban las normas de Aristoteles en cuanto a
la estructura del drama. Efectivamente, no se mantenian las tres unidades; de lugar, tiempo
y accion. Asimismo, se mezclaba de géneros y personajes, ya que en el momento de mayor
tension dramatica, se intervenia el personaje cémico, en el caso inglés es el clown. Del
mismo modo, en las mismas escenas, se encontraba el personaje noble con el personaje
plebeyo. Sin embargo, con toda la diversidad y la tolerancia mostrada en el teatro
isabelino, la mujer, no tenia absolutamente, ningun derecho de actuar, por lo cual, el papel
de la mujer estaba atribuido a chicos y jovenes que ain no tenian la voz madura. La

primera participacion femenina en la escena fue en 1630.

1 Es un tipo de verso que tiene una métrica regular, es decir un nimero determinado de silabas, o sea, versos
de arte menor o de arte mayor, sin embargo, no adopta ningun tipo de rima.

15



Como es sabido, al hablar de la dramaturgia inglesa, es una obligacién absoluta
referirnos a William Shakespeare (1564-1616) como el mayor representante de este

género.

Shakespeare era autor, poeta, dramaturgo, actor, director de escena, incluso empresario.
Aungue nunca se ingresé a la universidad, pero su nueva concepcién teatral consiguid

clasificar al teatro inglés como moderno y universal.

En efecto, con solo 40 dramas, pero de gran ingenio y significado, Shakespeare lleg6 a
abordar todos los géneros dramaticos y a tratar casi todos los temas. Asi que, en las
comedias EIl suefio de una noche de verano (1595-1596) y El mercader de Venecia (1596-

1597), se cultivan las intrigas amorosas y la venganza.

En las tragedias como Romeo y Julieta (1595), Hamlet (1601), Otelo (1604), El rey Lear
(1605), y Macbeth (1606), el tema del amor y la venganza siguen planteandose, junto a los
conflictos familiares, la traicion, los celos, la duda, la ingratitud, la ambicion del poder, el

asesinato, el suicidio, el abandono, la muerte, el paso del tiempo, la locura...

Del mismo modo, el tema historico ocupa una parte importante dentro de la produccion
shakesperiana. En este contexto, 10 dramas han sido escritos abordando, de una parte, la
historia nacional de Inglaterra como Ricardo Il publicada en 1596, y Enrique VI
compuesta en 1594, y de otra parte, la tradicion grecolatina, como Julio César (1608) y
Antonio y Cleopatra (1608).

Ha de sefalar que la mayor parte de la labor del ingenioso autor fue recopilada y divulgada

después de su muerte en 1623.

El teatro inglés, mas bien el isabelino ha podido modernizarse, y al mismo tiempo
recuperar la gloria del teatro griego, perdido durante la época medieval, gracias a las

renovadas reflexiones shakesperianas.

En efecto, para Shakespeare el mundo es teatro, y cada individuo, o sea, hombre o mujer,
desempefia un determinado papel en €l, igual que cada personaje en el drama cumple una
precisa funcion (Candido PEREZ GALLEGO, 1988: 156). Shakespeare aplica en sus
escritos su famosa declaracion “Ser 0 no ser. Esa es la cuestion...”, “To be or not to be.
That’s the question...” De hecho, los protagonistas tienen un especial caracter, son ellos

mismos que provocan sus propios sufrimientos. Asi que, el conflicto dramatico nace
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cuando el personaje, generalmente el protagonista que suele ser de alto rango, rompe el
orden ya establecido, sin embargo, es consciente de su voluntad y asume perfectamente el
resultado de sus acciones. Por lo tanto, las obras del dramaturgo inglés poseen un fin
tragico, ya que el héroe debe ofrecer su vida para pagar el desorden causado por sus

propios actos.

El teatro inglés de la época indicada conoci6 también a otros dramaturgos de
formacion universitaria, dignos de mencionar por haber preparado el camino para los
dramaturgos venideros y creado un teatro tal como lo encontré Shakespeare con un publico
deseoso a lo mejor. En este preciso sentido, cabe aludir a Christopher Marlowe (1564-
1593) que a pesar de su escasa produccion debida a su temprana muerte, pudo asentar las
bases del teatro isabelino innovando el lenguaje escénico, creando nuevos personajes de
caracter poderoso y entretejiendo tramas atractivas. En definitiva, revoluciono la tragedia
tal y como se entiende actualmente. Su representativa obra es La tragica historia del
doctor Fausto, drama que inspiré mas tarde al dramaturgo aleman Goethe para escribir su
famosa obra Fausto (1807).

No obstante, Shakespeare se destacO por su variable tematica, la sutileza de su
pensamiento y sobre todo por el estilo empleado. Efectivamente, el autor de Hamlet
dominaba perfectamente el idioma inglés; era capaz de usar unas 7000 palabras distintas en
una sola obra (Salvador Oliva , 2001: 99), ademas, usaba unas frases y términos que aun,
hoy dia siguen vigentes, incluso, cuando se recorria al lenguaje de insultas, empleaba
vocabulario rico. Asi que, el talento linglistico del dramaturgo le permitié utilizar un
exquisito y vigoroso lenguaje lleno de imagines, ya que empleaba unas metaforas que no

se ha llegado a redactar unas semejantes hasta ahora.

Como se ha sefialado anteriormente, el teatro isabelino se extendié hasta 1642,
periodo que corresponde al reinado de Jacobo | (1603- 1625) y Carlos | (1625- 1649).

Durante la era jacobina y carolina se destacd a Ben Jonson (1574- 1637) como mejor
dramaturgo, aunque su labor draméatica empezdé mucho mas antes, pero no pudo brillar
frente a la magnifica y grandiosa labor shakesperiana. Jonson intentd seguir las mismas
lineas trazadas por Marlowe y mantenidas por Shakespeare, sin embargo, volvié al modelo
clasico usando la unidad de tiempo y espacio. Su representativa comedia es Volpone
(1606).
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1.3. El teatro clasico francés

En Francia, el siglo XVII es de gran y reveladora produccidn literaria en todos los

géneros, esencialmente, el teatro, por lo cual se denominé “Le grand siécle”.

Politicamente, dos reyes gobernaron Francia a lo largo de este siglo: Luis XI1I (1610-1643)
y Luis XIV (1643-1715). Durante el primer reinado, el poder estaba en mano del cardinal
Richelieu como primer ministro, el cual seguia una politica basada en aislar la alta nobleza
del gobierno, sobre todo la revoltosa, quitdndola sus bienes. Asimismo, pretendio llevar
una relacion de rivalidad con los paises protestantes, defendiendo al catolicismo, incluso

perseguia a los franceses de la misma creencia.

Culturalmente, los primeros afios del gobierno de Luis XIlII, llamado también el Justo por
su sencilla y virtuosa vida que llevaba, supusieron el desarrollo del barroco, al igual que en
Italia y Espafia, sin embargo, no tuvo el mismo éxito y esplendor deseados. No obstante, la
época del Justo estd marcada por la fundacion de la Academia Francesa en 1635 que

velaba por la pureza del idioma.

Con Luis X1V o el Rey Sol o el Grandioso, se culminé el absolutismo real, ya que en su
gobierno, Francia se convirtio en el modelo prototipo de la monarquia absoluta, gracias al
mantenimiento de la politica anterior. De hecho, los nobles se quedaron apartados de los
asuntos del estado, mientras que, se favorecio a los burgueses debido a la estrategia de la
centralizacién administrativa seguida por su ministro el cardenal Mazarino. En cuanto a lo

exterior, el monarca tuvo muchos conflictos con los paises vecinos: Espafia y Holanda.

Luis XIV se destacd en el terreno cultural por su indiscutible fascinacién por las artes:
construyo la puerta de Saint Denis, la fuente de Latone, el palacio de Versalles que se
convirtié en el palacio real y muchas obras mas. Otorgaba sustanciosas ayudas a los
artistas como el pintor Rigaud y a los poetas como Corneille, Moliére y Racine para

impulsar la creacion artistica y literaria.

Durante su reinado, Francia se convirtid en potencia militar, econémica, politica y sobre
todo cultural por lo que daba de interés y cuidado a las bellas artes. En este propésito,
fundo varias instituciones académicas para proteger las artes: la Pequefia Academia de la
Pintura y Escultura en 1664, la de las Ciencias en 1666 y la de la Arquitectura en 1671, sin
olvidar la creacién de una fundacién real que agrupaba a diferentes compafiias teatrales

que actuaban en las salas de los hoteles, entre ellas la compafiia Illustre Théatre de

18



Moliére, bajo el nombre de la Comedia Francesa (Comédie Francaise) en 1680, conocida
publicamente por La casa de Moliere (La maison de Moliére).

Como queda dicho antes, el Barroco no alcanz6 gran impacto entre los franceses,

ya que con el Rey Sol se adopté otra tendencia y filosofia totalmente diferente a la anterior.

Asi que, a partir del Discurso del Método de Descarte (1637), se manifestaron nuevas ideas
basadas en la razon. Por ello, la claridad, la logica y el orden natural serdn las
caracteristicas de cada disciplina artistica, incluyendo el aspecto literario

Respecto al teatro, se dio vuelta otra vez al modelo clésico, especialmente, a la
unidad de tiempo y lugar, se alejé de toda complicacion en trama; todo debia ser expuesto
claro, sencillo y verosimil. Asimismo, se dividio la pieza teatral en cinco actos con la clara
separacion entre los géneros dramaticos. Asi pues, la tragedia vino escrita solamente en
verso y animada por burgueses y plebeyos. En cambio, en la tragedia, junto a los
personajes ya citados, se recorrio a los nobles como otra categoria de actores, y se
combino verso con prosa (Jean ROUSSET, 1954)

En el principio, no habia lugares fijos para la actuacion escénica; las plazas publicas eran
los Unicos espacios donde se abrigaba a las compafiias ambulantes. No obstante, muchas
veces no se podia actuar en ellas, a causa del clima francés. De hecho, se acudia a las salas
de armas, las salas de juego de pelota, las salas de algunos hoteles, los cabarets, incluso a

las caballerizas de los palacios.

La era de Luis XIV es la época grandiosa y dorada de la escena francesa. El rey era muy
aficionado por la musica y el canto, asi que las fiestas y los festejos reales eran organizados
de manera regular y oficial en el palacio de Versalles para celebrar algin evento politico o
familiar, pero, en realidad, se pretextd de esos acontecimientos, solo para poder organizar

tales recepciones:

Les fétes font le prestige de la Cour. Elles animent la vie monotone
et ritualisée du courtisan, éblouissent bourgeois et étrangers,
rassemblent la noblesse parfois infidéle au chateau. Paris n'ignore
pas les fétes. Entrées royales, visites princiéres, réceptions
‘ambassadeurs, signatures de paix, célébrations de victoires en sont
les prétextes. Mais aucune n'a la majesté, la richesse, la grandeur
qui régnent a Versailles. Si la Ville célebre les grands événements
familiaux de la dynastie régnante et participe ainsi a I'exaltation du
principe monarchique, elle n'est que I'écho affaibli de la Cour. C'est
de Versailles qu'on espére des fétes réguliéres et fastueuses.
L'opinion ne pardonne ni parcimonie dans les dépenses, ni
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médiocrité des réjouissances. (...). La Cour est tenue d'éblouir la
Ville?. (Jean-Frangois Solnon, 1987: 347)

Dichas celebraciones duraban hasta siete dias con un programa fijo en el cual siempre se
insertaba una pieza teatral: se trataba de un verdadero espectaculo. A continuacion,
exponemos el programa de una de las famosas fiestas reales titulada Los placeres de la isla
encantada (Les Plaisirs de I'Tle enchantée), la cual engloba 4 comedias celebrada del 7 al

13 de mayo de 1664 y organizada por el dramaturgo Moliere y el masico Lully:

Fecha Lugar Actos
7 de mayo Entrée de I'Allée Carrousel, courses de bague, ballet,
royale collation
8 de mayo Milieu de I'Allée La Princesse d'Elide, comédie galante
royale mélée de musique et d'entrées de ballet
9 de mayo futur Bassin d'Apollon | Ballet et feu d'artifice
10 de mayo Fossés du chateau Courses de tétes
11 de mayo Ménagerie Promenade
Vestibule du chateau | Les Facheux, comédie
12 de mayo Fossés du chateau Courses de tétes
Chéteau Loterie
Vestibule du chateau | Tartuffe (3 actes), comédie
13 de mayo Fossés du chateau Courses de tétes
Vestibule du chateau | Le Mariage forcé, comédie

Cuadro ne1: Programa de la famosa fiesta Los placeres de la isla

(Moine Marie- Christine 1984: 145)

2 Traduccion propia: Las fiestas hicieron el prestigio de la Corte. Ellas animan la vida monétona y ritual del
cortesano, admiran al burgués y al extranjero, juntan a la infiel nobleza al palacio real. Paris no ignora las
fiestas. Entradas reales, visitas de principes, recepciones de embajadores, firma de tratado de paz, celebracién
de victorias son pretextos. Sin embargo, ninguna tiene la majestad, la riqueza, la grandeza que reinan en
Versalles. Si la ciudad celebra los grandes eventos familiares de la dinastia regente y participa también en la
exaltacién del principe monérquico, no es mas que el flojo eco de la corte. Es en Versalles donde se espera
regulares y fastuosas fiestas. La opinién publica no perdona, ni modera los gastos de las alegrias (...) La
Corte esté obligada a deslumbrar la ciudad.
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Tres principales autores marcaron la escena del teatro clasico francés: Pierre
Corneille (1606-1684), Jean Racine (1639-1699) y Jean -Baptiste Poquelin més conocido
bajo el pseuddénimo de Moliére (1622-1673).

Con Corneille, se establecié los fundamentos de la tragedia francesa que serén
perfeccionados mas tarde por Racine. En sus obras, solia servirse de la historia de Roma
como argumento de sus dramas usando la violencia y el suspense para aumentar la tension
dramatica. La tematica esencial de sus piezas es el amor que siempre contraponia al deber,
y como la dramaturgia francesa esta basada en el racionalismo, el conflicto se resuelve a

favor del deber. Su estilo es elegante y analitico.

En 1636, interpretd su primera tragicomedia El Cid (Le Cid) que tuvo mucho éxito a pesar
de las fuertes criticas recibidas, al no respetar las tres unidades clasicas de tiempo, lugar y
accion. Sin embargo, el dramaturgo tomaba en consideracion todo lo comentado al estrenar
su siguiente tragedia Horacio en 1640, manteniendose dentro de las normas clésicas. En

1674, dejo de escribir y se retir0 definitivamente de toda actividad literaria.

Ahora bien, Racine es el mayor exponente de las reglas aristotélicas. En efecto,
alimentandose de temas inspirados de la mitologia grecolatina o de la biblia, sus personajes
viven pasiones irresistibles que les conducen hacia su propia destruccion igual que los
dramas de Shakespeare. Escribia con estilo sencillo pero elevado y muy conciso. Para él, la
palabra es el medio méas esencial en la comunicacion teatral, por eso, debe ser de gran
belleza y musicalidad, de aqui se justifica el escaso uso de las técnicas del decorado.
Asimismo, a Racine le reconoce el esmero uso del alejandrino para alcanzar mayor grado

de lirismo.

En total, escribi6 12 tragedias, de las que es preciso destacar Andromaca (1667), Britanico

(1669) en la cual atacé a Corneille y su obra cumbre Fedra (1677).

A propésito de la comedia francesa del siglo XVII, a Moliére le debi6 el mérito de
modernizar este género dramatico sin alejarse del modelo clasico, apoyandose en la

comedia del arte italiano, el teatro barroco espafiol y en la comedia latina.

Frente a la sutiliza del texto y la hondura del caracter de sus personajes, dio mucha
importancia al uso de los elementos comicos y técnicos para captar la atencién del publico.
Sus dramas eran una clara critica y satira de las costumbres de la sociedad francesa y los

vicios del hombre tal como la falsedad, la hipocresia, la avaricia, etc.
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En su texto, se notaba una viveza y rapidez en los didlogos, un agudo juego de las palabras
y un frecuente uso de la gestualidad a diferencia de Racine que se basaba Unicamente en la
palabra. De igual forma, usaba diferentes registros linguisticos de acuerdo con la condicion

social y el caracter de sus personajes.

Moliére no era solamente dramaturgo, sino que actuaba en sus dramas y dirigia una
compafiia ambulante que logro instalarse en Paris en 1658. De su habilidad como actor
Jaques Schérer escribe: “Quienes lo vieron, cuentan que corria, hacia reverencias,
golpeaba, era golpeado, resoplaba. Echaba espuma, hacia muecas, se contorsionaba,
movia con furia todos los burlescos resortes de su cuerpo, hacia temblar sus parpados y
sus ojos redondos” (1974:59).

Entonces, el propio dramaturgo estrenaba sus comedias, eran alrededor de 30 dramas que
versan sobre la vida cotidiana de una determinada época o grupo social. En este sentido,
escribid, sobre todo refiriéndose a las mujeres en dos principales comedias: La escuela de
las mujeres (1662) y Las mujeres sabias (1672). Del mismo modo, tratd los rasgos
sicoldgicos del individuo francés en varias ocasiones, las mas destacadas son: El enfermo
imaginario (1673), El avaro (1668), Tartufo (1664) y Don Juan (1665) siendo una mera

adaptacion de la obra El burlador de Sevilla de Tirso Molina.

2. Marco teatral espariol

2.1.Contexto histérico

El barroco como concepto histérico abarca aproximadamente todos los reinados de

los Austrias menores:

» Felipe 111: de 1598 hasta 1621.
» Felipe 1V: de 1621 hasta 1665.
» Carlos Il: de 1665 hasta 1700.

Concretamente, los afios del reinado de Felipe 111 comprenden el periodo de la
formacién del barroco, los de Felipe IV corresponden a la plenitud y culminacion de la
corriente barroca, y los de Carlos |1, se refieren a la fase final y la decadencia tanto del

movimiento como de la autoridad real espafiola.
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2.1.1. Entorno politico y econémico

Con la llegada al trono de Felipe 11l se cambid totalmente de politica, Ya desde
ahora, los reyes no gobernaban personalmente, entregaron las funciones del gobierno a los

validos; personas de confianza que dirigen la politica del estado.

Segln Gaspar AGUILAR (1999), durante este periodo, la politica exterior del monarca
conoci6 una fase de calma y paz; se llegd a solucionar los problemas exteriores herederos
del reinado de su padre y se mantuvo una politica pacifista y amistosa con Inglaterra y

Francia.

En cuanto a lo interior, los hombres de confianza del rey: el Duque de Lerma y mas tarde
el Duque de Uceda no consiguieron remediar los problemas econdmicos debidos a los
gastos irresponsables de la Corte, por lo cual, se aumentd la deuda publica mientras se
incrementaba la corrupcion administrativa. Pero el hecho mas decisivo que marcd la

politica interior de este reinado es la expulsion de los moriscos que se inicio en 1609.

Efectivamente, los descendientes de los musulmanes bautizados en la época de los Reyes
catdlicos- Fernando de Aragoén e Isabel de Castilla- que ya se habian sublevado durante el
reinado de Felipe Il, sufrian graves tensiones y represiones por parte de los cristianos
viejos. Al final fueron expulsados de todo el suelo espafiol Cabe mencionar que la

mencionada expulsion fue fatal para la economia espafiola, en especial, para la agricultura.

Con la muerte temprana del padre, el hijo Felipe 1V se encargd del poder a los 16
afios. Su reinado fue largo; unos 44 afios. Durante estos afos se pueden distinguir tres
etapas: la primera en la cual se confiaba las tareas del poder al conde- duque de Olivares
que durd de 1621 hasta 1643, mientras la segunda empezé a partir de 1643 y termind en
1661, ya se cambi6 de valido y las labores de gobierno se recaeran sobre la persona de
Luis Méndez de Haro y Guzman. La tercera y ultima etapa de 1661 hasta 1700, es la etapa
de los consejeros, ya que el rey se rodeaba de consejeros y asesores que garantizaban la
buena toma de sus decisiones, entre los que destacan se puede citar a la consejera Maria

Jesus Agreda.

De modo general, el reinado de Felipe IV conocid una serie de crisis politicas tanto

interiores como exteriores en todas sus fases (Rodrigo de ZAYAS, 2006)
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En lo interior, el conde duque de Olivares puso en marcha unas medidas con el propdésito
de reanimar la economia del imperio devolviendo asi a la monarquia su gran esplendor. En
este contexto, se fund6 en 1622 la Junta Grande de Reformacion que garantizaba una
estricta legislacion y limitaba el acceso a la administracion, todo eso para erradicar el

fendmeno de la corrupcién que sufria el estado.

Otro procedimiento de igual importancia que lo citado anteriormente, fue la supresion de
las aduanas interiores y la prohibicién del comercio textil extranjero. Pero lo que provoco
la crisis interior fue la creacion de la Unién de Armas: un ejército comun para toda la
monarquia que tenia como deber mantener entre todos los reinos sus aportaciones
econdmicas lo que no satisfizo en absoluto a los catalanes y portugueses. En efecto,
durante la decada de 1640 el monarca espafiol fue victima de una serie de revueltas
precisamente en Catalufia, Portugal, Napoles y Sicilia, Aragéon y el sur peninsular que solo
con la intervencion de las tropas se pudio dominarlas y se apartd el conde-duque de

Olivares definitivamente de la politica.

Tampoco las relaciones exteriores del imperio con sus paises vecinos fueron
tranquilas. Espafa agotada de las revoluciones interiores y empobrecida debido a la dificil
situacion econdmica que trasladaba, se vio obligada a intervenir en la Guerra de los Treinta

Afios que tuvo sus raices desde 1618.

Efectivamente, apoyando al imperio austriaco, la Espafia de los Austrias menores bajo el
reinado de Felipe 1V, se formd parte del conflicto bélico europeo para defender los
intereses familiares de la dinastia de los Asturias. Finalmente, en 1648, se firmé la paz de
Westfalia que puso fin a la denominada guerra pero con pérdidas tan pesadas para el
imperio hispanico que ya perdio su hegemonia en toda Europa. Pero ain mas, tras la paz de
los Pirineos firmada en 1659 para acabar con los enfrentamientos hispano-franceses que

siguieron 11 afios méas, Espafa se encontraba en plena decadencia.

Cuando fallecid Felipe 1V en 1665, le sucedi6 al trono su hijo Carlos Il, quien
apenas tenia los 4 afios por lo cual se habia nombrado como regente a su madre Mariana
de Austria. En 1675. Diez afios mas tarde se pudo encargarse personalmente del poder pero

con problemas de salud lo que favorecia mas la ruina del estado.

A parte de la desastrosa situacion tanto politica, administrativa como econdmica

que heredd el joven rey, su gobierno fue marcado en el interior por la ausencia de hijos. En
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efecto el problema de la sucesion al trono fue el acontecimiento mas importante que
caracterizaba aquel periodo, ya que Carlos Il no tuvo una descendencia a pesar de casarse
dos veces.

En el &mbito internacional se continuaban las derrotas militares y las perdidas territoriales
a favor de Francia encabezada por Luis XIV, ya que en 1668 se la entreg6 Lille y otras
plazas fronterizas, en el mismo afio, también se reconocié la independencia de Portugal,
hecho ignorado durante el reinado de Felipe IV y en 1678 se cedié el Franco- Condado

siempre a la nueva potencia europea: Francia.

Con la muerte de Carlos Il comenzd el problema sucesorio que se concluyé con el
nombramiento de Felipe de Anjou; nieto de Luis XIV y bisnieto de Felipe 1V como el

nuevo rey espafiol y asi, se cambid de linaje de los Austrias a los Borbones.

En definitiva, el reinado de los Austrias menores debilitd el poder espafiol e hizo

hundir el pais en graves problemas causados por varios factores:

Profunda crisis politica y ruina economica producidas por la mala regencia de los validos,
el mal aprovecho de las riquezas provenientes de América, el terrible declive de la
poblacion, especialmente en Castilla, debido a las epidemias de peste, malas cosechas y

sobre todo las guerras.

El descenso del comercio por la expulsion de los moriscos, la emigracion a las colonias del
nuevo mundo, la disminucion del oro y la plata que llegaban desde ahi y la mentalidad

social de la época marcada por el desprecio al trabajo, fundamentalmente el manual.

Revueltas interiores, especialmente la de Catalufia en 1640 y la de Portugal. Esa Gltima,
costé a Espafia la perdida de tal valiosa posesion territorial en 1668. Asimismo, los
enfrentamientos exteriores, sobre todo La Guerra le los Treinta Afios (1618-1648) en la
cual, participaron todas las grandes potencias europeas en defensa del protestantismo o del
catolicismo. Dicha guerra no s6lo empobrecié la monarquia espafiola, sino también, marco

el fin del predominio espafiol en toda Europa en favor de Francia.

2.1.2. Entorno social

Desde punto de vista social, se sigui6 manteniéndose una sociedad estamental con

tres clases: dos privilegiadas al gozar de un especial trato por parte de la justicia,
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apropiarse de las rentas del campesinado y no pagar impuestos, se trata de la nobleza y el
clero, y otra no privilegiada llamada estado llano, en el cual englobaba toda la clase baja.

En cuanto a la primera categoria, comprendia Unicamente a personas distinguidas por su
ilustre linaje ya heredado desde generaciones, sin embargo, habia diferencias incluso, entre
los nobles ellos mismos, ya que se destacaban a los grandes de Espafia, los mas ricos y a
los hidalgos que vivian gracias a los cargos publicos que se les concebia. A este rango, se

le permitia tener criados y armas.

Mientras al segundo estatuto, la iglesia, era formada por personas de toda condicion social,
de hecho, se vio aumentandose de nimero de religiosos, como manera de escaparse del
hambre y evitar su ingreso al ejército. Ahora bien, por lo que corresponde a los cargos
eclesiasticos méas relevantes, estaban reservados a los nobles, mientras, los de menor

importancia estaban al cargo de personas pertenecientes al pueblo.

Ahora bien, entre el clero y el estado habia una relacion profunda, viendo que la Espafa
barroca era una Espafia puramente catolica, de hecho, el poder politico obedecia a los
propositos religiosos, incluso la jerarquia social de aquella época correspondia a los fines
de la iglesia, ya que todo acto o actividad que afeaba al catolicismo sera perseguida por la

inquisicion.

Sin embargo, la mayor parte de la sociedad espafiola era formada por la clase baja o
el pueblo, que a su parte se dividia en otros subgrupos (GARCIA ARENA, 1975):

La burguesia como nueva clase dominante que buscaba ennoblecimiento por financiar la
corona, comprar tierras, titulos y certificados de nobleza. Asi, varid sus actividades entre

comercio, negocio o funcion publica.

Los campesinos y los trabajadores urbanos; los primeros trabajaban o arrendaban sus
tierras para poder alimentarse, y los segundos estaban en paro la mayor parte del afio. No

obstante, ambos soportaban la totalidad de las cargas tributarias.

Los grupos marginados en los cuales se encontraban los picaros, los vagos, los

delincuentes y los mendigos.

Cabe mencionar la presencia de otro grupo social intermedio, especialmente relativo a la
produccién intelectual. Se trata de los letrados que provenian de hogares no aristocraticos,

pero que cursaban en las mejores universidades espafolas.
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2.1.3. Entorno cultural

A pesar de la decadencia politica, social y econémica, se produjo en Espafia el
mayor esplendor artistico y cultural en toda la historia del pais, ya que el Barroco junto al
Renacimiento constituyen el llamado Siglo de oro.

El Renacimiento con su ideologia basada en el antropocentrismo, pretende expresar
un gran optimismo y profunda confianza en el ser humano, supone la vuelta a la
antiguedad clasica y recorre al uso de los elementos de la naturaleza para exponer mayor

belleza artistica.

Ahora bien, y a partir de finales del siglo XVI, se manifiesta el barroco como un nuevo
movimiento cultural que afecta a toda la creacion tanto artistica como intelectual, y que
corresponde a las tremendas condiciones de vida del individuo espafiol y al sentimiento de

pesimismo Yy desengafio que se apoderaron de la Espafia de la época.

A diferencia del Renacimiento, el Barroco muestra una gran complejidad y encargo de
estilo, por eso, casi la totalidad de las obras literatas y artisticas barrocas, sobre todo en el
campo de la escultura y la arquitectura, vienen cargadas de figuras, elementos y formas,

hasta no dejar ningln espacio vacio.

Literariamente, la concepcion negativa del mundo, la frustracion y el descontento

despertaron el interés de los autores barrocos.

Efectivamente, los literatos eran muy consientes de la aguda crisis que se extendié por toda
Espana, tomando distintas actitudes como la satira, la protesta, la evasion, la diversion..., y

proporcionando nuevos temas, junto a los ya tratados durante el Renacimiento.

Para ello, se cambia de estilistica alejandose de lo natural e inclinAndose mas hacia lo

artificial, con la adaptacion de dos principales tendencias estilisticas:

La primera tendencia denominada el culteranismo, cultiva la forma de las palabras
dejando aparte el contenido y apartandose totalmente de lo sencillo y natural, por ello,
abusan del uso de los recursos estilisticos como las metafora, los neologismos y el
hipérbaton. Eligen palabras con especial sonoridad y evocadora fuerza, todo eso para crear
un lenguaje rebuscado dedicado solo a una minoria. EI maximo representante de ese

movimiento es Luis de Gongora (1561- 1627).
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La otra corriente es el conceptismo que se caracteriza por el genio de las ideas y la sutileza
del concepto, expresando muchas ideas en pocas palabras. En este contexto, abundan en
sus obras, los juegos de palabras y las antitesis en las que contraponen ideas o situaciones.
Francisco de Quevedo (1580- 1645) es la figura cumbre de la mencionada tendencia.

Los temas barrocos tratados tanto en la poesia, la prosa como en el teatro fueron
dirigidos a una clase especial de alta cultura. El culteranismo y el conceptismo afectaron
mas la prosa y la poesia. Del mismo modo, el teatro fue el género literario mas innovador
y de mayor éxito en el siglo XVII porque presentaba comedias al alcance de todos;
cultivaba, lo amoroso, gracioso, religioso, historico, legendario y tantos temas mas para
satisfacer los gustos y exigencias del publico. Los dos dramaturgos mas representantes del
teatro barroco fueron Lope de Vega (1562- 1635) y Pedro Calderén de la Barca (1600-
1681).

2.2. Panorama general del teatro barroco espafiol

2.2.1. La comedia nueva

Basandose en la teoria de Aristoteles, divulgada en su Poéticas, escrita en el siglo
IV a. C se plantearon los primeros fundamentos con el fin de escribir drama. Mucho mas
tarde, esas reglas fueron revisadas y arregladas con mas rigor y exactitud con la
publicacion del Arte nuevo de hacer comedias® (1609) de Lope de vega, que siguen

vigentes hasta hoy en dia.

Asi pues, el dramaturgo decidio la estructura de cada obra teatral en tres actos o jornadas,

lo que obedece a la estructuracion interna del argumento; planteamiento, nudo y desenlace:

En el acto primero ponga el caso,
en el segundo enlace los sucesos
de suerte que hasta el medio del tercero
apenas juzgue nadie en lo que para.
(vv. 298-301)

Asimismo mantuvo la unidad de la accién siguiendo asi las normas instauradas por el
pionero Aristételes, poniendo de relieve el valor central de la accion dentro de la estructura

del drama:

3 Ver texto completo de la obra en el anexo, a partir de la p. 3
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Adviértase que solo este sujeto
tenga una accion mirando que la fabula
de ninguna manera sea episodica,
quiero decir inserta de otras cosas
que del primer intento se desvien;
ni de ellas se pueda quitar miembro
que del contexto no derribe el todo.
(vv. 181-187)

Por otro lado, rompié la unidad de tiempo y de lugar explicando con genio el nuevo orden
que debe seguir a la hora de presentar comedias:

no hay que advertir que pase en el periodo

de un sol, aunque es consejo de Aristoteles,

porque ya le perdimos respeto

cuando mezclamos la sentencia tragica

a la humildad de la bajeza cdmica;

pase en el menos tiempo que ser pueda,

si no es cuando el poeta escriba historia

en que haya que pasar algunos afos,

que estos podra poner en las distancias

de los dos actos, o, si fuera fuerza,

hacer algun camino una figura,

cosa que tanto ofende a quien lo entiende,

pero no vaya a verlas a quien se ofende.
(vv. 188-210)

El dramaturgo pretende a través de estos versos establecer la misma unidad de
tiempo al principio de cada acto, que sera desarrollada de manera ilimitada entre cada
jornada. Y como se trata de una obra teatral, se recurre a los entremeses o bailes que
juegan entre los actos a fin de expresar el paso del tiempo para el pablico; entonces, el
espectador, mientras ve una de dichas actuaciones entre el fin de una jornada y el comienzo
de la siguiente, entiende claramente que haya transcurrido un periodo de tiempo. Sin
embargo, en el texto impreso el cambio de tiempo y de espacio es interpretado por la

presencia de las acotaciones o se enuncia a través del dialogo de los personajes.

Frente a la division clasica que exigia tonos totalmente diferenciados a la tragedia
y comedia, en el teatro lopesco se mezclan tonos y ambientes diferentes, segun lo que

innovaba dentro de la nueva comedia: Lo tragicoy lo comico mezclado (v.174). De
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acuerdo con este contexto, Lope de Vega introduce un nuevo personaje al teatro que parece
de mayor aporte y significacion en la escena, se trata del personaje gracioso o donaire.

Finalmente, se acude al verso como Unica forma de escribir dramas, con el empleo

de diferentes tipos de estrofas segln las situaciones:

Acomodo los versos con prudencia
a los sujetos que va tratando.
Las décimas son buenas para quejas;
el soneto esta bien en los que aguardan;
las relaciones piden romances,
aunque en octavas lucen por extremo;
son los tercetos para cosas graves,
y para las de amor, las redondillas.
(Lope de Vega, 2006: vv. 305-312)

2.2.2. La escenografia barroca

La época mas rica y al mismo tiempo mas compleja de la historia del teatro
espafol, es la del Barroco, concretamente desde las comedias de Lope de Vega hasta la

muerte de Calderdn de la Barca.

Hasta el siglo XVI no habia ninguna normativa fija en cuanto a la representacion
del teatro. En aquella época coexistian distintas variantes de teatro; teatro religioso, teatro
cortesano o palaciego Yy teatro popular. El religioso y el cortesano representaban obras en
las cuales las fiestas eclesiasticas y los festejos cortesanos constituyeron el tema principal,
ademas disponian de grandes medios y estaban dirigidos a una minoria limitada de

espectaculo.

En cuanto al teatro popular representaba piezas en plazas populares con pocos medios y
estaba dirigido a la gran mayoria de publico con diversos temas; religiosos, historicos,
legendarios, humoristico...Es en este tipo de teatro que Lope de Vega introdujo sus

aportaciones.

Como es sabido, una obra de teatro se diferencia de los otros géneros literarios, ya
que se escribe, fundamentalmente, para ser presentada en la escena. Por ello, se requiere

toda una preparacion y organizacion tanto material como humana.
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El teatro dureo se perfecciond y llegé a su plenitud durante el Barroco gracias a las
innovaciones llevadas a cabo en el siglo XVI1I.

Uno de los aspectos basicos del género teatral influido por las aportaciones lopescas es el
lugar donde se actuaba la accion; se trata mas bien del escenario. Desde el Renacimiento,
las obras teatrales se representaban en espacios no fijos como plazas publicas o en patios
rodeados de casas pertenecientes al publico, llamados corrales de comedias. Sélo, y a
finales del siglo XVI, se empezaron a construir los primeros edificios dedicados,
especialmente para la difusion de los espectéaculos teatrales:

En su origen, los corrales de comedias eran verdaderos patios
interiores de casas, en los que se habia levantado un tablado (el
escenario) y cuyos espacios se aprovechaban para alojar a un
publico variado. Las representaciones se hacian de dia. La sala
carecia de techo y s6lo un toldo protegia del sol. El escenario
disponia de cortinas en su fondo que ocultaban uno o dos
corredores altos y los vestuarios. La ausencia de telén condiciond
la representacion: habia que recurrir a otros procedimientos para
avisar a la audiencia de que comenzaba la representacion: ruido
inicial, musica...

(...)

Pronto se construirian los primeros corrales/teatros permanentes.
Estos primeros edificios de nueva planta -el de la Cruz (1574) y el
del Principe (1582)- mantienen la misma estructura que los
corrales aunque ya no son patios de vecinos sino edificios
levantados para ser teatros. En ellos se representaran obras y parte
de los beneficios que se obtengan seran destinados a obras de
caridad, al mantenimiento de hospitales, por ejemplo. Este caracter
benéfico no libr6 al teatro de las iras de la misma Iglesia. Estos
modestos teatros tienen la misma estructura que los corrales de
comedias originales. (Othon Arréniz, 1977: 102)

Como queda mencionado, el teatro popular carecia de medios, por lo cual viene
representado con escasa decoracion, solamente, se disponia de la tramoya como Unico
artificio para producir efectos escénicos. Para sobrepasar la carencia de decorado, los
actores incluian en sus didlogos unas indicaciones necesarias para aludir al lugar en el que
sucedia la accion. También, el espectador tiene un par de colaboracion, ya que al usar su
imaginacion podia suplir la falta de adorno.

Resulta especialmente llamativa y significativa la finalidad que tenia el teatro barroco, ya
que sus ingresos estaban dedicados a los necesitados.

Es interesante subrayar la estructura del espacio escénico, donde se realizaba la
representacion. Efectivamente, el escenario se encontraba en el fondo del corral, bajo la

forma de un tablado un poco mas elevado del suelo, y que estaba dividido en tres niveles:
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balcon, tablas y trampas. Frente al escenario, se hallaba el patio, mientras a la cazuela se
situaba en la pared opuesta al escenario.

Los espectadores que acudian a la exhibicion se sentaban segun la condicién social o sexo.
Asi que, la parte arriba estaba reservada a los privilegiados, los hombres de la clase baja
tomaban asiento en el patio de pie, y las mujeres se colocaban en la zarzuela.

Otra de las innovaciones mas importantes que se vio presente en el teatro barroco es

la integracion de varios subgéneros teatrales. A la hora de exponer la comedia no se hacia
de forma continuada, sino que iba separada por loa, entremés y baile.
En efecto, en aquella época era habitual empezar el espectaculo con una loa; especie de
pieza breve escrita en verso, que servia como prologo y cuya funcién consistia en presentar
lo que estaba a punto de ocurrir en el escenario, o simplemente, ponia al publico en
contacto con la compaiiia teatral presentando y elogiando a sus actores. Asimismo, con la
loa, se intentaba ganar la atencion y el silencio del espectador.

Luego, se pasaba directamente a la actuacion del primer acto, una vez finalizado, el
publico se hallaba ante otra animacion del entremés: una obra de caracter comico de un
solo acto, alrededor de unos diez minutos.

Mientras, entre el segundo y el tercer acto se insertaba el baile, unas partes cantadas y
bailadas con musica. A veces, la comedia se cerraba con jacara; corta representacion
dramatica, en el cual se narraba travesuras y picardias, o bien con una mojiganga; una
pieza teatral breve de caracter comico y satirico, en el cual se introducia figuras ridiculas y
extravagantes.

A continuacion, ofrecemos un esquema que pueda reflejar la estructura de la puesta en

escena de la comedia barroca:

Inicio Primer Segundo Tercer Fin: Jacara/

acto
Loa acto Entremés acto Baile mojiganga

Cuadro n°2: Representacion escénica de obra teatral barroca

Ahora bien, si en los paises europeos se desarrolld la 6pera, en Espafia surgié un nuevo
teatro de forma musical, nos referimos mas bien a la zarzuela. Se trata de la incorporacion

de la musica en el teatro no como elemento accesorio, sino como factor esencial de la
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dindmica escénica. Asi que, la zarzuela es una obra teatral tipicamente barroca con partes

instrumentales, partes vocales (solos, dlos, coros, etc.) y partes habladas.

El origen de la denominacion procedia del palacio real de la zarzuela (llamado asi por la
abundancia de las zarzas o moras en sus jardines), situado en la afueras de Madrid, en el

cual se represent6 las primeras manifestaciones del género.

Cabe mencionar que el hecho de incluir la masica en el drama barroco remonta a tiempos
pasados ya que:

[...] nace unido a una vieja tradicion hispana presente en los

dramas liturgicos medieval y continuada en las farsas, églogas y

autos de Juan de la Encina o Lucas Fernandez y en ciertos

villancicos. La presencia de la musica en el teatro espafiol es un

hecho natural y como tal, defendido ya en las primeras obras

tedricas que conocemos como en el Teatro de los theatros de los

passados y presentes siglos (1689-1690) de Bances Candamo al

hablar de la comedia, donde coloca a la musica entre las partes
fundamentales de la obra teatral (Antonio Bonet Correa, 1979: 56)

Por la gran importancia y la fama que tenia el teatro barroco, se convertia en una
actividad diaria y un evento popular animado a lo largo del dia por diferentes obras de

distinguidos géneros, y la comedia era la parte esencial dentro del programa del evento.

2.3.Evolucion del teatro barroco espariol
2.3.1. Ciclo de Lope de Vega

Al estudiar la trayectoria del teatro barroco desde la aparicion de la comedia nueva
hasta finales del siglo XVII, es necesario distinguir entre dos grandes periodos: la fase de
creacién que corresponde a la época de Lope de Vega, y la fase de la reforma o la
perfeccion que corresponde a la época de Calderén de la Barca. De hecho, se usa el

término ciclo para referirse a cada periodo.

Las nuevas aportaciones lopescas respecto al teatro tuvieron rapida influencia en los
escritos de sus coetaneos que imitaron el modelo propuesto en El arte nuevo de hacer

comedias detallado precedentemente.

El teatro de Lope de Vega tiene el mérito de conectarse facilmente con el espectador,

gracias a su naturalidad, espontaneidad, sencillez expresiva y la gracia de los dialogos.
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Segin Menéndez Pidal (1966), la caracteristica fundamental del teatro lopesco es la
naturalidad y la voluntad del dramaturgo de escribir la lengua hablada, asi lo afirma
diciendo:

Mas que la obra de ningn otro autor, la produccion teatral de

Lope, en su didlogo imitado del cotidiano, trae a la literatura todo

el habla conversacional. Y como dispone del actor, la trae con

todos sus elementos auxiliares; lo mismo que si fuese realmente

hablada, no escrita, encomendando a la entonacién y al gesto parte
de la significacion. (Menéndez Pidal Ramon: 1966: 109)

Sin embargo, junto al lenguaje coloquial usado, el dramaturgo recurre al empleo del
lenguaje culto, consiguiendo, perfectamente equilibrar entre ambos, ya que en sus obras,
actlan personajes de todo rango social. Efectivamente, el estilo de Lope de Vega es:
“Estilo facilmente plegable que, con ser personalisimo en Lope, resulta dificil de definir
por su adaptacion a las mas diversas situaciones y personajes: tan pronto se molda al tono
brillante y conceptuoso de los galantes como a la ingenuidad del labriego o al desplante

socarrén del criado . (Menéndez Pidal Ramon, 1966: 340).

Asimismo, el creador de la comedia nueva no profundizaba en el caracter sicologico de sus

personajes, sino que se fijaba mucho mas en sus funciones dentro del drama.

El éxito y desarrollo alcanzado por el teatro espafiol de la primera década del siglo XVII,
vino como consecuencia al impacto y la aplicacion de la formula teatral lopesca en los
escritos de numerosos dramaturgos, aungue muchos de ellos, habian escrito teatro al
margen de Lope de Vega, pero finalmente, acabaron como seguidores fieles al estilo

lopesco.

Dentro de esta linea, citamos a Guillén de Castro (1569-1631) quien fue influido en sus
inicios por autores valencianos. Pero como tenia siempre el afan de profesionalizarse en la
dramaturgia, se trasladé a Madrid; la primera ciudad espafiola de mayor interés por el

teatro, adoptando los fundamentos del nuevo drama.

No obstante, existe otro grupo de autores discipulos del modelo lopesco pero presentan
cierta autonomia y personalidad, y se consideran como los mejores dramaturgos de este
ciclo: es el caso de Ruiz de Alarcén (1581-1639) y Tirso de Molina (1584-1648).
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Hablando de Alarcdn, se puede afirmar que la mayor particularidad que lo diferencia de
Lope de Vega es crear el drama de caracteres. Dicho de otro modo, Ruiz de Alarcon seguia
el mismo esquema de personajes prototipos mencionados en la comedia nueva (el galén, la
dama, el criado...), sin embargo, les anadid otra caracteristica, la de precisar su hondura
sicoldgica presentandolos como mentirosos, ambiciosos, racionales o virtuosos. También
en su obra, se puede exaltar valores morales que definen a sus protagonistas, tal como la

amistad, la valentia, la piedad...

Por su parte, Tirso de Molina siguié los pasos del Arte nuevo de hacer comedias, pero su
intencion al escribir drama se diferencié a la de Lope de Vega. Si el fundador de la
comedia espafiola escribia para entretener al publico haciéndole olvidar sus problemas
diarios, su seguidor lo hacia para educar al espectador. De hecho, en sus obras, se nota una
aguda satira analizando el caracter de sus personajes, el cual es el primer provocador de los
problemas. En esta precisa reflexion se acerca mas a Calderdn que a Lope de Vega, por
eso, es considerado como puente entre ambos dramaturgos. También, tuvo el mérito de

atribuir papeles de protagonismo a mujeres.
2.3.2. Ciclo de Calderdn de la Barca

Con Pedro Calderon de la Barca, se inicia una nueva fase de complejidad en cuanto

al argumento, la ideologia y la escenografia dentro de la evolucion del teatro barroco.

En efecto, con tono filosofico, el dramaturgo tratd los mismos temas del ciclo anterior,
dandolos una nueva aproximacion mucho mas compleja que la anterior. Para él, le
importaba tanto el fondo como la palabra, asi, se nota de un lado, su gusto por la
profundidad del pensamiento, y de otro, su esmero en la elaboracion formal de sus dramas,
coincidiendo, de manera o de otra, con la tendencia conceptista de Quevedo Y la culterana
de Gongora. Cabe advertir que Calderon de la Barca dio primacia a los temas relativos a la

religion, la monarquia y el honor.

En sus obras se nota una concepcidn intelectual muy profunda, por lo cual, su teatro era
dedicado a una categoria muy culta, sobre todo, a la corte. A diferencia del teatro de Lope
de Vega que era al alcance de la clase llana, debido al habla sencillo y claro que usaba. De
hecho, la escenografia calderoniana vino cargada de decoro, vestuario y otros elementos

espectaculares mas como la maquinaria y la musica.
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Asimismo, el autor pretendié a través de sus comedias trazar una finalidad didactica, sin
dejar de divertir al pablico, por eso sus protagonistas vinieron retratados por lo que
deberian ser y no por lo que son, asi que, lo didactico en su produccién es una idea y no un
acto.

En cuanto a los personajes calderonianos, se les adquiere un valor universal al ser

simbolizados a un especifico caracter humano comdn en todos sus dramas.

Entre los sucesores del teatro barroco renovado por Calderén de la Barca, citamos a su
contemporaneo Francisco de Rojas Zorrilla (1607-1648) el cual era un poeta pero se
destacé en la dramaturgia barroca por tratar temas de honor y religion, cultivando el auto
sacramental. A través de sus dramas, se nota su culto por la violencia y la sangre, por eso,

es el autor mas tragico del barroco.

Otro autor de teatro que se encuadra dentro de la escuela dramatica calderoniana es
Agustin Moreto y Cavana (1618-1669) que se caracteriza por dominar el dialogo gracioso.
En su dramaturgia, mostraba especial interés por el personaje cémico, situandole en el
segundo plano, después de los protagonistas, lo que le dio una popularidad inexplicable.
Igualmente, escribia tragedias de honor y de la fuerza de la ley; dos temas favoritos por el
teatro calderoniano. También, es conocido como el mayor comediante que restaurd obras
anteriores modificandola de toda critica negativa recibida. En esta linea, se inspiré de
Calderon de la Barca, ya que el dramaturgo tenia unas experiencias asi, al rescribir El
Tuzani de la Alpujarra basdndose en antiguas versiones, acto que vamos a detallarlo mas

adelante.

De modo general, esos fueron los autores mas destacados de teatro que tomaron la comedia

de Calderdn de la Barca como modelo de su produccién dramatica.

Hemos de sefialar que en el ciclo calderoniano no hay demasiada labor imitadora y
discipula a las innovaciones del dramaturgo maestro, y eso es debido a dos principales
motivos. Primero, la vida del autor era muy larga, y abarcé casi todo el siglo XVI1 (1600-
1681) y no dejaba muchas ocasiones a sus contemporaneos para escribir teatro, frente a su

prolifica y brillante labor.

Segundo, una vez finalizado el siglo de oro, especialmente, el Barroco, no hubo vueltas a
las normas teatrales establecidas por Lope de Vega y reformadas por Calderdn de la Barca,

al contrario, hubo una seria ruptura entre el neoclasicismo y el periodo anterior. Sin
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embargo, la gloria y el esplendor del Barroco seran puestos de nuevo en la escena

dramatica con la llegada del Romanticismo.

A continuacién, proponemos un recuadro que pueda resumir los destacados rasgos

diferenciales entre las dos cumbres autores del teatro barroco:

El teatro de Lope de Vega

— el creador de la comedia nueva-

El teatro de Calderon de la Barca

— el innovador del modelo lopesco-

Es tumulto
Es elemento de la naturaleza
Es inquietud
Es impresionista
Es temperamento
Es palabra
Es la época de lo nacional
Convive con la realidad externa

Es la pasion

Silencioso
Es arquitecto del espiritu

Es serenidad

Es expresionista
Es conciencia

Es idea y palabra

Es la época de lo universal
Vive un mundo ideal

Es el deber

Cuadro n°3: Representacion comparativa entre el teatro de Lope de Vega y el teatro de

Calderén de la Barca (Emilio Orozco, 1969: 457)
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Conclusién

A lo largo del presente capitulo, hemos podido indagar la historia y la vida teatral
del mundo europeo que extendid desde Italia hacia el resto del continente, principalmente
Inglaterra, Espafia y Francia.

Tras el estudio elaborado, resulta claro que en el siglo XVII, el teatro europeo se consolidd
como género literario independiente y como espectaculo popular. También es el siglo de
notado desarrollo de la escenografia, asi, se incorporé varios elementos externos para
agradar el gusto del espectador, tal como la opera en Italia, el ballet en Francia y la

zarzuela en Espafia.

Aunque se presenta muchas y serias diferencias entre el teatro barroco en los paises
mencionados, pero todos, tomaron como punto de partida a los fundamentos del teatro
clasico de Aristoteles, o sea adoptandolos como guia o rompiéndolos, proponiendo otra
formula teatral. Ademas, la dramaturgia barroca tiene el mérito de prevalecer asuntos
nacionales frente a otros universales, ya que la mayor tematica usada gira en torno a

temas tomados de la sociedad, historia politica, religion y sobre todo la ideologia

dominante en cada pais.

Para concluir, podemos acentuar en pocas palabras los principios de cada teatro, asi que en
Italia se improvisaba para poder actuar en escena, de igual modo, el actor es el Unico
nacleo de la representacion escénica. Asimismo, Italia es el pais precursor en cuanto al uso

de las mascaras.

En Inglaterra, los dramaturgos rompieron el modelo clasico, inspirandose de la comedia
del arte italiana en algunos rasgos como la incorporacion del personaje “clown”, y
presentando otra peculiaridad puramente inglesa, la de incluir al personaje femenino en la
escenografia. lgualmente, Espafia no siguid las reglas clasicas, y propuso una nueva
formula dramatica, en el principio mas clara y sencilla, mas tarde, compleja y confusa

segun las caracteristicas del movimiento barroco.

El teatro clasico francés construye una reaccion, basada en la razon y el equilibrio, contra

los excesos del teatro barroco.
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CAPITULO SEGUNDO
PARATEXTO



Introduccién

El acercamiento al estudio de las obras literarias se ha convertido hoy en dia mas
riguroso y sobre todo empirico, gracias a la aparicion de algunos enfoques tedricos que han
favorecido, en gran medida, la interpretacion de todo lo escrito, cualquier que sea el

género en el cual forma parte.

El paratexto, como uno de los enfoques mencionados, ofrece una informacion adicional,
sin embargo muy importante en la pre lectura, ya que, el texto escrito junto a los
componentes paratextuales constituye una auténtica unidad, dando lugar a un conjunto

inseparable.

Dada la importancia del gran eco de la teoria paratextual, hemos considerado oportuno
dedicar el siguiente capitulo al analisis de los dos dramas EI principe constante y Amar
después de la muerte o El Tuzani de la Alpujarra desde esta nueva perspectiva, con el fin

de detectar algunos rasgos comunes y diferenciales que unen o separan ambas tramas.

Ahora bien, el teatro como geénero literario admite el analisis paratextual, incluso,
contiene unos enunciados tipicos de una pieza teatral, puesto que el dramaturgo se
encuentra en la obligacion de visualizar, primero, la escena por escrito antes de ponerla en
practica. Tales informaciones contribuyen de manera efectiva en la realizacion del proceso

de produccién de cualquier espectaculo dramatico, cuyo su Unico receptor es el publico.

De hecho, la tarea del dramaturgo resulta mas dificil y complicada, al elaborar
paralelamente dos tipos de textos, por lo cual hace falta elegir cuidadosamente los
elementos paratextuales cuando se trata de teatro, por enfrentarse ante un receptor

colectivo y no individual.

El texto del teatro barroco en general y el de Pedro Calder6n de la Barca en particular,
ofrece una amplia materia paratexual digna de estudiar que corresponde con el propdsito

de nuestra investigacion.

Por ello, hemos recurrido a establecer algunos conceptos basicos relativos a la teoria de
Gerard Genette y sus discipulos y luego la hemos aplicado en las dos obras elegidas cuya
edicion es Aguilar, precisamente del afio 1966, editada y estudiada por Angel Valbuena

Briones.
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1. Paratexto
1.1. Definicidn y clasificacion

El paratexto es una de las teorias literarias contemporaneas que ha dado nuevas
perspectivas respecto al analisis de los textos escritos.

Asi pues, cualquier tipo de obra consiste basicamente en un texto que constituye el
contenido. Pero, méas alla de lo que refleja el libro a través de su estructura interna, hay
otros aspectos visuales dignos de prestarlos nuestra atencién antes de abordar la lectura,
tales elementos motivan al lector y le proponen una vision previa y mas llamativa en
cuanto al contenido. En este contexto Said Sabia confirma que “los lectores no entramos
nunca en contacto con el texto novelesco de modo directo, sino de forma mediatizada.”

(2005:37), de este modo el paratexto es el primer contacto con el receptor.

Para poder delimitar una definicion rigurosa del concepto de paratexto hay que
acudir a los trabajos de G. Genette, a quien le atribuye el mérito de abordar y difundir la
teoria paratextual por primera vez en su obra Introduction a I'architexte (1979), unos afos
maés tarde en Palimpsestes (1982) y finalmente, en su obra cumbre Seuils (1987) en la cual
acentla los fundamentos béasicos del estudio del paratexto. En el mismo ambito, hace falta

citar la decisiva labor de Maite Alvarado (1994) respecto a la teoria citada.

Efectivamente, el tedrico frances Genette expone en su Ultima labor la definicion siguiente

del término:

L’ceuvre littéraire consiste, exhaustivement ou essentiellement, en
un texte, ¢’est-a-dire (définition trés minimale) en une suite plus ou
moins longue d’énoncés verbaux plus ou moins pourvus de
signification. Mais ce texte se présente rarement a 1’état nu, sans le
renfort et I’accompagnement d’un certain nombre de productions,
elles-mémes verbales ou non, comme un nom d’auteur, un titre,
une préface, des illustrations, dont on ne sait pas toujours si I’on
doit considérer qu’elles lui appartiennent, mais qui en tout cas
I’entourent et le prolongent, précisément pour le présenter, au sens
habituel de ce verbe, mais aussi en son sens le plus fort: pour le
rendre présent, pour assurer sa présence au monde, sa «réception»
et sa consommation, sous la forme, aujourd’hui du moins, d’un
livre. Cet accompagnement, d’ampleur et d’allure variables,
constitue ce que j’ai baptisé ailleurs, conformément au sens parfois
ambigu de ce prefixe en frangais —voyez, disais-je, des adjectifs
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comme «parafiscal» ou «paramilitaire»—, le para texte de I’ceuvre!
(1987:7)

De acuerdo con lo que describe Genette, la obra literaria viene acompafada y apoyada por
una serie de elementos verbales —comentarios breves del texto- y/o no verbales llamados
también icdnicos- engloba todo tipo de mensaje distinto del texto- cuya funcion principal
es asegurar una buena presentacion y mayor consumacion por parte del receptor.

El analista sigue detallando su estudio enumerando los tipos de paratextos: peritexto y
epitexto (Genette, 1987:10).

El primer término se define como el conjunto de mensajes paratextuales que se encuentran
colocados alrededor del texto principal. En este &mbito, Genette cita a los siguientes
componentes: formato, tipo de papel, ilustraciones, tipografias, titulos, nombre del autor,
nombre del editor, prélogos, estudios introductorios, estudios criticos, notas, epigrafes,

epilogos, indices, glosarios y anexos.

Mientras que, el segundo término pertenece mas bien al ambito publicitario. Se llama asi —
epitexto- al ubicarse fuera del libro y comprende entrevistas, correspondencias, debates
académicos, afiches... en suma, todo lo que favorece la promocion y venta de muchos

ejemplares del libro.

Ahora bien, y en la misma linea genetteana, la investigadora mejicana Alvarado Maite
desarrolla el concepto de paratexto en su estudio Paratexto (1994), dando precisiones

acerca a esa recién teoria:

Lo que llamamos texto es, en primera instancia, una superficie
escrita en la que, a simple vista, se distinguen zonas o bloques
diferenciados. Los titulos se destacan por su ubicacion, por la
distancia que los separa del resto del texto y por otras marcas
gréaficas, como tipo de letra distinto o subrayado. La disposicién en

! Traduccion de Bey Omar- Hammouche.R, (2011-12): Analisis estructural de las dos obras de Luis Pérez
Romero: La Noria, La Corriente. Universidad de Oran, p.12:

La obra literaria consiste, exhaustivamente o esencialmente, en un texto, es decir (definicion minima) en una
cadena mas o menos larga de enunciados verbales provistos de significacién. Pero el texto raramente en un
estado puro, sin el esfuerzo del acompafiamiento de cierto nimero de producciones, ya sean verbales o no,
como el apellido del autor, el titulo, el prefacio, las ilustraciones, con lo que no podemos saber nunca si
debemos considerar su pertenencia, pero que en todo caso la rodea y la prolonga precisamente para
presentarla, en el sentido habitual de este verbo y también en su sentido més significativo: para que esté
presente y para asegurar su presencia en el mundo, su recepcion y su consumacion bajo forma hoy en dia en
libro. Este acompafiamiento de gran tamafio y velocidad variable constituye lo que he bautizado como el
paratexto de la obra.
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parrafos, que pueden estar separados por un interlineado mas
amplio o empezar con sangria, es otra de las primeras
informaciones que el lector obtiene, antes incluso de emprender la
lectura propiamente dicha, junto con lo escrito en los margenes, las
notas o anotaciones que no pertenecen al texto sino que son
agregados o aclaraciones hechas en un momento posterior.
(1994:18)

Lo llamativo en la exposicion de Alvarado es que los elementos paratextuales vienen
escritos después de la redaccion del texto propiamente dicho. Asi que, lo fundamental de
una obra para su autor es el texto puro. En cambio, para el lector, los dispositivos ubicados

junto al texto impreso constituyen la primera ojeada antes de iniciar la lectura.

Esto, nos hace recordar a otras definiciones méas concisas de Genette cuando confirma que
el paratexto: “ES basicamente un discurso auxiliar, al servicio del texto, que es su razon
de ser.” (1987:16). En el mismo contexto, Alvarado nos presenta otro acercamiento a la
delimitacion del concepto sefialando que: “es lo que hace que el texto se transforma en

libro y se proponga como tal a sus lectores y al publico en general” (1994:128).

Ahora bien, en el &mbito teatral, se destacan los estudios de los tedricos de Kurt
Spang? y Jean-Marie Thomasseau®, asimismo, sus ideas corresponden, generalmente, con

las de Genette comentadas anteriormente.

Las definiciones antepuestas ponen de relieve una serie de criterios en cuanto a la
clasificacion del paratexto. En efecto, hay que tener en consideracién los elementos
textuales y la naturaleza del paratexto para poder calificarlo o sea, como autoral o

editorial.

1.1.1. Paratexto autoral

Es propio del autor e incluye mucho mas los elementos verbales con la intencién de
completar la comprensidn del texto. Segin Said Sabia esta categoria de paratexto forma
parte de las responsabilidades del autor, pues, todo lo que emerge del contenido como el

titulo, las dedicatorias, los epigrafes, los prologos... es pura redaccion del autor:

2 KURT, Spang, (1991): Teoria del drama. Lectura y Analisis de la obra teatral. Espafia: Ediciones
Universidad de Navarra, S.A.

% Bobes Naves, M.C. y Corvin, M. y Garcia Barrientos, J.L. y Ingarden, R. y Jansen, S. y Kowzan, T. y
Prochédzka, M. y Thomasseau, J.M. y Veltrusky, J., (1997): Teoria del teatro. Madrid: Arco/Libros, S.L.
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Este es responsabilidad del autor en este sentido que es él mismo
quien elige y/o formula los fragmentos de texto y, en su caso, los
otros elementos paratextuales (imagen y sonido) que acompafian a
su texto. En esta categoria de paratexto entran [...],
fundamentalmente, elementos como el titulo, lo subtitulos cuando
los hay, las dedicatorias, los epigrafes, los prologos y epilogos, las
notas introductorias y/o finales, etc., funcionalizados todos ellos en
una estrategia de inscripcion del autor y de lector en una situacion
interactiva en la que el centro esta ocupado por la obra misma,
‘arropada’ por todos estos elementos paratextuales que constituyen
esa franja del texto impreso. (2005:3)

1.1.2. Paratexto editorial

Esta clase de paratexto responde a necesidades comerciales con el fin de
proporcionar la venta del documento, por eso, su responsabilidad recae sobre el editor,

cuyo principal objetivo es realizar méas ventas.

A diferencia del autoral, el editorial tiene una dimension condicionada por el mercado,
cuyo objetivo es ampliar la informacidon sobre el relato que contiene el texto, asi, se
abundan los aspectos publicitarios y se justifica la creacion de las colecciones editoriales
que constituyen “(...) una necesidad por parte de los grandes editores de organizar y

manifestar la diversidad de su produccion (...).” (Genette, 1987:25).

De otro lado, la presentacion del libro con solapas, tapas, contratapas y otros
elementos icénicos es imprescindible para influir sobre el publico, ya que son considerados

como “la cara del /ibro.” (Alvarado, 1994:32).

Por lo que sigue, se ofrece una recapitulacion en cuanto a los conceptos basicos de la teoria

paratextual:
Paratexto
Verbales: comentarios -escritos- breves del texto (prélogos, epilogos, titulo,
dedicatiorias, indice...).
Elementos
Icdnicos: mensajes no verbales del texto (ilustraciones, tapas, solapas...).
Peritexto: mensajes paratextuales que rodeen el texto.
Tipos . . . . .
Epitexto: mensajes paratextuales ubicados lejos del libro.
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Autoral: cargo del autor cuyo fin es completar la comprension del texto.

Clasificacion Editorial: cargo del editor cuyo fin es asegurar la comercializacién del libro.

Cuadro ne4: Cuadro representativo de Paratexto

2. Elementos paratextuales en las obras
2.1. Analisis de los titulos

El titulo se considera como el primer elemento verbal llamativo dentro de la
estructura del libro, debido a su tipografia mayor y sobresaliente. Segun el analisis
genetteano (1987) desempefia varias funciones.

Al decir titulo, ya nos referimos al nombre de la obra que sirve para identificarla
(Genette, 1987:88), asi que, la obra es designada por lo que lleva como titulo: “el titulo es
el nombre de pila de la obra literaria y ello en muchos aspectos, puesto que es a traves del
titulo que se reconoce, se recuerda, se estudia, se registra, se almacena y se busca cada
obra." (Kurt, 1986:538).

Ahora bien, en ciertos casos, al leer el titulo de cualquier publicacion escrita, podemos
predecir o suponer de qué se trata en el contenido, dicho de otro modo, el titulo nos ofrece

una breve sinopsis de la temética abordada, de aqui se destaca su funcion descriptiva

Como es sabido, toda labor literaria estd destinada a un publico. En este ambito, la
seleccion de un buen titulo es obligatoria para la seduccion y el despertar del interés del
lector, pero, al mismo tiempo, Genette (1987:89) recomienda que no se debe ser muy

cargado al sefialar diciendo:” Ne soignons pas trop nos titres*.”

La ultima funcion atribuida al titulo, aunque Genette la califica mucho mas como valor que
como papel que desempefia al acompafiar al texto principal; se trata del valor connotativo
que acerca a los lectores : “mas intensamente a la obra literaria como artefacto que afecta
la sensibilidad.” (Spang, 1986:539).

# Traduccion personal:”No carguemos mucho los titulos™
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Efectivamente, podemos sugerir del titulo como todo enunciado otros significados distintos
del suyo por habernos conmovido las emociones a la hora de leerlo.

Otra mision — facultativa- de los titulos es indicar el género del texto; forma de dar un
titulo a los libros, usada sobre todo en el periodo clasico, como por ejemplo Sonetos de
Garcilaso de la VVega y Novelas ejemplares de Cervantes. En sintesis, la funcion del titulo
reside en identificar el texto mediante un nombre que atraiga la atencion del lector y que
pueda al mismo tiempo encerrar todo un mundo de sugerencias para el receptor acerca del

contenido.

Refiriéndonos al titulo electo por el autor: Primera Parte de Comedias de Don
Pedro Calderdn de la Barca, se puede afirmar que revela el género del libro y refleja su
objetivo de seguir publicando su labor literaria. Asi, se continuaba la impresion de la

segunda, tercera y cuarta parte.

En 1677, se dio a luz a la Quinta Parte de Comedias del autor en dos ciudades distintas:
Barcelona y Madrid, en ambas ediciones figura EL TVZANI DEL ALPVJARRAS®, (ver

anexo: Figura n°1 y n°2, pl). A continuacién, exponemos los datos que figuran en cada

portada:
Titulo QUINTA PARTE DE COMEDIAS
Nombre del autor D. PEDRO CALDERON DE la Barca
Titulos del autor Cavallero de la Orden de Santiago
Lugar de la publicacion Barcelona
Grabado Imagen de un halcén y ledn rodeados por el lema

“POST TENEBRAS SPERO LVCEM™

Licencia de /
Impresor Antonio la Cavalleria
Afio 1677

Cuadro ne5: Portada de la Quinta Parte de Comedias de Calderdn de la Barca- Barcelona-

® Es la transcripcion de los titulos tal como vienen escritos en cada edicion respectivamente.
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Titulo de la obra

QUINTA PARTE DE COMEDIAS

Nombre del autor

D. PEDRO CALDERON DE la Barca

Titulos del autor

Cavallero de la Orden de Santiago

Lugar de la publicacion

Madrid

Dedicatoria Excelentisimo Sefior D. Ifiigo Melchor Fernandez de
Velasco y Tovar.
Licencia de Francisco Forero Torres
Impresor Antonio Francisco de Zafra
Fecha 10 de abril de 1677

Cuadro ne6: Portada de la Quinta Parte de Comedias de Calderdn de la Barca- Madrid-

De primera vista, la edicion de Barcelona carece de licencia: un tramite obligatorio

a seguir por cada autor que queria imprimir sus obras. Otra diferencia reside en la

sustitucion del grabado por las dedicatorias en la edicién de Madrid.

Para Calderon de la Barca, la edicion de Barcelona es facsimil, y la de Madrid es la

verdadera publicacion, ya que contiene una licencia del Consejo firmada por Francisco

Forero Torres. Sin embargo, a pesar de todo esto, el dramaturgo reveld su descontento

incluso al publicar toda la Quinta Parte, presentando otros motivos segun lo que

justificaba en el prologo citado por Brizuela Castilla (2015:627) de la edicion del tomo de

sus Autos sacramentales que coincidié con la aparicion de la mencionada parte:

Pues no contenta la codicia con haber impresso, tantos hurtados
escritos mios, como andan sin mi permiso, adocenados; y tantos
como, sin ser mios, andan impressos con mi nombre, ha salido aora
un libro intitulado, Quinta Parte de Comedias de Calderon, con
tantas falsedades, como averse impresso en Madrid, y tener puesta
su impression en Barcelona; no tener licencia, ni remission, ni del
Vicario, ni del Consejo, ni aprobacion de persona conocida; y
finalmente, de diez comedias que contiene, no ser las cuatro mias,
ni aun ninguna pudiera dezir, segun estan no cabales, adulteradas,
y defectuosas, bien como trasladadas a hurto, para vendidas, y
compradas de quien ni pudo comprarlas, ni venderlas.(1677:3-4)
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Pedro Calderon de la Barca fallecié en 1681 sin haber dado rectificacion a la parte
desautorizada. Apenas un afio después de su muerte, en 1682, aparecié la Verdadera
Quinta Parte de Comedias de Don Pedro Calderon de la Barca bajo la edicion de su mejor
amigo Diego Juan de Vera Tassis de Villarroel (1634?-1701) quien se encargd de publicar
todo lo que quedaba de su obra. No obstante, el nuevo editor no incluyd la comedia El

Tuzani de las Alpujarras en esa nueva parte.

Finalmente sobre 1691; con la publicacion del Gltimo volumen de las comedias
calderonianas apareci6 el drama citado bajo el nuevo titulo: Amar después de la muerte.
(Ver Anexo: Figura ne2)

Asimismo, toda la falsa quinta parte fue corregida y editada por Vera Tassis. El
propio editor explico su cuidadosa labor en restaurar las comedias defectuosas y eliminar
las que andaban bajo el nombre de Calderén de la Barca segun viene detallado en su
prologo de la novena parte citado por Brizuela Castilla (2015-757):

Pongo en tus manos, y en el teatro comun este Noveno Tomo de
comedias del célebre poeta espafiol, D. Pedro Calderon de la
Barca: ninguna de ellas la leerds como andava manuscrita, 0
impresa; porque solicitando unas, y otras originales, se ha
procurado corregir, y ajustar con la mayor legalidad posible esta
impresion: si en qualquiera dellas notares algun desliz, o borron, no
le achaques a descuidado delito suyo, sino a grosera ignorancia
mia; pues como tal, la confieso, y la sugeto a la juiziosa correccion
de los discretos. (1691:5)

En cuanto a El Tuzani de la Alpujarra o Amar después de la muerte por su parte fue
desconocida por su escritor por tantas erratas igual a Un castigo en tres venganzas,
insertada en la misma edicion:

La comedia de Amar después de la muerte (...) la desconocid por

suya don Pedro, no tanto por hallarla con el titulo del Tuzani de la

Alpujarra, quanto por verla adulterada, y diminuta en la impresion.

La de Un castigo en tres vengancas, que tambien est4 en la Quinta

falsa, padecia la misma calamidad; y por eso se anota alli, y aqui se
publican ambas, desmintiendo los errores de la prensa. (1691:6)

Por lo tanto la modificacion del epigrafe no era considerada meramente correccion, sino
una voluntad del editor en su intento de apartar el aspecto historico del primer elemento

paratextual y desviar la atencion del lector hacia una tematica de esencia sentimental.
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Tampoco, el titulo era la Unica variante introducida en comparacion con la edicion de
1677. En efecto, segun, Ruiz Lago se registrd unas 65 variantes versuales y diversas

omisiones que no tienen nada que ver con las justificaciones del impresor.

En definitiva, sea cual sea el titulo, no se puede ignorar que todo el hilo narrativo de
la trama refiere a la comunidad morisca, por ello, nuestro analisis comprenderd ambos
titulos, ya que la mayoria de las ediciones modernas ain guardan el titulo original junto al

nuevo.
2.1.1. El principe constante

Desde primera vista podemos afirmar que las obras ofrecen titulos de tipo tematico,
por consiguiente cumplen una funcidn descriptiva, incluso identificadora, ya que reflejan el

personaje protagonista mediante su nombre o un adjetivo que manifiesta su identidad.

Por lo general y desde la perspectiva sintactica, los titulos vienen breves y bajo la
forma de un sintagma nominal (Sabia, 2005:5). De este modo, El principe constante

presenta una extension de dos términos: un sustantivo y un adjetivo.

Segun la edicion digital del Diccionario de la Real Academia Espafiola (2007)8 el principe
alude a “un hijo del rey que es heredero de la corona o a un miembro de Familia Real”,
asi que pertenece a la clase gobernante. En ambas definiciones, el vocablo designa una
persona de alto grado, lo que resulta que el eje argumental de la trama gira en torno a esa
personalidad. A seguir, indagamos el segundo componente del titulo constante.
Etimoldgicamente, la palabra define a una persona “que tiene constancia” (DRAE, 2017),
esta ultima refleja el caracter de “firmeza y perseverancia del animo en las resoluciones,
en los propdsitos o en las acciones.”. En suma, el término denota la virtud en la persona
del principe, de este modo, el lector tiene una aproximacion favorable al protagonista, sin
embargo, esta caracteristica da a entender que el protagonista pasa por algunas situaciones
muy opresivas que requieren cambiar su actitud, pero al mantenerse firme se lo esta

calificandole por “constante”.

6  http://www.rae.es/.

49


http://www.rae.es/

2.1.2. Amar después de la muerte o El Tuzani de la Alpujarra

Empezando por el primer y original titulo del drama, El Tuzani de la Alpujarra, se
puede decir que, a su vez presenta una composicién nominal (determinante, nucleo y
complemento del nombre) contiene el nombre y el origen del protagonista. Asi que, la
estructura del titulo indica dos funciones; identificadora y connotativa. Al citar un nombre
arabe Unico dentro del enunciado acentia su gran papel en la tragedia como héroe,
ademas, al divulgar el lugar de procedencia “de la Alpujarra”, el dramaturgo nos sitda
dentro del espacio de la narracion que nos hace recordar el episodio conflictivo hispano-
musulman que sucedié entre 1568 y 1570. Sin embargo, tal apelativo de aspecto morisco
precedido por un determinante nos sugiere una especie de eleccién por parte del autor para
poner de relieve la hidalguia y la valentia del personaje.

Amar después de la muerte, titulo que oculta el protagonismo del morisco en la

denominacion precedente, refleja perfectamente la funcion connotativa del titulo.

Desde el inicio nos anuncia el desenlace del drama, ya que el dramaturgo nos revela el
destino tragico del protagonista o de un ser querido puesto que tenemos colocada la palabra
amar, de igual modo esta palabra “muerte” puede reflejar otro sentido figurado que ya no

se trata de “ fallecimiento” sino de separacion, olvido e incluso abandono.

La estructura sintactica del enunciado sigue el modelo del sintagma nominal introducida
por el infinitivo amar que funciona como palabra sustantivada seguida por un adyacente o

modificador en este caso es un sintagma adverbial: después de la muerte.

Los titulos de las obras- objeto de nuestro estudio- no figuran en la tapa del libro,
dado que la edicion presente es una obra reunida de 39 tramas. Solo y a partir del comienzo

del propio drama aparece el titulo escrito en gran caracter, con sangria y centrado.

Maés adelante, surge de nuevo el titulo seguido por la presentacion de los personajes, un
procedimiento adoptado desde la época aurea. Otra ubicacion de tal umbral se encuentra
en el encabezamiento de cada pagina derecha junto al nimero de la jornada y precedida
por el género del texto Dramas. Mientras en la pagina izquierda, se inscribe el nombre del
dramaturgo, el titulo principal del volumen y el tomo. Finalmente, se ubica al final de la

historia:
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Parte izquierda:
DON PEDRO CALDERON DE LA BARCA.-OBRAS COMPLETAS.-TOMO |
Parte derecha:
DRAMAS.-EL PRINCIPE CONSTANTE.-JORNADA |
DRAMAS.-AMAR DESPUES DE LA MUERTE.-JORNADA 11

Hemos de sefialar que el titulo original de la segunda trama EIl Tuzani de la Alpujarra no
estd mencionada a lo largo del encabezamiento de las paginas que encierran el drama.
Aparece, Unicamente en la pagina del comienzo de la obra debajo del titulo editorial y con
topografia menor a la de Amar despues de la muerte, ambos titulos estan separados por la

conjuncion “o” que indica la idea de opcién, lo que pone los dos titulos en el mismo rango:

AMAR DESPUES DE LA MUERTE
o)
EL TUZANI DE LA ALPUJARRA

2.2. Autor

2.2.1. Biografia

Pedro Calderon de la Barca hijo de Don Diego de Calderon — secretario de
Hacienda- y Dofia Ana Maria de Henao y Riafio, nacio el 17 de enero de 1600 en Madrid,
siendo el tercero de los cinco hijos que tuvo el matrimonio.

En 1602 cuando se cambio de Corte, la familia de Calderdn se trasladé a Valladolid, donde
permanecié ahi hasta 1608.

Los primeros estudios del autor fueron orientados por el padre que tenia un caracter
autoritario, pues, el futuro dramaturgo recibi6 una educacion muy severa.

Al volver a Madrid en 1608, el padre ingres6 a su hijo en el Colegio Imperial de los
Jesuitas donde estudio gramatica, latin, griego y teologia hasta 1613.

En 1610, se abrié una etapa muy triste en la vida de la familia, sobre todo en la de los

hijos, ya que perdieron a la madre que muri6 tratando de dar a luz a un hijo.
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Con la muerte prematura de Dofia Ana Maria, el padre se casdé nuevamente lo que llevé a
los huérfanos a vivir junto a su madrastra. Més tarde una serie de problemas se afrentaron

por la herencia familiar.

En 1614-1615 y con el fallecimiento del padre, Calderon interrumpid sus estudios de
sacerdote para ingresar en la universidad de Alcalad de Henares donde aprendi6 légica y
retorica, cumpliendo asi su suefio de realizar estudios universitarios. Pero la situacion
econémica de los hermanos pasaba por momentos dificiles; un tio materno— Andrés
Jer6nimo Gonzalez de Henao— se encarg6 de la tutela de sus sobrinos, lo que permitié a
Calderdn seguir sus estudios de derecho candnico en la Universidad de Salamanca hasta
1620.

El autor ocupd varios oficios durante su vida. En sus inicios fue soldado y en su
vejez sacerdote sin dejar de aportar a la literatura espafiola obras teatrales de altisima
calidad.

Tradicionalmente los hombres de letras participaron en las campafias militares de aquella
época. Cabe citar a Garcilaso de la Vega, Cervantes, Quevedo y a otros tantos mas que

reflejaron sus experiencias como hombres de armas en sus obras.

La carrera militar de Calderén empez6 desde muy joven. A los 23 afios, ya que a finales de
1622, el literato decidio abandonar sus estudios religiosos por su patria. En 1623, pasé al
servicio del Duque de Frias, a cuyos Ordenes participd en varias camparias bélicas en
Flandes y el norte de Italia y en 1625, se alisté como soldado de infanteria al servicio del
Condestable de Castilla. En ambas experiencias actu6 como buen soldado “En 1625
cambid la pluma por la espalda sirviendo en los ejércitos espafioles de Lombardia y

Flandes hasta 1628, en los que adquirio fama de buen soldado.”(Lépez Mufiz, 1954: 622)

Otro dato biogréafico digno de mencionar y que tiene relacién con el mundo de la milicia
sucedié en 1636, cuando el soldado Calderén solicitd el habito de pertenencia a la
prestigiosa Orden de Santiago - una orden religiosa y militar surgida en el siglo XII en el
reino de Ledn, debe su nombre al patron de Espafia; Santiago el Mayor. Su objetivo inicial
era proteger a los peregrinos del Camino de Santiago y hacer retroceder a los musulmanes

de la Peninsula Ibérica-.una solicitud que fue otorgada un afio més tarde.

Finalmente, Calderdn de la Barca decidio retirarse del encargo militar tras la guerra de

sucesién de Catalufia en 1642 debido a su herida en el sitio de Lérida.
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Como se ha mencionado, el prolifico dramaturgo del Siglo de Oro sufria el caracter

severo del padre que siguid vigente incluso tras su muerte.

Efectivamente, el testamento dejado por el progenitor orientaba la profesion del hijo hacia
la ocupacién de una capellania fundada por el abuelo materno de los hermanos Calderon.
Con palabras tan suaves y al mismo tiempo serias, el padre expresd su deseo diciendo:
“ruego y mando que por ningun caso deje sus estudios, sino que los prosiga y acabe y sea

un buen capellan.” (Emilio Cortarelo, 2001:74)

Muchos afios después, Calderon llevo a cabo la voluntad de su padre al integrarse en una
institucién muy relevante: el Colegio Imperial de los Jesuitas; una educacion escogida por
la vieja relacion que unia la familia de Calderdn con la orden jesuitica como lo aclara muy
bien Pedraza Jiménez: “Se sabe que un tio de Calderon, hermano de su madre, pertenecio
a la Compaiiia de Jesus. Su abuela tuvo como confesor y testamentario al padre Cetina de
la misma orden.” (2000:17)

Entonces, este Colegio tiene el gran mérito de haber dirigido el destino del joven debido a
la formacidn tanto espiritual como cultural que ofrecia a sus alumnos. Un estudio realizado
por el profesor José Manual de Bernardo Ares indica que “ademas de la formacion basica
y cléasica del Colegio, los alumnos se familiarizaban con unos conocimientos elementales
de la escoléastica y, como no, experimentarian la fuerza de los ejercicios espirituales de
San Ignacio de Loyola.” (2000:65).

En efecto, los jesuitas representaban piezas teatrales -como parte del método pedagogico
del colegio-que tenian un fin no s6lo académico sino también moral, a diferencia de las

piezas populares gue se interesaban Gnicamente por la practica de la buena expresion oral.

Algunos criticos como Javier Aparicio interpretan esta repercusion en el teatro
calderoniano como una clara intencion propagandistica de la fe catdlica por parte del
dramaturgo barroco y mas lejos de una simple cuestion estética. Asi, sefiala que algunas
obras: “Habian sido ya prefiguradas por los tratos de meditacion y oracion imaginativa
surgidos de la voluntad jesuitica de halago a los sentidos, en un intento de conseguir
imagines plasticas impactantes, capaces de producir un efecto inmediato proximo al
vértigo de la fe . (1966:250)

Todos esos factores junto a otros acontecimientos tanto personales como politicos: la

muerte de sus dos hermanos Diego y José entre 1645 y 1647 , el nacimiento de un hijo
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natural fuera del matrimonio en 1646 — sin que se supiera nada de la madre- y el
cerramiento de los teatros salvo el religioso de 1644 hasta 1649 con motivo de luto por la
muerte de Isabel de Borbon y el principe heredero Baltasar Carlos, llevaron a Calderon de
la Barca a revisar de nuevo su vida ordenandose sacerdote en 1651.

Sin embargo, de soldado a sacerdote, el genial dramaturgo nunca paraba de escribir, al

contrario, su produccion teatral se vio creciendo dia tras dia.

De este modo, los nombramientos y los elogios por parte de la Corte fueron seguidos uno
tras otro, ya que escribia dramas para celebrar las bodas, nacimientos y los triunfos
militares... de la Familia Real. En palabras de Simon Diaz, Calderén es “uno de los mas
claros ejemplos de escritores vinculados a la realeza.” (1981:177). Asi que, después de
instalarse en Toledo le llamé el Rey Felipe IV para nombrarle capellan de honor del rey —
febrero de 1663- por lo que exigio su traslado de nuevo a su ciudad natal Madrid. El
mismo titulo le fue confirmado en 1666 por parte de Carlos 1.

En 1665, tras el fallecimiento de Felipe 1V, los teatros del monarca fueron cerrados;

ninguna actividad teatral seria otorgada hasta 1670.

Al final de su vida, y a pesar de que tuvo gran éxito y mayor esplendor tanto al nivel

literario como personal, el autor paso algunos problemas econémicos.

En 1681, precisamente el 25 de mayo, fallecio Pedro Calderon de la Barca en Madrid
cuando estaba escribiendo su ultimo drama La divina Filotea; su muerte marcé el fin del

Barroco en particular, y la del Siglo de Oro en general.

Asi fue el poeta, dramaturgo, soldado y el sacerdote, una persona muy calmada y
pacifica. De nifio, pasaba su tiempo leyendo y estudiando. De joven era solitario y
discreto. Llevaba una vida oscura y casi sin polémicas. Menéndez Pelayo concluye en su
estudio sobre Calderén y su obra que su vida “fue larga, quieta, serena y siempre
honestamente ocupada. Era un personaje influyente y muy considerado y se movia en el
ambiente de la Corte madrilefia de los Austrias menores con discrecion y gran soltura.”
(1881:304).
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2.2.2. Obras

La fama de Pedro Calderén de la Barca debe a su prolifica y significativa
produccion teatral. Ya, desde muy joven, el dramaturgo estren6 su primera comedia Amor,
honor y poder en 1623, aunque a los trece afios de edad representd El carro del cielo pero
no tuvo mucho éxito. Cabe mencionar que toda la produccion calderoniana fue escrita y

estrenada muchos afios antes de su publicacion.

Por la abundancia de la obra del dramaturgo, ya que consta de ciento diez comedias,
ochenta autos sacramentales, loas, entremeses y otras obras menores resulta imposible
citarla toda, a continuacién, mencionamos las mas importantes segtn el orden cronolégico

de su aparicion.

La Primera parte de Comedias preparada y editada por el hermano José Calderon,
aprobada por el propio autor y divulgada en 1636 y mas tarde en 1640 con escasas

correcciones. En ambas ediciones figuran los mismos doce titulos; los mas destacados son

La vida es suefio (1635), El Principe Constante (1627), El sitio de Breda (1626) y El
Purgatorio de San Patricio (1627-1628).

En menos de un afio (1637), aparecio la Segunda parte de Comedias en su primera edicion,
editada esta vez por ambos hermanos José y Pedro Calderon, segun piensa Luisa Brizuela-
Castillo:

El nombre que figura como editor de esta Parte es el de Joseph

Calderén, pero el andlisis de los preliminares hacen pensar que don

Pedro participé activamente en la elaboracién de esta Segunda

Parte; como dato evidente en la Suma del Privilegio aparece el

nombre de don Pedro Calderédn de la Barca, referencia que muestra

que, con un alto grado de probabilidad, el dramaturgo estuvo
implicado en la edicién. (2015:200)

En lo que sigue, ofrecemos algunos titulos de las comedias contenidas en esta segunda
parte, siempre en su total, doce obras, siendo la primera comedia EI mayor encanto, amor,
representada en la noche de San Juan ante los Reyes en 1635, EI médico de su honra,

estrenada antes de 1629, y Los tres mayores prodigios en 1636.
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Tras la publicacion de estas dos partes de Comedias, el dramaturgo alcanzé mucha
gloria y esplendor, sin embargo, la impresion de su labor conoci6 una larga ruptura- pero
nunca paraba de escribir- a causa de motivos’ tanto personales como politicos.

En cambio, Jaime Moll (1992) asegura que en el afio de 1645, se depositd una Tercera
parte de las Comedias de Calderdn de la Barca para imprimirla pero no llegé a ver la luz
hasta 1664. Unas comedias insertadas en este volumen son: En esta vida todo es verdad y
todo mentira representaba como Fiesta Real en 1659, La hija del Aire (1653), Ni amor se
libra de Amor y Los hijos de la Fortuna, Teagenes, y Cariclea.®

En 1672 apareci6 la Cuarta Parte de Comedias bajo el control de su autor y consta de otras
doce comedias, a modo de ejemplo, sefialamos La nifia de Gomez Arias (1651?), Fineza
contra Fineza, fiesta cortesana celebrada en 1671, El gran Principe de Fez, Don Baltasar
de Loyola, Eco y Narciso (1661).

Ahora bien, la Quinta Parte de Comedias se imprimio en 1677. Lejos de los problemas que
presentaba debido a muchas anomalias comentadas ya en aparato anterior- al analizar los
titulos de los dramas,objeto de nuestro estudio- la parte engloba solamente diez obras, los
mas representativas: El Tuzani de la Alpujarra (1633), Amado y Aborrecido (1650- 1652),
El jardin de Falerina (1648), y Un Castigo en tres Venganzas (1628).

En el mismo afio 1677, Calderon de la Barca consiguio publicar también sus ochenta autos
sacramentales en un Unico tomo. Para A.A. Parker, estas piezas de teatro religioso, por lo
general en un acto “representaban la tradicion de un teatro escrito y representado para el
pueblo, en el contexto de la tradicidon de unas festividades religiosas que se celebraban al
aire libre.” (1983:22). De acuerdo con este género literario, se puede citar El gran teatro

del mundo como obra representativa, que debié componerse en la década de 1630.

Otros dramas de mayor relevancia llegaron a ser publicados tras la muerte del
dramaturgo, ya que a partir de 1682, se difundié toda la creacion literaria calderoniana en
otras quintas partes, siendo en su total nuevo volimenes al considerar la de 1682 como La

verdadera Quinta Parte de Comedias, seguida por dos partes en 1683, otra en el afio que

sigue y finalmente La Novena Parte aparecida en 1691. Refiriéndose a estas tramas, se

puede mencionar ElI magico prodigioso (1637), El pintor de deshonra (1650), El alcalde

7 Tales motivos fueron sefialados en el apartado de la biografia del autor: la guerra de Catalufia (1640-1642),
el cierre de los corrales teatrales como luto por la muerte de la reina Isabel de Borbdn (1644-1645) y la
muerte de sus dos hermanos (1945 y 1646).

8 Se desconoce la fecha de redaccion y de representacion de las dos obras.
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de Salamanca (1651), La cisne de Inglaterra (1627), Guardate del agua mansa (1657) y

Las armas de hermosura (16527?).

La dramaturgia de Pedro Calderdn de la Barca tiene el mérito de cultivar diversos
temas; sus obras poseen una rica tematica, abordo lo filosofico, historico, religioso y otros
asuntos de honor, libertad, amor y poder, presentando una reflexiéon puramente barroca
movida por las circunstancias historicas y los cambios acaecidos en aquel momento, con
estilo mas estilizado, riguroso y sobre todo reflexivo:

En su obra supo captar todo el enmarafiado mundo de las
relaciones humanas, del conocimiento, de la competencia social y
de la conciencia individual en cuanto aspiracién a una eternidad
aunque sabedora de la finitud humana. Toda su dramaturgia esta
inspirada y alentada por los grandes conflictos de su época y en
ella se hallan fusionados, gracias a la palabra poética y a la

estructura dramatica, los elementos y doctrinas mas opuestos.
(Ana Suérez, 2002:75)

Le dio también el mérito de perfeccionar el teatro de la Comedia Nueva (1609) de Lope de
Vega, al reducir el namero de las escenas depurandola de elementos liricos y poco
funcionales, y dar mas importancia al uso de algunos elementos escenograficos como la

musica, convirtiendo la puesta en escena de cualquier drama en un verdadero espectaculo.

2.3. Edicion

La singularidad y la copiosidad de la obra del dramaturgo ha sido objeto de estudios
por parte de humerosos criticos y desde diversas perspectivas. En efecto, dentro del teatro
calderoniano hay una gran variedad de temas, especialmente relacionados con la tematica
arabe®. Tras exponer — mas arriba- la polémica que hubo respecto a los titulos de algunos
dramas incluidos en las ediciones de Juan Vera Tasis, a continuacion, presentamos la
edicion de Angel Valbuena Briones en Aguilar de las comedias calderonianas, entre ellas,

las dos obras optadas para nuestro trabajo.

En 1932, Luis Astrana Martin inici6 la publicacion de los Dramas calderonianos en un
solo volumen, una labor que fue continuada a lo largo de los afios 1941, 1945 y 1951 como
ediciones revisadas. En 1952, le toco a Angel Valbuena Prat — el padre- presentar otro

volumen dedicado Unicamente a las autos sacramentales del dramaturgo.

9 Se trata de: El jardin de Falerina, El principe de Fez y La nifia de G6mez Arias.
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Cuatro afios después, el hijo Angel Valbuena Briones completd la labor iniciada ya por
Luis Astrana Martin al difundir otro volumen de las Comedias, seguido en 1959 por otro
de Dramas. En 1960, dio a luz a otra edicion de Comedias y finalmente, en 1966, aparecio
la nueva edicion del volumen de Dramas considerada como la quinta y la dltima
impresion, ya que a partir de ella, solo se publicé reimpresiones de los volimenes

anteriores.

Ahora bien, la Gltima ediciébn que adoptamos para llevar a cabo nuestra

investigacion sigue un esquema de representacion muy especial.

El critico inicia su libro con un prélogo de dos paginas, un nimero muy reducido en
comparacion con la edicién anterior que contenia veinticinco paginas. Luego, se ofrece al
lector una nota preliminar al principio de cada drama. Asimismo, introduce una
bibliografia para cada una de las comedias tratadas que se ubica justo después de la nota
preliminar. Méas adelante; el editor, sigue exponiendo el texto de la obra teatral. Todo lo
citado anteriormente viene escrito en pequefio tamafio y repartido en dos columnas.

Finalmente, el esquema se concluye anunciando el fin de cada trama:

FIN DE
“EL PRINCIPE CONSTANTE”

FIN DE
“AMAR DESPUES DE LA MUERTE”

2.3.1. Prologo

Segun Fernando Rodriguez-Gallego (2015:80), se trata mas bien de prologuillo y

no de prélogo viendo su extension muy limitada en comparacion con la version anterior.

Se trata de un estudio introductorio que antepone los 39 dramas insertados en la edicién de
1966, en el cual se aborda cuestiones referidas a la revision de este Gltimo tomo Asi que,
Valbuena Briones confiesa haber llevado una cuidadosa labor al revisar el contenido: “He
llevado a cabo una revision sistematica de todos los dramas incluidos, basada en un

estudio comparativo de textos; y he tenido en cuenta aquellas observaciones valiosas
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hechas por criticos contemporaneos que trabajan o han trabajado en esta especialidad.
(1966: XI-XI1)*°

Del mismo modo, el editor hace referencia a las cinco partes de la dramaturgia
calderoniana realizada por Vera Tassis entre 1681 y 1691, acentuando su gran importancia
a pesar de las criticas hechas por fines egoistas. En este ambito, cita a Juan Eugenio
Hartzenbusch Martinez quien prologd y corrigié otra edicion en cuatro volimenes
publicada entre 1848 y 1850 en Madrid calificAndola de peligroso uso. Sin embargo, el
editor alude a otros criticos del siglo pasado dignos de mencionar debido a su excelso
trabajo, entre ellos figuran: Edward Meryon Wilson (1936), Alexander Agustine Parker
(1943), Albert Eduard Sloman (1958) y Vélclav Cerny (1963).

Con la citada edicion, se nota varias y considerables modificaciones que vienen sefialadas

por el propio editor con el fin de perfeccionar un tomo mas riguroso y de fiables fuentes:

Varias normas generales han dirigido mi edicion. Doy primacia a
los textos impresos del siglo XVII. Sigo primordialmente las partes
que el hermano de Calderén recogié y publico [...]. He acudido
ademas, a la quinta parte, de 1677, a las ediciones de la coleccién
de Comedias varias, a numerosas Sueltas y a la edicién de Vera
Tassis.He modernizado el vocabulario en lo posible, siempre y
cuando no afectase el ritmo del verso en palabras como deste,
agora, dellos, dél, estotro..., convertidas en de este, ahora, de ellos,
de él, esto, otro...He colocada las diéresis y en general he
corregido la puntuacion.

Esta paciente labor ha sido fructifica. Se reedita por vez primera el
texto de la version princeps de EI mayor monstruo del mundo,
1937. He rescatado escenas enteras, como en el caso de El laurel
de Apolo; he incluido dialogos perdidos, como en ElI mayor
encanto, amor; y he devuelto a las originales tiradas de versos
como en Amar después de la muerte, La devocién de la cruz y El
magico prodigioso. Numerosas han sido las correcciones vy
numerosos versos sueltos afiadidos. (1966: XII)

Entonces, Angel Valbuena Briones declara haber seguido a unos textos de base como
testimonios, de manera muy sistematica para conseguir mas fiabilidad y rigor textual,
teniendo en cuenta las severas criticas sometidas en 1959, de este modo argumenta la

introduccion de diferentes variantes sobre algunas piezas.

En conclusidn, a través del prélogo, se justifica de manera implicita, el hecho de no hallar

otra edicion después de la presente, ya que el esmero efectuado a la hora de la revision

10 |_as paginas del prélogo vienen enumeradas con cifras romanas.
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engloba todos los cambios posibles que se consideran como innovaciones por el
corregidor.

2.3.2. Nota preliminar

Es una nota puesta al principio del texto por el autor o el editor, cuya funcidn reside
en aclarar, orientar o indicar algo que se debe tener en consideracion antes de la lectura.
Expuesto lo anterior, se puede calificar la nota preliminar como informacion previa o

introduccién al texto que sigue.

La nota preliminar dedicada a El principe constante consta alrededor de tres
paginas; demasiado extensa que el prélogo de toda la edicion.

Valbuena Briones (1966:245) empieza su introduccion respecto a la obra citada,
considerando a Calderon de la Barca como poeta tragico, al situar a su heroe frente a su
destino que al final de una serie de peripecias llenas de sufrimientos y pesadillas acaba
destruirse. Luego pasa a presentar el pensamiento ideolégico y religioso del dramaturgo

reflejado en varias obrast?.

Del mismo modo, se acerca a la interpretacion de la pieza desde la vision de su propio
autor y de otros criticos como Karl Jaspers y Albert Camus.. Del mismo modo, el editor de
la version presente explica algunas circunstancias que rodean la redaccion y la
presentacion escénica de la trama, ofreciendo una sintesis del contenido y unos detalles
sobre el personaje protagonista. Al final, pone de manifiesto los esfuerzos de Vera Tassis

en la correccion y publicacion del texto.

Refiriéndose a la segunda trama, el editor introduce su nota abarcando
inmediatamente el contenido tematico, cuya base esta constituida por doble plano, uno de
inspiracion prerromantica sobre los amores de la pareja protagonista, y el otro, de fondo
puramente historico inspirado de la sublevacion de las Alpujarras, un acontecimiento
abordado ya en la historiografia espafiola de la época por Marmol Carvajal (1600) quien
otorg6 un especial estudio a la pragmatica de 1566 que provoco el alzamiento morisco por

lo que contenia de duras opresiones. Mas detalles se ofrecen a lo largo de las lineas que

11 La nifia de Gdmez Arias (1672) y El alcalde de Zalamea (1651).
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siguen sobre cada acto, subrayando el gran ingenio del dramaturgo por haber entretejido
dos temas paralelamente sin afectar a la estructura global del drama.

La presentacion termina con la acentuacion del valor de la comedia ya que inspir6 a

Thomas Corneille para redactar su obra Les illustres ennemis.
2.3.3. Bibliografia

Se entiende por bibliografia una lista ordenada alfabéticamente de autores y titulos
de las obras consultadas. Suele hallarse al final del libro.

En la edicion presente, el critico y el estudioso calderoniano Valbuena Briones introduce
una bibliografia para cada una de las comedias tratadas, que puede ir desde dos a tres
fuentes para algunas comedias, sin embargo, dos a tres paginas en el caso de las obras de
mayor exito. Dicho apartado se ubica justo después de la nota preliminar, hecho novedoso
en comparacion con la anterior edicion del académico fechada en 1959.

Efectivamente, El principe constante comprende 45 fuentes, entre libros y articulos de
distintos idiomas, lo que justifica el estudio de la trama por parte considerable de
especialistas, sobre todo de origen aleman, ya que Goethe en este proposito pone de relieve
el gran mérito de esta trama afirmando que: “Si la poesia desapareciese completamente de
este mundo, podria reconstruirse a traves de esta obra teatral.” Citado por Julio Rodriguez
Puértolas (1991:2).

Hemos de apuntar que dentro de las fuentes bibliograficas espafiolas dedicadas al
analisis de la obra, se encuentra dos traducciones; una de la version alemana de Bernhard
Lehmann, editada en 1877 en Francfort, y la segunda, una traduccion polaca del drama por
Tadeusz Peiper en 1919. Por consiguiente, ofrecemos un recuerdo que refleja el mayor

grado de interpretacion de la obra en diferentes lenguas

Libros Aleman 24
Inglés 10

Espafiol 9

Articulos Francés 2

Cuadro ne7: Estadisticas de la bibliografia reservada al estudio de

El principe constate
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No obstante, frente a esta abundante labor universal dedicada a El principe constante, en
cambio, hay una escasa bibliografia reservada a El Tuzani de las Alpujarras, en total 10
titulos, entre otros, figuran los trabajos de Marcelino Menéndez Pelayo (1881) y Garcia
Ramon (1882):

Libros Francés 3
Inglés 3

Espafiol 2

Articulos Aleman 1
Italiano 1

Cuadro ne8: Estadisticas de la bibliografia reservada al estudio de

El Tuzani de la Alpujarra

Ahora bien, esta lista de fuentes parece llamativa por ser muy reducida y poco
detallada. VValbuena Briones precisa en su prologo (1966: XI-XII) que para llevar a cabo su
erudita edicion tenia que realizar una revision sistematica de todos los dramas incluidos,
basada en un estudio comparativo entre textos, dando primacia a aquellos que fueron

impresos en el siglo XVII, a numerosas Sueltas y a la edicion de Vera Tassi.

En el mismo discurso advierte que la edicion de Hartzenbusch (1848) es de “uso
peligroso.”, lo que demuestra que no la consideraba como referencia valida a la hora de
elaborar su volumen. Sin embargo, existen aun otras referencias dignas de mencionar por

tratar el teatro calderoniano en general y aludir al presente drama en especial.

En este sentido, a modo de ejemplo, citamos por orden cronoldgico, anterior a
1966, a la segunda parte de Las guerras civiles de Granada (1609) de Ginés Pérez de Hita
que sirvié de base histdrico-literaria a la comedia, ya que, en los ultimos capitulos, el autor
murciano encierra a la novelita La historia del Tuzani siendo una andloga narracion de

Amar después de la muerte.

En 1627, Diego Hurtado de Mendoza publicé Guerra de Granada que reflejaba el fondo

historico desarrollado en El Tuzani de las Alpujarras junto a la obra de Luis Marmol
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Carvajal(1600) Historia del rebelién y castigo de los moriscos del Reino de Granada,
aludida por el editor en la fase de la nota preliminar.

Finalmente, Maria Soledad Carrasco Urgoiti (1956) aborda la tematica mora y morisca en
su libro ElI moro de Granada en la literatura (del siglo XV al XX) haciendo referencias a la
mismo drama. Un afio después José Manual Fradejas Lebrero dio a luz a su articulo
titulado «Musulmanes y moriscos en el teatro de Calderdn».

En nuestro parecer, el hecho de presentar un breve catalogo bibliografico por parte
de tal especialista, a saber que todavia faltan trabajos referidos a la obra, no por ignorar el
tema tratado o por desconfiar en la fiabilidad de los titulos descartados, sino por otras
razones relacionadas con la editorial Aguila que le aprisionaba para reducir las paginas del

tomo
2.4. Acotaciones o didascalias

El texto dramatico es un texto escrito de caracter literario destinado a ser representado
en un escenario ante un publico. Asi que, a diferencia del texto narrativo, la obra teatral
supone un receptor colectivo, por ello, el acto comunicativo en el teatro se complica

bastante mas para poder dinamizar la actuacion y la escenografia.

Por consiguiente, la integracion de las acotaciones y didascalicas es obligatoria en el

enunciado teatral para ponerlo en escena.

Al coincidir con un texto de tal género, nos damos cuenta que junto a los
parlamentos, hay otro discurso insertado entre paréntesis, generalmente escrito en cursiva
denominado acotaciones o didascalicas. Este elemento paratextual, basicamente teatral
designa al conjunto de las indicaciones, explicaciones e instrucciones que propone el
dramaturgo a fin de convertir el texto en una escena teatral. A través de ellas, se pretende
describir el aspecto de los personajes, sus gestos y reacciones. También, presentan detalles
sobre el vestuario y el decorado necesarios para la practica escénica, incluso, sitian al
espectador dentro del ambiente y el momento de la accidn. Pues, se puede decir que hay
una relacion mutua entre ambos textos- dialogo y acotacidn-sin obstante presentan algunas

diferencias:
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[...] un texto es dialogado, el otro no lo es, las acotaciones son

lenguaje en funcion representativa y referencial, que se realizara en

el escenario mediante las formas de un decorado: luces, objetos,

situacion de los personajes, etc., [...] Los didlogos pasaran a escena

en forma oral y se realizaran con el entorno paralinglistico que

exigen: tono, ritmo, timbre, gestos, movimientos, expresion

corporal, etc. segin requiera la intencion con que se dicen las

palabras y segun sus valores semanticos. (Bobes Naves, 1997: 90-

91)
Dicho de otro modo, las acotaciones o las didascalias son un texto complementario o un
segundo texto de gran importancia que acompafia al dialogo que constituye el texto
principal. En este contexto, Paz Grillo Torres subraya el valor de este elemento afirmando
que:

El dramaturgo se vale de las acotaciones para completar el sentido

del diadlogo y para expresar su forma de visualizar la obra en el

escenario, con todos los elementos que implican la representacion.

Mediante las acotaciones el dramaturgo describe el espacio, el

movimiento, las formas plasticas, todo aquello que constituye el
escenario que imagina. (2004:55)

Existen diferentes maneras de clasificar las acotaciones o didascalias. En lo que

sigue, presentamos dos posibles clasificaciones propuestas por diferentes criticos.

Segun Simone Dompeyre (1992), se puede distinguir entre tres tipos de didascalias

respecto a su ubicacion en la obra:
2.4.1. Liminales

Se encuentran en el principio de la obra, ofrecen informaciones generales sobre el
lugar y el tiempo de la ficcién dramatica, asi que nos pone de contacto con los personajes
del drama a partir del listado de las personas. Este Gltimo brinda al lector unos detalles
muy importantes respecto a cada personaje, ya, no sélo nombrales, sino también, les
atribuye un conjunto de rasgos que pueden situar su condicidn social y reflejar su posicién
ideoldgica. A continuacion, vamos a ver como se presentan esta clase de didascalias en

ambas obras:
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EL PRINCIPE CONSTANTE

Personas
Don Fernando, principe Celin Rosa
Don Enrique, principe Brito, graciosos Zara
Don Juan Coutifio Don Alfonso, rey de Portugal Estrella
Rey de Fez, viejo Tarudante, rey de Marruecos Celina
Muley, general Fénix, infanta Soldados portugueses
Cautivos
Moros

(La escena en Fez y sus contornos y en los de Tanger. La accion principal, en el afio 1437)

Entonces, el lector, ya de antemano, sabe que el drama estd animado por
personajes que pertenecen a distintas comunidades: musulmana y portuguesa, incluso, esta
informado bastante sobre el rango social de los personajes al citar: don, rey, principe,
infanta, general...Asimismo, puede anticipar la tematica a través de los datos toponimicos
y temporales ofrecidos antes de emprender la lectura ya que reflejan la expedicion

portuguesa a Tanger.

AMAR DESPUES DE LA MUERTE
o)
EL TUZANIDE LAS ALPUJARRAS

Personas
Don Alvaro Tuzani Sefior Don Juan de Austria Beatriz, criada
Don Juan Malec, viejo Don Alfonso de Zufiga, Inés, criada
Don FERNANDO de Valor Corregidor Un criado
Alcuzcuz, morisco Garcés, soldado Cadi, morisco
Don Juan de Mendoza Dofia Isabel Tuzani Moriscos y moriscas
Don Lope de Figueroa Dofia Clara Malec Soldados cristianos

Soldados moriscos

(La escena en Granada y en varios puntos de la Alpujarra)
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Analizando el Dramatis personae, se nota que el protagonista es un morisco,
mientras que guarda su nombre arabe junto a su apellido cristiano, también, se alude a su
noble linaje mediante el apelativo don, incluso los tres nombres que siguen son moriscos,

entonces, el drama es protagonizado por esta comunidad morisca.

Otra mencion digna de sefalar, es la topografia del nombre FERNANDO que esté escrita
en mayuscula, como si el autor o el editor llamaran la atencién del lector a esta
personalidad historica que realmente existia. Cabe aludir que esta didascalia liminal no
incluye ninguin espacio temporal, sin embargo, hay otras referencias que insintan el tiempo
en el cual ocurre la accion principal al situar el ambiente en Granada y la Alpujarra
mencionando dentro del listado de los personajes a soldados tanto moriscos como
cristianos. Todo lo que antecede, nos da a entender que la accion se encierra en el periodo

historico que coincide con la rebelidn de las Alpujarras.

Ahora bien, dentro del mismo aparato, se da cuenta que hay el nombre de una
pareja morisca que lleva el mismo nombre: Don Alvaro Tuzani y Dofia Isabel Tuzani.
Teniendo en consideracion el segundo titulo Amar después de la muerte, se puede deducir

que el fin tragico de la obra toca a uno de estos personajes.
2.4.2. Intermediarias

Se ubican al principio de cada acto, presentan indicaciones respecto al espacio y al
tiempo desarrollado en una determinada jornada, asimismo, ofrecen otras orientaciones
para imaginar el decorado escénico. A continuacion, exponemos las acotaciones que

preceden cada acto:

En EIl principe constante:

Jornada primera: (Jardin del Rey de Fez).

Jornada segunda: (Falda de un monte cercano a los jardines del
Rey de Fez).

Jornada tercera: (Sala de una quinta del Rey moro).

En El Tuzani de la Alpujarra
Jornada primera: (Sala en la casa de Cadi, en Granada).

Jornada segunda: (Sierra de la Alpujarra. Cercanias de Galera).
Jornada tercera: (Cercanias de Galera).
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Como se constata, las dos tramas carecen de acotaciones referidas al tiempo
dramatico. En tal sentido, el autor incluye este tipo de indicaciones en el parlamento de sus
personajes. De hecho, el paso del tiempo viene expresado por via de discurso linglistico;
recurso muy frecuente en el teatro del Siglo de Oro para evitar poner en escena un
decorado que pudiera reflejar un determinado espacio, ya que, como viene advertido
anteriormente, tales obras correspondian al teatro vulgar, el cual se confortaba con pocos

instrumentos para la presentacion escénica.

Por otro lado, las acotaciones intermediarias pueden encontrarse también en la
estructura interna del drama, es decir, junto a las escenas para indicar el desplazamiento de
los personajes o cambio de lugar. En este contexto, su extension se varia entre brevedad y

espaciosidad. Enseguida, ofrecemos algunos ejemplos extraidos de ambas comedias:
-Salen don Fernando, con la espalda de Muley, y Muley con adarga (1966:255).
-Vanse Fénix, Zara y Rosa (1966:267).

-Aparece el Infante Don Fernando con manto capitular y una hacha escondida
(1966:276).

-Abre Alcuzcuz y sale Don Juan Malec (1966:352).
-Sala en la Alhambra (1966:257).

-Salen todos los que pudieran de Moriscos, los Musicos y Moriscas detrds; Don Fernando

Valor y Doiia Isabel Tuzani como Reyes vestidos (1966:365).

2.4.3. Intersticiales

Son un tipo de acotaciones particulares que se refieren al personaje y estan
intercaladas en el dialogo, en este caso, vienen colocadas entre paréntesis o corchetes. Su
funcion es indicar lo que procede del personaje- actor como comportamientos en
determinadas situaciones que el parlamento no puede expresar, tal como la mimica, la
entonacion de voz (énfasis, gritos, silencio), unos gestos particulares, movimiento.

También, los efectos sonoros y la musica se encierran en esta clase de acotaciones.

La alusiones a algunas de estas acotaciones resulta fructuoso, ya que el sentido de
unas de ellas parece muy significativo y de mayor importancia, igual al texto principal- el

didlogo- En este contexto, citamos a la acotacidén que esta en el verso 1304 de la comedia
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El principe constante: [rompe el pliego que traia Don Enrique.] que demuestra que el
infante Fernando no esta de acuerdo ni siquiera dispuesto a ceder la ciudad de Ceuta al Rey

de Fez, entonces, con tal gesto refleja su desacuerdo.

Otra, también, insertada en el verso 3456 [Suena dentro ruido de cajas y trompetas] denota

que se llama a la guerra.

De igual modo, el segundo drama, contiene una serie de tales acotaciones, sobre todo las
que indican sonido de musica: [Siempre suenan los instrumentos aunque se presente]
(1966:366).

-[Al darse las manos, tocan cajas dentro] (1966: 366), que sefiala a su vez la guerra.

La siguiente didascalia describe la situacion chocante de la protagonista tras el ataque:
[entra y sacala en los brazos- Doiia Clara-, suelto el cabello, ensangrentado el rostro y
medio vestida]. En efecto, con esta descripcion tan emocionante, el autor expresa
perfectamente la ruda y cruel agresion de la joven, también, alude de manera indirecta al
comportamiento inhumano del provocador, asimismo, presenta al lector las convencidas

razones que llevan al protagonista a vengarse.

A continuacion, presentamos un esquema recapitulativo de las diferentes acotaciones

insertadas en cualquier drama:
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Acotaciones

Liminales

\ 4

Intermediarias

S\

i

En el principio
de la obra

En el principio
de cada acto

Entre las escenas

Intersticiales

l

i

entreactos

Espacio y tiempo

Listado de los
personajes

Espacio y tiempo

de toda la obra

Esquema n°1: Clasificacion de acotaciones segin Simon Dompeyre

A 4

Entre las
réplicas

Cambio de lugar
dentro del mismo
acto

A

El personaje y su
entorno

Las acotaciones, didascalias, cotexto o texto segundario, no solo completan el texto

dialogado, sino también, sirven para interpretar la obra segln el punto de vista de su propio

autor. Asi gque, en la puesta en escena, aungue el director se encarga de la escenografia, se

nota claramente, la voz del autor que dirige la escena.

Otra clasificacion segun José Luis Garcia Barrientes (2008:50-51) seria posible. A

continuacion ofrecemos un esquema que refleja su teoria didascélica:
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Acotaciones personales Acotaciones | Acotaciones | Acotaciones

espaciales | temporales |sonoras

Normativas Nombran a los

interlocutores Decorado | Ritmo Musica

Paraverbales | Entonacion, actitud, | luminacion | p,;sas Ruido
ntencion... ACCcesorios .
Movimiento
De apariencia:

maquillaje, peinado,

vestuario
Corporales _
De expresion:
mimica, gesto,
movimiento.
Mundo interior:
Psicologicas sentimientos,

ideas...

Operativas Esfera de la accion:

matar,comer, amar...

Cuadro n°9: Clasificacion de las didascalias segun José Luis Garcia Barrientes.

Nuestra eleccion especialmente al primer tipo de clasificacion obedece a la

naturaleza de las acotaciones ofrecidas en los dos textos dramaticos.

En efecto, las acotaciones personales, precisamente las corporales, estan insertadas en el
parlamento de los personajes, en este caso, parecen implicitas, ya que forman parte del

discurso dialogado.

En el comienzo de EIl principe constante, el autor alude al vestuario de la infanta pero de

manera indirecta:
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Zara: Cantad aqui, que ha gustado,
mientras toma de vestir
Fénix hermosa, de oir
las canciones que ha escuchado

(...)
Cautivo 1e: Musica cuyo instrumento
son los hierros y cadenas
que nos aprisionan...
(vv.1-9)
El parlamento anterior contiene dos acotaciones implicitas, una corporal y otra
sonora. En la primera Zara hace referencia a la desnudez de la infanta cuando revela que
esta por vestirse a su ama, ademas, se puede imaginar el decorado del espacio en el cual se

encuentran, seguramente se trata de una habitacion en la cual dormia la infanta.

La siguiente didascalia dice que los cautivos cantan, pero, se supone que la cancion es

triste al usar una metafora que alude a su estado de sufrimiento.

Dicho lo anterior, la primera clasificacion parece mucho mas adecuada con el tipo de

acotaciones de los dramas.

3. Argumento de las obras

3.1. El principe constante

Redactada en 1627, estrenada en 1629 y publicada afios mas tarde en la Primera
Parte de las Comedias, El principe constante forma parte de las obras de valor universal
dentro de la dramaturgia calderoniana. EI argumento general del drama trata el episodio

tragico en la vida del infante de Portugal que causa su temprana muerte.

El primer acto empieza con las penas y lamentos de Fénix- la hija del Rey-
causados por la ausencia de su amado Muley, quien se encuentra en la flota musulmana en
defensa de la ciudad de Tanger contra la expedicion portuguesa. Al ver esta dolorosa
situacion, Zara- la criada- incita a los cautivos a cantar a fin de alegrar a su duefia. La
cancién elegida por estos ultimos, refleja tanto su preocupacion por haber enterado de la

citada expedicion como el estado animico que atraviese la infanta.
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En la escena que sigue, aparece el rey de Fez, anunciando a su hija su decision de casarla
con Tarudante, el rey de Marruecos, una union que parece al servicio del padre, ya que el

prometido habia divulgado su intencion de participar en la comparfia militar:

Favor en su mano tengo:
diez mil jinetes alista
que llevar a la conquista
de Ceuta, que ya prevengo
de la verglienza esta vez
(1, w.93-97)

Ante tal oferta, el rey decidié recuperar Ceuta, mision atribuida al general Muley, a quien
se le encarg6 la tarea de explorar la ciudad a fin de informarle al rey de como se puede a
menos peligro y costa/emprender la guerra (I, vv.182-183). Sin embargo, Muley fue

capturado por el principe de Portugal Fernando al llevar a cabo su empresa.

En esta fase, Calderon de la Barca atribuye al infante Fernando todas las virtudes del buen
e ideal caballero cristiano al dejarle libre a su enemigo tras enterarse de los amores que

unian Muley con Fénix. Del mismo modo, el dramaturgo retrata la simpatia mutual por
ambas partes:

Muley. Valiente eres, espafol

y cortés como valiente,
tan bien vences con la lengua,
como con la espalda vences.
(...)
Ala te guarde, espafiol.

Fernando. Valiente moro y galan
Si Ala es Dios, con bien te lleve.

(1, w.703-710)

Al final de la jornada primera, el ejército musulman ataca inmediatamente a los
portugueses tomando como rehén al infante Fernando con la esperanza de poder rescatar a

Ceuta conquistada muchos afios antes por los portugueses:

Y para el rescate
con mas puntualidad al Rey se trate,
vuélvete tu Enrique, que Fernando
en mi poder se quedara, aguardando
que vengas a liberarle,
Pero dile a Duarte, que en llevarle
seré su intento vano,
sia Ceuta no me entrega por su mano
(1, w.941-949)

72



Por consiguiente, el principe permanece en la corte musulmana como huésped de
honor: Y agora vuestra alteza/a quien debo estar honra, esta grandeza/a Fez venga
conmigo. (I, vw.950-952).

De nuevo, la infanta Fénix- simbolo de la belleza divina- aparece en el inicio del
acto segundo con mas pesadillas y melancolia coincidiéndose con Muley, ya era el
momento en el cual se le confiaba la razon de su amarga tristeza.

En el mismo acto, asistimos al cambio de fortuna del protagonista que pasa a ser esclavo al

negar su canje por la entrega de Ceuta ante la decision del rey que la mencionada ciudad es
el Gnico coste posible para su libertad:

Rey. Hoy, Ceuta esta en tu poder:
si cautivo ye confiesas,
si me confiesas por duefio,
¢por qué no me das a Ceuta?

Fernando. porque es de Dios y no es mia.
(...)
Rey. Pues no tendras libertad.
Fernando. Pues no sera tuya Ceuta.
(11, vw.90-97)

Ahora bien, Muley para ayudar su amigo cristiano, decidié procurarle una evasion
junto a todos los cautivos, asi, para poder agradecerle su generosidad a la hora de liberarle.
No obstante, el infante rechazo toda forma de ayuda:

Muley. Que sepas que hay en el pecho
de un moro lealtad y fe.
(...)
luego, por parte de afuera,
los candados romperé:
tu con todos los cautivos
que Fez encierra hoy en él,
vuelve a tu patria ...
(1, w.703-719)

Parece que Yya, el principe se prepara para recibir su muerte, sobre todo tras el fallecimiento

del rey portugués don Duarte y el fracaso de las negociaciones sobre su rescate. En este
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proposito, el protagonista se comportaba como un verdadero catélico dispuesto a

sacrificarse, renunciando a su vida como principe para no entregar Ceuta a los marroquies.

En el Gltimo acto, se subraya mas los padecimientos del protagonista debidos a su
trabajo en los bafios como cautivo, todo esto, para acercar mas al lector a la transformacion

personal del infante hasta el punto de considerarle como un verdadero martir.

Hace falta aclarar en este sentido el pensamiento ideolégico puramente catolico del
dramaturgo, el cual considera este comportamiento como un triunfo espiritual y no un
destino tragico sufrido por el hecho de no renunciar a Ceuta. Asi que, con la Ultima
propuesta del nuevo sucesor de Portugal Alfonso no llega a ponerse de acuerdo sobre la
liberacion del cautivo cristiano, lo que dio lugar a otra invasion portuguesa mas poderosa

que la primera a fin de rescatar al infante quien ya habia fallecido en el cautiverio.

A continuacion, el conflicto fundamental de la trama sigue planteandose aun mas al
rechazar la entrega del cadaver del principe. En efecto, al invadir Fez, las tropas
portuguesas tomaron a Fénix y a Tarudante como prisioneros Yy pidieron en contra el

cuerpo del infante:

Rey. ¢Que quieres, valiente joven?
D. Alfonso Que me entregues al Infante,
al Maestre Don Fernando,
te daré por rescate
A Tarduante y a Fénix,
que presos estan delante.
escoge lo que quieres:
morir Fénix o entregarle.
(11, w.760-767)

Al final del drama, Calderdn de la Barca concibe un desenlace feliz a pesar del
fondo tragico de la narracion. Efectivamente, la intriga segundaria- los amores de Fenix y
Muley- se unifica con el destino del protagonista a traves del trueque del cadaver de Don
Fernando. Dicho de otro modo, Fénix llega a obtener su doble libertad; de los portugueses
al aceptar su intercambio por los restos del principe, y del rey de Marruecos gracias a la
intervencién del propio Don Alfonso igual que el infante portugués llega a liberarse

aunque tras su muerte:

74



A Fenix y a Tarudante
te entrego, Rey, y te pido
que aqui con Muley la cases,
por la amistad que yo sé
que tuvo con el Infante.
Ahora llegad cautivos,
ved vuestro santo y llevadle
en hombros hasta la armada.
(111, vw.865-872)

Como suele la costumbre calderoniana, la obra desarrolla dos historias
paralelamente, una de indole roméantico y otra de fondo histérico. El caso siguiente, toma
su asunto a partir del evento histérico de 1437 en el cual los infantes de Portugal Enrique y
Fernando pusieron sitio a Tanger, una expedicion fracasada. Muchos afios mas tarde,

Alfonso V, conquisto la ciudad en 1471, y obtuvo con negociacion los restos del principe.
3.2. Amar después de la muerte o El Tuzani de la Alpujarra

Ya desde el titulo Amar después de la muerte, se nos anuncia que se trata de una

tragedia en la cual un personaje — para no decir la protagonista — sufre la muerte.

Efectivamente, Calderdn de la Barca inspirandose del conflicto hispano-arabe como base
de fondo, desarrolla otra historia de caracter ficticio cuyo argumento principal gira en torno

a los amores desgraciados de los dos protagonistas Alvaro Tuzaniy Clara Maleca.

Al comienzo de la jornada primera se nos sitta dentro de la casa de un morisco — el
Cadi-donde los moriscos bailaban una zambra en secreto en un viernes, teniendo miedo de
que su asamblea sea descubierta, ya que al llamar a la puerta, tardaron en abrir
escondiendo sus instrumentos de musica: esconder todos los instrumentos / y abren

diciendo que s6lo a verme/ vinisteis (I, vv.46-48)

El llegado era Juan Malec quien les anunci6 de las nuevas capitulaciones de asimilacién
establecidas por el rey de Espafia. Por ser uno de los veinticuatro notables del cabildo de
Granada, Malec le ha tocada ser el primero en manifestarse acerca de las instrucciones
publicadas. Esta protesta por parte de un cristiano nuevo, se vio replicada por Juan de
Mendoza — un cristiano viejo — considerando que esa nueva medida es “el castigo de los

moriscos / gente vil, humilde y baja” (1, vw.122-123).
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El debate entre los dos espafioles de casta diferente — morisco y cristiano -se complicd méas
frente a la actitud burlesca de Mendoza hacia los descendientes de Malec “sangre de reyes
| si, pero reyes moros” (l, w.145-146). Pues, ese enfrentamiento entre los dos nobles
generd un agravio entre ellos ya que Malec considerd esas injurias e insultas una cuestion
de honor. Ante esa situacion tan dificil y amarga no s6lo para Juan Malec sino para toda la
minoria morisca, el anciano morisco lamenta a su hija su destino de no haber tenido un

varén para poder vengarse.

Aparecen en la escena otros personajes Clara, Tuzani y Fernando de Valor. Pues, Clara
como hija del noble que sufrié el agravio, querria de todo modo restituir el honor de su
familia, por ello, decidi6 de no casarse con Alvaro Tuzani — su amante- hasta que vengase
del ofensor. Finalmente Fernando de Valor junto a Alonso de Zufiiga — el Corregidor-les
aconsejaron resolver pacificamente el conflicto proponiendo que se case Mendoza con
Clara — hecho que caus6 dolor y pena al Tuzani- y asi Malec podria recuperar su honor.
Calderdn expresa esa propuesta en boca de Fernando de Valor afirmando:

A nadie toca tomar,
si satisfaccion desea,
la causa, sino a quien sea
Su yerno , pues con casar
a don Juan a dofia Clara
estara cierto...
(I, vw 436-441)

La tension entre moriscos y cristianos se profundizé y el hilo del drama se complicé al
final de la jornada primera mas, al rechazar Mendoza ese arreglo con palabras
particularmente hirientes; siendo ese ultimo enamorado por otra morisca Isabel — la
hermana del Tuzani-. Asi pues, el dramaturgo nos refleja la conducta del cristiano viejo
con los siguientes versos:

La lengua cese,

Sefior don Fernando Valor;

gue hay muchos inconvenientes.
Si es el fénix dona Clara,
estarse en Arabia puede;

gue en montanas de Castilla

no hemos menester el fénix ,

y los hombres como yo

no es bien que deudos concierten
por soldar ajenas honras,

ni sé que fuera decente

mezclar Mendozas con sangre
de Malec, pues no convienen
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ni hacen buena consonancia
los Mendozas y Machaques.
(I, w 808-822)

Ante ese inevitable enfrentamiento pronunciado por Mendoza en nombre de la limpieza de
sangre provoca la implicacién de toda la comunidad morisca que se siente avisada por las
injurias dirigidas a Malec; sobre todo al Tuzani — el futuro yerno de Malec- ya se entiende
que no se trata de un conflicto entre hombres sino entre dos ascendencias y asi, el conflicto

personal se desembocd en una guerra de honor, religion e identidad nacional.

En el segundo acto, asistimos en seguida al desarrollo de la guerra. Ese cambio de
plano exige un cambio de lugar y tiempo a demas de nuevos personajes que incorporaron

la escena teatral.

En cuanto al lugar, ya no se trata de Granada sino de las Alpujarras. Ese punto viene
aclarado por parte de Juan de Austria que encabezd las tropas espafiolas. Al principio de la
jornada segunda nos ofrece una minuciosa descripcion de las Alpujarras que

comentaremos mas abajo al estudiar el tiempo y el espacio de la obra.

Por lo que refiere al tiempo, entre jornadas — primera y segunda- han pasado tres afios

segun lo que indica Mendoza diciendo:

Tres afios tuvo en silencio
esta traicion encubierta
tanto numero de gentes...
(11, v 104-106)

Calderdn nos presenta una narracion detallada en la cual evoca lo que habia ocurrido
durante esos tres afios tanto a nivel del campo cristiano como el de los moriscos. En este
sentido, el poeta precisa en boca de Juan de Mendoza la verdadera razon del levantamiento

declarando:

Aunque mejor es decir
que fui la causa primera,
que no decir que lo fueron
las pragmaticas severas
que tanto los apretaron ,
que decir esto me es fuerza.
Que uno ha de tener culpa,
mas vale que yo la tenga.
(I, v 79-86)
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Entonces, el ofensor en cierto modo confiesa que las destructivas medidas destinadas a esa
minoria constituyen el primer motivo del alzamiento aunque fue él la primera causa que
generd el conflicto. Siguiendo relatando como los moriscos se pusieron en contra del

edicto manteniéndose fuertes en las Alpujarras:

(...)

el primero, se firmé

el nombre de Abenhumeya

apellido de los Reyes

de Cdérdoba, a quien hereda.

Que ninguno hablar pudiese

sino en arabiga lengua;

vestir sino traje moro,

ni guardar sino la secta

de Mahoma; después de esto

fue repartiendo las fuerzas.

Galera que es esa villa

(...)

a Malec, padre de Clara,

que ya se llama Maleca.

Al Tuzani le dio a Gavia

la Alta, y él se quedo en Berja.
(I, v 198-219)

Asistimos también en la jornada segunda al matrimonio de los dos amantes, protagonistas
del drama; un matrimonio que ha sido interrumpido por el sonido de las cajas anunciando
la llegada de las fuerzas espariolas. Pues los dos maridos se vieron obligados a separarse —

ya que el Tuzani tuvo que defender Gavia, mientras que Maleca se quedd en Galera con el

deseo de verse por la noche.

En el Gltimo acto- jornada tercera- ya no se da primacia al aspecto bélico. En pocos
versos, el dramaturgo nos hace referencia al saqueo de Galera en el cual casi todos los
moriscos fueron derrotados. El ndcleo de la accion en ese acto se centro en la muerte de
Maleca dada por el soldado Garcés en el momento del asalto. Esa tragedia eleva al drama a
otro nivel decisivo el de la venganza. En este ambito, Calderon nos describe la situacién

nostalgica y lamentable del Tuzani al ir buscando a su amada en los siguientes versos:

Alvaro Tuzani Por entre montes de llamas,
entre piélagos de sangre,
tropezando en cuerpos muertos,
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quiso mi amor que llegase
a la casa de Maleca,
estrago ya miserable,
pues del acero y del fuego
pavesa dos veces yace.
iAy esposa! Presto yo
moriré, si llego tarde.
¢Dénde Maleca estara?
que ya no se mira a nadie.
(111, v 178-189)

Finalmente, el joven amado encontr6 a su amada agonizando. Con palabras tan amargas y
pesadas, el dramaturgo nos hace implicar en el didlogo de ambos amantes en el cual la
victima narra cémo se fue asesinada salvajemente en las ruinas de la ciudad quemada

robando sus joyas y diamantes.

Continua la jornada tercera, por tanto, por el plano histérico describiendo la rendicion de
Berja y Gavia bajo la oferta del perdon y restitucion “en sus oficios y estados”- actitud
erronea en la realidad histérica- sino recorrer el mismo destino que el de Galera, es lo que

aclara el propio jefe espafiol diciendo:

\/os iréis
a Berja, donde esta hoy
Valor, y que a Berja voy
de mi parte le diréis.
Publico al perdon le haréis
y el castigo, y con igual
providencial bien y al mal.
le diréis que si rendido
se quiere dar a partido,
daré perddn general
a todos los rebeldes.
con que vuelvan a vivir
con nosotros y asistir
en sus oficios y estados;
que de los dafios pasados
hoy mi justicia severa
mas satisfaccion no espera;
que se rinda al fin, porque
si no, a Berja soplaré
las cenizas de Galera.

(I, v 452-471)
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Por Gltimo, al autor vuelve centrandose en la tragedia de la pareja. Alvaro Tuzani y su
criado Alcuzcuz se infiltraron en el campo espafiol como cristianos. Entre treinta mil
hombres, el vencedor llega a reconocer las joyas de su amada en manos de Juan de Austria.
Tras determinadas circunstancias, el Tuzani fue detenido junto con Garcés quien al relatar
cémo se apoderaron de Galera, confes6 haber matado a Clara, en seguida, el amante no
vacilo a darle muerte con su pufial, llevando asi a cabo su juramento de venganza. A
continuacion ese acto del morisco se vio alabado por Lope de Figueroa; uno de los
destacados capitanes espafioles: “bien hiciste; sefior, manda/dejarle; que ese delito /mas es
digno de alabanza/ que de castigo; que tU/mataras a quien matara/a tu dama...” (Il1,

vv.1169-1174). Pero como era un morisco —enemigo de la guerra- fue inevitable prenderlo.

Al final de la comedia y tras la intervencion de Isabel, la hermana del vencedor, el héroe se

fue perdonado v liberado por Juan de Austria con palabras tan preciosas:

Viva el Tuzani, quedando
la mas amorosa hazafia
del mundo escrita en los bronces
del olvido y de la fama.
(11, v 1250-1253)

Pues bien, se trata de dos argumentos desarrollados paralelamente en el drama; uno
histérico y otro puramente novelesco. Calderon de la Barca como autor, poeta y
dramaturgo ha sabido entretejer, con genio, dos estructuras que quedan unidas a lo largo
del hilo narrativo, dandolos un fin brillante de orden vy justicia. En este sentido Yolanda

Pallin precisa que se trata de:

Una obra histérica en el mejor sentido, en cuanto que se aborda el
levantamiento de los moriscos contra Felipe Il. Lo que sucede es
gue lo hace situando en el centro de la accién una historia de amor
romantico en la que el héroe es capaz de una mas que improbable
hazafia: logra vengar la muerte de su amada, aun a pesar de
desconocer la identidad de su asesino. Asuntos y argumentos son
diferentes, pero el primero se realiza en el segundo como la esencia
en el accidente. (2005:8)

En cuanto al desenlace trazado al final de la obra, se vio que el dramaturgo siguié
en buena parte a la tradicion maurdfila que ofrece una imagen positiva a la figura del

morisco. En ese ambito, José Miguel Caso Gonzales afirma:
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Sobre la base de la guerra de las Alpujarras, y en el marco de un
drama de amor muy en la tradicion de la maurofilia que se
desarrolla en la literatura espafiola precisamente después de 1570,
Calder6n ha manifestado su oposicion a la politica oficial, a las
tendencias y usos sociales de su tiempo .Y defendido la dignidad
caballeresca y genealogica de los moriscos bautizados, la
necesidad de su integracion sin reservas y lo absurdo de unas
marginaciones que no tenian menor sentido. (1983:402)

Conclusién

En fin y al cabo, hemos intentado a lo largo de este capitulo, estudiar la estructura
externa de las obras, basandonos en estudio de los elementos paratextuales que comprende
cada comedia. Por ello, hemos empezado a presentar la teoria del paratexto. También,
hemos acudido al analisis de los componentes que rodeaban el texto dramético a fin de
aproximarse mas al contenido. Del mismo modo hemos procurado analizar el estado de
cuestion relacionado con el cambio de titulo de El Tuzani de la Alpujarra, un cambio que
parece obedecido a las exigencias editoriales. Por Gltimo, hemos presentado el resumen

tematico con el proposito de emprender otros detalles mas.

Ahora bien, tras este andlisis, concluimos afirmando que el paratexto estudiado de
las obras no refleja en ningdn modo, la postura del autor respecto al elemento arabe,
debido a que nos encontramos ante un paratexto editorial. Sin embargo, al indagar la
estructura interna- el contenido- de las tramas se nota claramente la  distincion entre
ambos dramas, lo que demuestra el cambio radical de la actitud de Calderdn de la Barca

apenas unos anos de la redaccion de la primera trama.

Mencion especial debe a las ediciones modernas de Amar después de la muerte o El Tuzani
de la Alpujarra por haber guardado el titulo original de 1677 junto con el de la edicién de

Vera Tassis de 1691en su intento de corregir las anomalias sefialadas.

Para nuestro parecer, el editor amigo, se inspir0 de tal titulo apoyandose en los dltimos
versos del drama que anuncian el fin de toda la comedia, aunque nos hallamos ante la

posibilidad de deducir otro teniendo en consideracion la conduccion “y”:

Don Alvaro Aqui acaba
Amar después de la muerte
y elsitio de la Alpujarra.
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CAPITULO TERCERO
ANALISIS DEL TEXTO DRAMATICO



Introduccién

Desde Aristoteles hasta principios del siglo XX, siempre se ha considerado la obra
teatral como un espectaculo en el cual contribuyen diferentes factores para asegurar su
adecuada puesta en escena. De aqui, resulta primar el acto de la representacion escénica de
la propia lectura literaria de la obra.

Gracias a la critica textual de los estudios teatrales, se ha dado mas énfasis al analisis del
texto escrito que se considera como el Unico elemento estable para cualquier interpretacion

escénica.

La obra dramatica es un texto literario escrito. El hecho de ser escrita, es forzosamente

leida, simplemente para el gusto placer de la lectura o para ser representada.

Por consiguiente, el texto creado por el dramaturgo, contiene varios elementos tanto
linglisticos como no linguisticos (verbales o no verbales), dichos componentes son objeto
de estudio de la semiologia teatral, cuya principal finalidad consiste en indagar los signos

del teatro.

El capitulo que pretendemos presentar a continuacion, se enfoca en el andlisis del
texto dramatico; texto impreso, producto de la imaginacion del autor, sin tener en cuenta

ningun criterio que tenga relacion con la escenografia.

Por la gran riqueza y diversidad que contiene el texto escrito, procuramos realizar un
estudio de sus diferentes constituyentes, tal analisis, nos va a permitir profundizar mas en
el contenido de los dos dramas; segmentar e identificar las unidades del texto dramético y
examinar sus fases y sus aspectos de otra manera, con el fin de establecer una comparacion
en cuanto a la estructura interna, ya que, en las paginas anteriores, nos hemos investigado

la estructura externa (el paratexto).

1. Discurso dramatico

1.1. Texto literario y texto espectacular

Al decir obra teatral, nos referimos a dos componentes basicos: el texto literario y el
texto escénico o espectacular. Dicho de otro modo, para poder hacer teatro, se necesita a la

uniéon de dos textos; uno literario en el cual se predomina la forma dialogada y otro
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espectacular formado por las acotaciones y didascalias. Ambos dispositivos fundan lo que

se denomina texto dramatico.

Ahora bien, hablar del primer texto, nos hallamos ante un discurso escrito, un codigo de
signos linguisticos verbales pronunciado por los personajes del drama y promovido por una
accion dramatica. En cuanto al segundo componente, es un texto también escrito pero,
destinado directamente a la construccion de la escena; sirve de guia a la representacion, ya

que esta Ultima se piensa, se imagina y se elabora para ser interpretada como espectaculo.

En el mismo contexto, M.C. Bobes Naves explica la estrecha relacion que une ambos
textos afirmando:

Texto literario es el constituido fundamentalmente por el dialogo,
pero sin excluir las acotaciones que pueden ser literarias.

Texto espectacular es el constituido por el conjunto de
indicaciones, estén en las acotaciones o en el mismo dialogo, que
permiten la puesta en escena del texto dramatico y adquieren en el
escenario expresion en signos no verbales. El texto espectacular
hace posible la puesta en escena del texto literario, y ambos estan
en el texto escrito y estaran en la puesta en escena, aunque bajo
sistemas sémicos diferentes: verbales el texto literario,
paraverbales o no verbales el texto espectacular. (1997:297)

Como se puede notar claramente, la autora distingue entre dos tipos de escritos totalmente
opuestos, sin embargo, no se puede separar o preponderar uno del otro a la hora de llevar a
cabo el acto teatral; las indicaciones escénicas son parte de la lectura igual que los dialogos

se conservan en la escena.

Por lo tanto, la reflexion anterior nos hace posible establecer otra dicotomia. El
hecho de que el primer texto esta destinado a la lectura, resulta que el lector es el receptor
del trabajo que ya fue escrito por un emisor, en este caso es el dramaturgo; entonces

estamos ante un drama literario:
Autor — texto escrito— lector (lectura interpretativa)

En cambio, al referirnos al segundo texto, el emisor y el receptor seran el director de la

escena Yy el publico respectivamente; se trata mas bien de espectaculo teatral:

Autor — texto escrito — Director — transduccion—s representacion —» espectador
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A continuacién, ofrecemos un esquema que puede resumir todas las dicotomias posibles

acerca de lo explicado precedentemente:

Obra dramatica

N

Texto literario Texto espectacular

A 4
Signos verbales Signos no verbales

o~

Texto dramatico

N

Lectura Representacion
I |
} '
Drlama Especltécu lo
' '
Literatura Teatro
l l
Lector Publico

Esquema 2: Presentacion recapitulativa de la dicotomia

texto literario/ texto espectacular
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Fuesen lo que fuesen las dicotomias presentadas anteriormente: texto literario/ texto
espectacular, lectura/representacion, drama/teatro, lector/publico... podemos afirmar que
cada obra dramatica estd compuesta por un texto lingiistico, de referencia verbal y no
verbal. Este doble caracter viene estructurado bajo dos subtextos diferenciados; uno para la
reproduccion de las referencias verbales — el dialogo- y el otro para la descripcion de

referencias no verbales — las acotaciones-

En consecuencia, el texto dramético es elaborado para ser accionado, pero nunca deja de
ser un texto escrito que sigue siendo vivo a pesar del paso del tiempo, guardando su valor
artistico.

1.2. Lenguaje dramético

Se ha debatido mucho sobre la naturaleza del texto dramético y su autosuficiencia
para poder llevarlo al teatro- como espacio-. Unos teoricos postulan que dicho texto es
una practica puramente escenica, sin embargo, otros lo consideran como un género

literario.

Considerando el lenguaje dramatico como el conjunto de enunciados tanto linguisticos
como paralinguisticos, evocamos a continuacion, la funcion que cumple cada uno de los

elementos mencionados.

A traves del dialogo, se da a conocer el tema, la historia, o la accion que se desarrolla en un
tiempo y espacio determinados. Asimismo, se entera de los diferentes conflictos que se
suceden a lo largo de los actos y las escenas. De igual modo, se llega a detectar el
comportamiento de los diferentes personajes, gracias a las descripciones intercaladas en el

discurso dialogado

Con las acotaciones, nos implicamos dentro del ambiente en el cual se desarrolla el hecho
teatral y nos ponemos en contacto directo con lo que procede del personaje como

actuaciones, movimientos, gestos...

Dada la importancia de ambos constituyentes, cada una de las teorias que vamos a tratar en

seguida, propone un doble andlisis semidtico aunque con diferente grado.
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1.2.1. Teoria de Tadeusz Kowzan

La primera de las teorias evocadas es la de Tadeusz Kowzan, explicada y detallada

en su libro Literatura y espectaculo (1975).

Tomando como punto de partida la labor investigadora de Barthes (1964) y de Larthomas

(1972), Tadeusz Kowzan establece su propuesta, dando primacia al texto espectacular. En

este sentido, clasifica el signo teatral bajo cinco categorias:

Signos Signos visuales Signos visuales | Efectos sonoros | Efectos sonoros
linguisticos (‘actor) (fuera del no articulados no articulados
actor) (actor) (fuera del actor)
Texto Expresion | Apariencia Aspectos del | Lo que puede | Musica
pronunciado: | Corporal exterior del lugar escénico: | producir del | Sonido
Palabra actor Accesorios actor:
Tono Mimica Maquillaje Decoro Ruido
Gesto Peinado Iluminacion Risa
Movimiento | Vestuario Gritos
Murmullos

Cuadro ne10: Clasificacion del signo teatral segun Tadeusz Kowzan

Analizando el cuadro, nos damos cuenta que el primer signo abordado es el signo verbal

que se manifiesta a través de la palabra y el tono; este Gltimo- reflejado por una acotacion-

puede cambiar de manera radical toda la significacién del enunciado:

La palabra pronunciada por el actor tiene en primer lugar su
significacion linglistica, es decir, es el signo de los objetos, las
personas, los sentimientos, las ideas o sus interrelaciones que el
autor del texto ha querido evocar. Pero la entonacion de la voz del
actor, la manera de pronunciar esa palabra, puede cambiar su valor.

(1975:30)
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En el teatro, todo es signo tanto la palabra como los codigos de significacion no
linguisticos comunican un sentido. Asi que, en el texto dramatico se abundan las
acotaciones. A menudo, la palabra viene acompafiada por otro signo no verbal el cual

puede acentuar su significado o darle otro matiz:

Las palabras “te quiero” tienen un valor emotivo y significativo
diferente  segin sean pronunciadas por una  persona
negligentemente sentada en un sillén, con un cigarrillo en la boca
(papel significativo suplementario del accesorio), por un hombre
que tenga a una mujer en los brazos, o por alguien vuelto de
espaldas a la persona a quien se dirigen esas palabras. (1975:31)

En definitiva, para el investigador Tadeusz Kowzan resulta imposible aislar un
signo de otro, ya que cada uno tiene su peso y su valor dentro de la comunicacion. Tanto el
signo linguistico como el paralingtistico presentan doble cara; la del significado y el
significante. La palabra como enunciado oral o escrito alude a una imagen determinada que
constituye su significante, igual a otro enunciado no verbal, tal como la bandera blanca o el

color rojo que son simbolos de la rendicién, paz y del amor.
1.2.2. Teoria de M.C. Bobes Naves

La ensayista distingue en su obra Semiologia de la obra dramatica (1987), entre el
texto dramatico destinado a la representacion escénica y el texto literario que pertenece a

los otros géneros:

Todos los signos del texto dramatico se dirigen a la lectura, pero no
se agotan en ésta, se prolongan en una virtual representacion. El
proceso de comunicacion dramatica se inicia en el texto literario v,
a través de la lectura intermedia, culmina en la representacién
escénica, la cual implica un proceso de transduccién, es decir, de
interpretacién o lectura y de nueva expresion mediante varios
sistemas de signos. La representacion escénica consiste en
mantener los dialogos y dar forma visual y auditiva a los signos del
texto espectacular. (1987:105)

Asi que, Bobes Naves considera que el texto dramatico comparte el mismo lenguaje verbal
como medio de expresion y debe seguir los mismos criterios de analisis usado en la
narratologia, ya que presenta una narracion dramatica con accion, personaje, espacio,

tiempo y forma dialogada.
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Segun la autora, el dialogo es la esencia misma del drama, lo adopta como “...forma Unica
y obligada del discurso dramatico, porque es la forma en que pueden intervenir los
personajes en el drama.” (1987:117)

A diferencia del didlogo de la novela, el dramético no esté protegido por las palabras de un
narrador, sino, que la voz de su escritor se nota a través de las acotaciones. Otro contraste
sobresaliente en comparacion con lo narrativo, es que el dialogo dramatico contiene mas
elipsis, exclamaciones, muletillas, y también anaforas intratextuales y contextuales con el
fin de aportar mas realismo a la obra y contribuir en la creacion del contexto geografico y

cultural en el cual se insertan los personajes.

Asimismo, Bobes Naves sigue detallando sus reflexiones sobre el didlogo dramatico

afirmando que puede ser analizado desde tres perspectivas:

Pragmaética: puesto que es un discurso en el cual se intervienen dos 0 mas actuantes,
adquiere una dimension social que se regula mediante normas; en el presente caso, la

norma reguladora es la toma de turnos y la igualdad de los interlocutores para intervenir.

Linguistica: considerando el dialogo como enunciado verbal, pronunciado cara a cara y
organizado por turnos, es frecuente el uso de las personas gramaticales el yo y el tu y de
los tiempos del presente. De igual modo, se recurre al empleo a las formulas de fatica

como los enlaces coloquiales, los nexos tematicos y los estimulantes conversacionales.

Literaria: el género dramatico esta formado por obras literarias, ya sean en prosa o0 en
Verso, que se crean para ser representadas, de aqui, el texto dramatico, basado en el

dialogo tiene los mismos recursos de las que cuenta una teoria literaria.

A modo de resumen de la teoria bobeseana, se nota que la investigadora pone mas énfasis
el papel que ejerce la palabra pronunciada por el personaje dentro del texto escrito. Para
ella, el lenguaje dramatico — verbal- brinda al lector un sinfin de informaciones respecto al
drama; le muestra una realidad, le cuenta una historia y le permite entender a los

personajes como individuos y descubrir el tipo de las relaciones que los gira.

En fin de cuentas, apoya la fuerza y la importancia del lenguaje reside, primero, en las

palabras impresas en el texto dramatico, contando la historia, y mas tarde en la escena:
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“Podemos, pues, afirmar que el didlogo dramético es un ejercicio intencional que consiste
fundamentalmente en una cadena de acciones verbales y reacciones, también verbales,
cuya referencia es el conjunto semidtico de la obra” (1991:164).

Hay que advertir que nuestro andlisis tedrico se ha limitado en dos teorias, a saber
que aun faltan otras que merecen ser estudiadas, pero, como nuestro proposito es analizar
el texto escrito -tal como es- de los dramas y no su proceso de representacion teatral, ya
que la mayoria tratan el drama como texto incompleto, que necesita forzosamente el

complemento de la puesta en escena.

1.3. Analisis empirico de los dramas

Ante todo, conviene no olvidar la barroca construccion y composicion de las
comedias en que el autor inserta sus poesias, por ello, intentaremos emprender un analisis

desde dos aspectos: linguisticos y literarios.

La obra teatral de Calderon de la Barca, abarca dos periodos diferentes. En el primer
periodo se nota una ciega imitacion al modelo lopesco de escribir comedias. En el segundo,
se observa una libertad y creacion personal. En este sentido, Angel Valbuena Briones
afirma que en el estilo calderoniano cabe distinguir dos registros.

En el primer grupo de obras, Calderdn adopta los temas comunes del teatro barroco: amor,
religion y honor, reelaborando y ordenando las ideas teatrales de Lope de Vega.

En el segundo registro, el dramaturgo inventa su propio estilo, inclinandose mas hacia lo
filosofico y teoldgico.

En cuanto al lenguaje, Calderén de la Barca valora lo rebuscado y complicado para
embellecer su creacion dramética. Multiplica aspectos estilisticos como las metaforas,
hipérboles y antitesis. En este contexto, Marcelino Menéndez Pelayo afirma que “los
personajes de Calderon apenas aciertan con la expresion sencilla y libre, sino que la

sustituyen con hipérboles discreteos, sutileza y lluvia de metdforas...” (1940:251).

1.3.1. El principe constante

Desde la perspectiva linglistica, no hay variantes linguisticas ni de registro en el
didlogo de los personajes. En toda la obra, los personajes se comunican entre ellos con un

puro castellano, incluso, el personaje musulman, no habla de manera que delate su origen.
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De igual modo, el dramaturgo pone a sus personajes en el mismo nivel en cuanto a la
expresion verbal; los criados y los esclavos se expresan con la misma fluidez y elegancia

formal que los personajes duefios y sefiores aunque sus parlamentos son mas cortos.

Sin embargo, se da cuenta de la influencia de la poesia gongorina en los versos del drama,
especialmente los romances moriscos de Luis de Gongora. En efecto, el escritor adopta el
famoso romance Entre los sueltos cabellos al discurso de sus personajes, con Unica
modificacion, la de omitir el quinto verso aquel espafiol de Oran, que no conviene con la
tematica del drama. Este romance desempefia la funcién de decorado verbal, al formar
parte de la descripcion del campo de la batalla que une a los dos protagonistas, a saber que
el comportamiento de Fernando, al dejar libre a Muley, nos hace recordar al mismo de
Rodrigo de Narvéaez al perdonar al Abencerraje en la novela morisca de La historia del

Abencerraje y la hermosa Jarifa (15507?).

Se nota también, un alto grado de lirismo, a través de los largos dialogos de tres
personajes: Fernando, Fénix y Muley. Esta técnica, detiene la progresion de la accion,
mientras, resalta la funcion dramatica de sus hablantes. Uno de los dialogos aludidos,
refiere al romance del general Muley (1, vv. 147-358) al describir la flota portuguesa que se

acerca de las costas de Tangér y ain no llega a detectarla de manera clara.

Se trata de una composicion de mas de 200 versos con apariencia pictorica de extrema
belleza formal que junta la poesia con la pintura. A modo de ejemplo, presentamos el
primer cuadro dibujado por el poeta, cuyos elementos pictoricos son los versos, y todo el
romance sera insertado en la parte de Apéndice. De primer momento el general musulman
confunde la armada con las nubes, debido a los altos mastiles que llegan hasta ellas, y
como estan hechos de velas blancas, parecen nubes bajas pasmadas sobre el mar, incluso,
se da la impresién de que la flota se engulla al mar de tanta velocidad, formando nubes

bajas que se alimentan de la vapor provocando la lluvia:

Primero nos parecio,

viendo que sus puntas tocan
con el cielo, que eran nubes
de las que a la mar se arrojan
a concebir en zafir

[luvias que en cristal abortan;
y fue bien pensado, pues
esta innumerable copia
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parecié que pretendia
sorberse el mar gota a gota.
(I,vv. 251-260)

Indagando mas el didlogo calderoniano, se da cuenta de la presencia frecuente de los
apartes a lo largo de la trama, que sirven para mostrar la complejidad interna de los
personajes. En la primera jornada, Fénix, aunque acepta el matrimonio con el rey de Fez,
pero expresa una reflexién de rechazo: [A parte] Forzada,/ la mano le tomara;/pero el
alma no podré (I, vw.110-113)

En el presente drama, Calder6n de la Barca, introduce su mejor produccién de
sonetos; en total son diez, intercambiados por Fernando y Fénix. A través de este tipo de
poesia, el poeta, pretende exponer la antitesis dramatica de los caracteres de ambos
personajes, ya que, la figura de Fénix representa la otra postura espiritual del principe, asi
que, el personaje femenino sirve para contrastar el retrato moral del martir cristiano. A

continuacion, exponemos el Gltimo soneto por anticipar el fin tragico del protagonista:

Estas, que fueron pompa y alegria
despertando al albor de la mafiana,
a la tarde seran lastima vana,
durmiendo en brazos de la noche fria.

Este matiz, que al cielo desafia,
iris listado de oro, nieve y grana,
sera escarmiento de la vida humana:
jtanto se emprende en término de un dia!

A florecer las rosas madrugaron,
y para envejecerse florecieron:
cuna y sepulcro en un botdn hallaron.

Tales los hombres sus fortunas vieron:
en un dia nacieron y expiraron,
que, pasados los siglos, horas fueron

(11, w.1093-1208)

Leyendo la composicion anterior, se destaca el genio del dramaturgo, en unir el uso de las
bellas palabras con la sutileza del pensamiento. Sus versos aluden a la fugacidad de la vida

de las flores, ya que se florecen durante el dia y pierden su vitalidad por la noche, igual que
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la vida humana que resulta muy breve y los afios vividos, al final, parecen como si fueran

un solo dia.

Como acabamos de notar, la poesia calderoniana resulta de gran belleza formal y profunda
reflexion, de hecho el predominio de los recursos estilisticos es abundante, tal como,

anéaforas:

(..))

fuera catolica accion,
fuera religion expresa,
fuera cristiana piedad,
fuera hazafa portuguesa

(..)

Aqui enmudece la lengua,
aqui me falta aliento,
aqui me ahoga la pena...
(I, v 1222-1242)

El juego de las palabras:

Morir es perder el ser,
yo le perdi en una guerra,
perdi el ser, luego mori;
mori, luego ya no es cuerda
hazafia que por un muerto
hoy tantos vivos perezcan.
(11, v 1295-1300)

1.3.2. Amar después de la muerte o El Tuzani de la Alpujarra

El Tuzani de la Alpujarra se caracteriza por una gran belleza formal, su lenguaje es
refinado y cargado al mismo tiempo. El poeta recurre a todos los elementos estilisticos, asi,
se halla el juego de las palabras: eres vida de mi alma/ y eres alma de mi vida. También
acude a la antitesis: cual dijo la verdad o miente.

Por lo que refiere a las metaforas, pues, cubren mayor parte en la obra y con sentido muy
complicado. Al rechazar Mendoza la solucién matrimonial, se decide recorrer al
alzamiento militar. Esa idea es formulada por el autor utilizando una bella metéafora al
decir: pues de hablar la lengua cese / y empiecen a hablar las manos. Otra metafora de

sentido muy agudo en los siguientes versos:
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Rebelada montafia,

cuya inculta aspereza, cuya extrafia

altura, cuya fabrica eminente,

con el peso, la maquina y la frente

fatiga todo el suelo,

estrecha al aire y embaraza el cielo:

infame ladronera,

que, de abortados rayos dura esfera,

despiden con espectaculotes senos,

aqui la voz de Africa los truenos.
(11, v 01-10)

El autor se dirige a la montafia haciendo referencia a las acciones bélicas — armadas- que
va a sufrir por parte de los moriscos. De otro modo, esta preparandola a recibir las batallas
entre ambos campos: cristiano y morisco.

Al describir la pena y la tristeza del Tuzani por la pérdida de su amada, el dramaturgo

barroco manifiesta ese sentimiento con palabras muy expresivas:

Cielos, que visteis mis penas;
montes, que mirais mis males;
vientos, que ois mis rigores;
Ilamas, que veis mis pesares,
¢como todos permitis
que la mejor luz se apague,
que la mejor flor se 0s muera,
que el mejor suspiro os falte?
(11, vv 254-261)

La jornada primera introduce romances, décimas y redondillas. El principio del drama
hasta el verso 235 son versos romances en los cuales se plantea el problema entre las dos
comunidades relatando la ofensa del anciano morisco.

Las décimas (vv.236-395) empiezan con el monodlogo de Clara Maleca lamentando la
pérdida de honor de su padre y la imposibilidad de poder casarse con el Tuzani, esa forma
de métrica continta con el didlogo de los amantes y la implicacion del protagonista en la
deshonra de su amada .

Las redondillas (vv.396-567) describen la discusion de los moriscos acerca del agravio.
Cambia el autor de nuevo la métrica acudiendo esa vez a la silva (vv.568-609) para
transmitirnos el dialogo entre Mendoza y Garcés sobre la ofensa del morisco v la llegada

de Isabel. Regresando otra vez al romance (vv.610.876) para describir la gravedad del
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problema y la complicacion del conflicto recomiendo a las armas para recuperar el honor
perdido.

La jornada segunda se varia también entre silva, romances y redondillas, aunque el
romance cubre la mayor parte de los versos en ese acto. Con la silva (vv.877-930), nos
declara las intenciones de los personajes cristianos en escena: sofocar la rebelién de
manera violenta. Con el romance se narra el pasado que ha sido eliminado de la escena
dramatica, sdlo se lo indica con referencias temporales: tres afios tuvo en silencio...

Sigue el autor con la celebracion de la boda de los dos jovenes amantes que fue suspendida
por la llegada de las tropas cristianas usando las redondillas (vv.1331-1984), aunque acude
a algunos versos con décimas (vv.1555-1644). La jornada termina con el uso del romance
para aclarar la actitud de los cristianos en atacar la Galera y la despedida de los amantes.

La jornada tercera se abre con la silva (vv, 1989-2021) con el monologo del Tuzani
quejandose de su mala suerte, al ser separado de su amada, una vez declarados esposos,
debido a la guerra.

Se cambia de estilo, al romance (vv.2022-2389) que esta reservado para la descripcion de
la tremenda derrota de Galera, la muerte cruel de Maleca y el fuerte anhelo de vengarse del
protagonista.

De nuevo las décimas se presentan en ese acto (vwv.2390-2589). Lope de Figueroa y
Mendoza intentan convencer a Juan de Austria que perdone a Berja y Gavia evitando lo
que habia sucedido en Galera, de hecho, se propone el perdon al rendirse, o la aniquilacion
al resistirse.

Con la aparicion del Tuzani y Alcuzcuz, se cambia de versificacion al romance (vv.2500-
2785). La Jornada termina con redondillas (vv.2786-2961) y romance (vv.2962-3255) en
los cuales el morisco llega a vengarse y goza del perddn y elogio por parte de Juan de
Austria.

Al final hemos de sefialar la abundante presencia de términos de origen arabe y la
frecuente alusion a la cultura musulmana en dicho drama.

En esta ocasion, cabe mencionar a la notable aparicion de una cancién arabe: el zéjel al

principio de la obra que refleja la situacion amarga sufrida por la minoria morisca:

“Aunque en triste cautiverio,
de Ala, por justo misterio,
llore el africano imperio
su misera suerte esquiva...

iSu ley viva!
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Viva la memoria extrafa
de aquella gloriosa hazafa
que en la libertad de Espafia
a Espafia tuvo cautiva.

iSu ley viva!
Viva aquel escaramuza
que hacelde Terife Muza
cuando dalde caperuza
al espafiolillo altiva.

iSu ley viva!

(I,vv.15-29)

2. Elementos caracteristicos del drama

Igual que la novela, el drama tiene sus elementos basicos tipicos de una obra
literaria. Como viene mencionado en el primer capitulo, se plantearon los primeros
fundamentos con el fin de escribir drama en la teoria de Aristoteles. Mucho mas tarde, esas
reglas fueron revisadas y arregladas con mas rigor y exactitud en el discurso! de Lope de
Vega, pronunciado ante la Academia de Madrid en 1609. En el mismo afio, fue publicado

bajo el titulo de EI Arte nuevo de hacer comedias.

Asi pues, Lope de Vega decidi6 la estructura de cada obra teatral en tres actos o jornadas lo
que obedece a la estructuracion interna del argumento; planteamiento, nudo Yy desenlace:
En el acto primero ponga el caso,/ en el segundo enlace los sucesos/de suerte que hasta el

medio del tercero/ apenas juzgue nadie en lo que para.(vv. 298-301)

Asimismo mantuvo la unidad de la accion siguiendo asi las normas instauradas por el
pionero Aristételes, poniendo de relieve el valor central de la accion dentro de la estructura

del drama:

Adviértase que solo este sujeto
tenga una accion mirando que la fabula
de ninguna manera sea episddica,
quiero decir inserta de otras cosas
que del primer intento se desvien;
ni de ellas se pueda quitar un miembro
que del contexto no derribe el todo.
(vv. 181-187)

! Ver texto completo del discurso en forma de verso en el Anexo, a partir de la pp.3- 11.
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Por otro lado, rompio la unidad de tiempo y de lugar explicando con genio el nuevo orden

que debe seguir a la hora de presentar comedias:

No hay que advertir que pase en el periodo

de un sol, aunque es consejo de Aristoteles,

porque ya le perdimos de respeto

cuando mezclamos la sentencia tragica

a la humildad de la bajeza cémica;

pase en el menos tiempo que ser pueda,

si no es cuando el poeta escriba historia

en que haya que pasar algunos afos,

que estos podra poner en las distancias

de los dos actos, o, si fuera fuerza,

hacer algin camino una figura,

cosa a tanto ofende a quien lo entiende,

pero no vaya a verlas a quien se ofende
(vv. 188-210)

El dramaturgo pretende a través de estos versos establecer la misma unidad de
tiempo al principio de cada acto, que serd desarrollada de manera ilimitada entre cada
jornada. Y como se trata de una obra teatral, se recurre a los entremeses o bailes que
juegan entre los actos a fin de expresar el paso del tiempo para el pablico; entonces, el
espectador, mientras ve una de dichas actuaciones entre el fin de una jornada y el comienzo
de la siguiente, entiende claramente que haya transcurrido un periodo de tiempo. Sin
embargo, en el texto impreso el cambio de tiempo y de espacio es interpretado por la

presencia de las acotaciones o se enuncia a través del dialogo de los personajes.

Frente a la division clasica que exigia tonos totalmente diferenciados a la tragedia
y comedia, en el teatro lopesco se mezclan tonos y ambientes diferentes, segin lo que
innovaba dentro de la nueva comedia: Lo tragico y lo comico mezclado (v.174). De
acuerdo con este contexto, Lope de Vega introduce un nuevo personaje al teatro que parece

de mayor aporte y significacion en la escena, se trata del personaje gracioso o donaire.
2.1. Accion dramatica

Se refiere al primer elemento bésico en el cual se basa una obra teatral. Se trata del
conjunto de acontecimientos interpretados en escena y se divide en unidades menores

llamadas situaciones.

Segun la teoria aristotélica, la fabula (término usado por el pionero para referirse a la
historia narrada a lo largo del drama) es la composicion de las acciones de una obra.

Dichas acciones deben ser enteras, perfectas y tienen que seguir un orden hegemonico: “La
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fabula, que es imitacion de accion, debe serlo de una que tenga unidad y constituya un
todo; asimismo las partes de las acciones deben estar compuestas de tal manera que,
quitada alguna de ellas, el todo se diferencie y conmueva”. (Aristoteles, 1947:36)

Asi que, la accion dramética se divide en tres momentos: momento inicial dedicado a la
presentacion del conflicto en el primer acto, momento central en el cual se desarrolla la
situacion conflictiva, hasta alcanzar su punto decisivo en el segundo acto (fase conocida
también con el nombre de nudo), y el momento final o desenlace en el tercer acto, en el

cual se da solucion al problema:

Climax (accion conflictiva en su maximo)

Accion ascendente Accion descendente

Inicio: El desenlace

Situacion que origina el conflicto

Esquema n°3: Division de la accion dramética

En el mismo contexto, Patrice Pavis comenta que el drama cuenta con una historia
principal y puede contener una y otras segundarias, segun cada acontecimiento sucedido en
un lugar y momento determinados:

La accion es una serie de acontecimientos esencialmente escénicos
producidos en funcién del comportamiento de los personajes, la

accion es a la vez, concretamente, el conjunto de los procesos de
transformaciones visibles en escena.

La accidn es, por tanto, el elemento transformador y dindAmico que
permite pasar ldgica y temporalmente de una situacion a otra. Es la
ilacion I6gico-temporal de diferentes situaciones. .. (1980:5).

Asimismo, Pavis subraya la imprescindible elaboracion de cualquier tragedia basandose
en una accion dramatica, la cual predomina el caracter de todos los personajes, ya que

actan en funcién de sus acciones: “Los personajes no actian siguiendo su cardcter, sino que
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tienen un caracter en funcion de sus acciones [...] Ademds sin accion no puede haber tragedia;
pero sin caracteres, si. [...] la accién se considera como el motor de la fabula, los personajes solo
se definen en funcion de ella” (1980:5).

El eje fundamental del primer drama es la constancia y la perseverancia del

personaje protagonista, a partir de esta tematica, gira toda la accién dramética de la obra.

Al analizar el drama El principe constante, nos hemos dado cuenta que la accion contiene
dos climax; dos momentos conflictivos que describen la lucha entre el protagonista y el
antagonista.

El primer momento que produce la crisis dentro de la obra es cuando el infante de Portugal
niega su libertad contra la entrega de Ceuta

Entrega de Ceuta contra la liberacion del principe

Cautiverio del infante Rechazo del intercambio

Conquista de Ceuta por las La muerte del infante
tropas portuguesas

Esquema n°4: Desarrollo del primer climax en El principe constante

Entonces, desde la jornada primera, se enuncia el problema: invasién portuguesa de
Tanger, presentando a las dos partes conflictivas: cristianos y musulmanes. La situacion se
vuelve méas complicada al encarcelar al principe Fernando, pero el problema llega a su
méaxima tension dramaética al negar el intercambio, ya que las dos fuerzas oponentes se
enfrentan de modo directo intentando conseguir la misma finalidad: Ceuta (11, vv.90-97).
Con la muerte del protagonista, parece que el drama llega a su fin, sin embargo, este
acontecimiento sirve para bajar la tension del climax, para introducir otro momento
conflictivo, volviendo de nuevo, a enfrentarse las dos fuerzas oponentes, pero esta vez el
rey de fez con el rey de Portugal. El segundo climax se manifiesta al rechazar la entrega
del cadaver al hermano del difunto a pesar de la poderosa expedicion dirigida para invadir
Fez. El conflicto llega a resolverse y toda la obra alcanza su desenlace, al intercambiar el

cuerpo del infante con la vida de Fénix y Tarudante:

99



Detenimiento de cadaver

La invasion de Fez Cautiverio de Fénix y Tarudante

La muerte del infante Intercambio del cadaver por la libertad
de Fénix y Tarudante

Esquema n°5: Desarrollo del segundo climax en El principe constante

En el argumento de la obra, hemos aludido a otra accion desarrollada paralelamente a la
accion principal, la de los amores de Muley con Fénix; la hija del rey de Fez, manifestados
desde la primera escena del primer acto. A continuacion, presentamos la accién dramatica

de esta intriga:

Decision del padre: Tarudante el nuevo prometido

Cautiverio de Félix y Tarudante

La queja de Fénix por La union de Fénix y Muley gracias

la ausencia de Muley a la intervencion del rey de Portugal

Esquema n°6: Division de la segunda accidén dramatica en El principe constante

Igual que el drama anterior, la accion dramética de la segunda comedia Amar después de la
muerte 0o El Tuzani de la Alpujarra presenta una doble historia. ElI nicleo central de la

accion es la rebelion de las Alpujarras.
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La obra empieza por exponer la situacion que origina el conflicto, ya que las nuevas
capitulaciones de asimilacion provocan mas presion, miedo y preocupacion por parte de
los moriscos. En su intento de protestar contra las opresivas medidas, Malec es injuriado y
deshonrado por Mendoza. Seguidamente, este acto se desemboca en cuestion de dignidad y
honor comin a toda la comunidad morisca, lo cual da lugar a una tensién dramatica entre

los cristianos viejos y nuevos.

Tras varias tentativas de resolver pacificamente el conflicto, la accién alcanza su climax al
declarar el alzamiento militar como Unico desagravio por la actitud imperdonable de

Mendoza.

El segundo acto corresponde al desarrollo del conflicto, asi que, la guerra de las Alpujarras
sera dramatizada por el autor a lo largo de esta jornada.

A partir del tercer acto, asistimos al desarrollo de unos acontecimientos que anuncian la

distension dramatica dando fin a la obra;

La rebelidn de las Alpujarras

Rechazo del casamiento (Mendoza y Maleca)
por parte de Mendoza
Actitud burlesca de Mendoza

El saqueo de Galera

Protesta de Malec ante el cabildo

Proclamacion de la nueva Rendicion de Berja y Gavia
pragmatica bajo la oferta del perdon

Esquema n°7: Division de la accion dramatica en El Tuzani de la Alpujarra
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Como se trata de una obra teatral, la accion bélica no puede captar mayor atencién del
publico lector, por eso, el desarrollo de otra historia de fondo romantico es necesario en
tales producciones.

Efectivamente, la segunda accion entretejida junto a la principal refleja los amores del
protagonista El Tuzani y Maleca; la hija del humillado:

Asesino de Maleca

Maleca rechaza el amor por
intentar recuperar la honra Venganza

de su padre

Amores de Maleca y El Tuzani Perdon del rey

Esquema n°8: Divisidn de la segunda accidn dramatica EIl Tuzani de la Alpujarra

En la primera jornada, la protagonista rechaza el casamiento con El Tuzani por sentirse
deshonrada a causa de su padre. A fin de recuperar la honra familiar, acepta casarse con el

ofensor, propuesta negada por Mendoza para no mezclar sangre cristiana con musulmana.

Al final de la segunda jornada y en pleno enfrentamiento entre ambas comunidades,

Maleca logra unirse con su amado segun la ley islamica.

Al principio del ultimo acto, la protagonista es asesinada por un soldado espafiol, lo que
causa el climax de la segunda accion. Promovido por el sentimiento de la venganza, el
protagonista decide buscar y matar al victimario, acto cumplido y perdonado por las

autoridades espafiolas.
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2.2. Personajes dramaticos
2.2.1. Enfoques teoricos

A diferencia de los otros géneros literarios, la comedia viene determinada por la
accion dramatica de los personajes, esta caracteristica pone de manifieste el gran papel del
personaje dentro del drama.

Las teorias acerca del estudio del personaje dramatico, presentan una concepcion
totalmente diferente. Algunos tedricos como Philippe Hamon (1977) consideran al
personaje draméatico como un signo teatral dentro de la estructura semiética de la obra. A
partir de ese planteamiento, podemos definir al personaje como un morfema con doble
concepcidn; significado y significante: ... le personnage peut, en une premiére approche, se
définir comme une sorte de morphéme doublement articulé, morphéme migratoire manifesté par
un signifiant discontinu (un certain nombre de marques) renvoyant a un signifié discontinu ( le

sens ou la valeur du personnage)? ( 1977 :124-125).

Ahora bien, Patrice Pavis nos infirma de otra aproximacion respecto al estudio del
personaje dramatico. Segun su teoria, el personaje es un elemento dentro del sistema teatral

de la obra, igual que los otros elementos, tal como el decorado:

Tout comme le décor crée de toute piéce, la complexion du
personnage tendra elle aussi a obéir a certaines lois, a signifier
selon certains types de signe. L’acteur devient Surmarionnette,
c¢’est -a- dire qu’il est un instrument producteur de signes, non pas
n’importe quels signes nés sous I’impulsion du moment, mais des
signes éminemment codifiés et artificiels. Le personnage et le
décor signifient de la méme maniére® (1973 : 102).

Con Bobes Naves, el personaje adquiere mas valor y otros matices mas significativos. La

vision de la investigadora parte de la consideracion de la obra textual como un conjunto de

2 Traduccion personal: “...el personaje puede, desde primer enfoque, definirse, como un especie de morfema,
articulado doblemente, morfema migratorio manifestado por un significante discontinuo (un cierto nimero de
caracteres) devueltos a un dignificado discontinuo (el sentido o el valor del personaje).

3 Traduccién personal: “Todo como el decorado creado para cada pieza, la complejidad del personaje,
también, tendra que obedecer a ciertas leyes, para significar segin ciertos tipos de signos. El actor vuelve
sobre- marioneta, es decir que es un instrumento productor de signos, no cualquier signos creados bajo la
impulsion del momento, sino, unos signos sumamente codificados v artificiales. El personaje y el decorado
significan de la misma manera”.
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signos que reflejan la comunicacién colectiva de sus actuantes, de aqui el personaje es el
Unico representante de lo que quiere el autor transmitir a través de su obra:
El personaje es a la vez icono (tiene rasgos de modelos, reales
humanos) e indice ( es testimonio de clase social, de tipo
psicoldgico, es significante en su forma y significado en su sentido,
es simbolo y metéafora; es decir, es todo lo que puede ser una

unidad semioldgica y realiza todo lo que puede hacer un proceso
semiotico (1987: 214).

De todos los enfoques presentados, concluimos que el personaje dramético es el producto
de la imaginacion de su creador; no es real sino ficcion, lo Gnico que le da existencia son
sus acciones y sus actuaciones en las determinadas circunstancias que presenta el texto. En

conclusion, el personaje aparece siempre ligado a la accion dramatica.
2.2.2. Clasificacion

El teatro del siglo de oro en general y el del barroco en particular ofrece una
diversidad de personajes que derivan de los diferentes rangos sociales; desde el rey hasta el
criado. Los personajes dramaticos de la comedia aurea solian aparecer siguiendo un
esquema fijo propuesta ya por Lope de Vega. En una pieza teatral, es inevitable la
presencia de algunos personajes que encarnan la manera de ser de los espafioles de la
época. Entre los mas tipicos, se suele encontrar al galan y su dama, el criado y la criada, el

padre, el rey, el gracioso.

El galan: suele presentarse como gallardo, lo que refleja su belleza fisica, es noble,
generoso Y leal, junto a la dama, ocupan el centro de la intriga, generalmente, amorosa. En

otras obras de tono tragico, es el héroe o el santo.

La dama: viene retratada con extrema belleza, de procedencia noble, fiel al galan y

presenta una audacia y gran capacidad de enredo o engafio segun las comedias.

El criado y la criada: son personajes que estan en el servicio de los protagonistas. El criado
suele presentar al mismo tiempo la figura del gracioso. Es el confidente y el consejero del

galan.

El padre: figura que goza del respeto de la mayoria. Es viejo, prudente, autoritario y sabio,

tiene como cargo, reservar el honor de la familia.
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El rey: es el poderoso que actGa como supremo juez, representa la justicia y el orden,
resuelve todos los conflictos, protege a todos los subditos y restablece el orden roto. En
otras obras, este personaje es encarnado por el noble.

El gracioso: figura cémica que siempre contrapone a la del galan, pero inseparable de ella.
Es de buen humor, de gran amor al dinero, no es noble, pero si lo es en su carécter, ya que
es el mejor comparfiero del galan. No le gusta el peligro y siempre encuentra razon para
evitarlo Aunque es encargado de decir gracias, hacer reir al publico lector con sus chistes y
juegos de palabras, sin embargo, muestra un agudo sentido de la realidad y tiene una

importancia decisiva en la organizacion y desarrollo de la accion dramatica.

Por lo que sigue, intentaremos clasificar los personajes de las obras de nuestro corpus de

investigacion siguiendo el orden anterior:

Personajes dramaticos | El principe constante El Tuzani de la Alpujarra

El galan y la dama Muley y Fénix Alvaro Tuzani y Clara
Fernando y Fénix Maleca

Criado y criada Brito, Zara, estrella, rosa y Celima | Alcuzcuz, Beatriz e Inés

El padre Rey de Fez Don Juan Malec

Elrey Rey de Fez/ Rey de Portugal Sefior Don Juan de Austria

El gracioso Brito Alcuzcuz

Cuadro ne11: Clasificacion de los personajes segun la division lopesca (1609)

De primera vista, se puede dividir a los personajes en dos bandos o grupos:
cristianos y moros en El principe constante, y moriscos y cristianos en Amar después de la
muerte o el Tuzani de la Alpujarra. Ahora bien, proponemos otra clasificacion en cuanto

al andlisis literario de las obras:

El protagonista: es el personaje principal, uno de los representantes de las fuerzas
conflictivas, siempre intenta resolver el conflicto de la mejor manera que hay sin causar
ningln dafio o molestia. Provoca la solidaridad y la compasién del lector, ya que se pone a
su lado a través de su buen razonamiento. En pocas palabras, es el personaje que quiere

cambiar la situacion.
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El antagonista: es igual importante que el protagonista, sélo, actla desde otra perspectiva;
la del mal. Refleja la otra fuerza del conflicto que hace retrasar la solucion del problema.

Se trata del personaje que quiere mantener la situacién como esta.

Personajes secundarios: su presencia cubre la mayor parte de la obra por el apoyo que
demuestran a unas de las partes opuestas, sin embargo, son considerados como secundarios

porque el conflicto no esta centrado en ellos.

Personajes colectivos: presentan una categoria determinada dentro del dramatis personae.
Es un tipo de personaje a pesar de ser una sola persona refleja a muchas otras, dicho de
otro modo, es la personificacién de todo un grupo de actuantes.

Personajes alegodricos: son personajes que simbolizan cosas abstractas. Este tipo de

personajes sirve para transmitir determinados mensajes y valores de gran importancia.

Personajes histdricos: son figuras que realmente existen en la vida real, en la historia que
sirve de base para la elaboracion de la obra que inserta dichos personajes. El dramaturgo

recurre a tales actuantes para dar méas vida y dinamismo a su creacion.

A continuacion, exponemos los diferentes personajes draméticos que actlan en cada obra a

través de tablas:

El principe constante

Protagonista El infante Fernando

Antagonista El rey de Fez

Personajes Muley, Fénix, Brito, Tarudante: rey de Marruecos,Don Juan
secundarios Coutifio, Rosa, Zara, Estrella y Brito.

Personajes colectivos | Soldados portugueses, cautivos y moros

Personajes alegéricos | El infante Fernando simbolo del catolicismo

Personajes histdricos | El infante Fernando, El principe Enrique y el rey de Fez

Cuadro ne12: Clasificacion de los personajes de El principe constante
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Amar después de la muerte o EIl Tuzani de la Alpujarra

Protagonista Alvaro Tuzani y toda la comunidad morisca

Antagonista Don Juan de Mendoza, y toda la comunidad cristiana

Personajes Don Juan Malec, Dofia Clara Maleca, Dofia Isabel Tuzani, Alcuzcuz,
secundarios Garcés, Inés, Beatriz y un criado.

Personajes colectivos | Moriscos y moriscas, soldados cristianos y soldados moriscos

Personajes alegdricos | El cadi simbolo de la religion musulmana

Personajes historicos | Sefior Don Juan de Austria, Fernando de Valor, Lope de Figueroa y
Alonso de ZUfiga.

Cuadro ne13: Clasificacion de los personajes de El Tuzani de la Alpujarra

2.2.3. Funcion

En este apartado, vamos a fijarnos en el estudio de las funciones actanciales de los
personajes, siguiendo el sistema de Greimas, adoptado mas tarde por Ubersfeld. De

acuerdo con este modelo existen los seis siguientes actantes:

Sujeto: representado por el protagonista o el héroe que ejecuta la accién principal de la

fabula para conseguir un objeto buscado y deseado.

Objeto: se trata de un personaje, un bien o un valor orientador que siendo buscado y

deseado por el sujeto.

Destinador: fuerza orientadora que incita al sujeto a ejecutar sus acciones, podria ser el

destino, la pasidn o una voluntad superior.

Destinatario: consecuencias o efectos de la accion dramatica, asi que, en una intriga
amorosa la pareja se une al final, en otros casos, el padre o el hermano se vengan cuando se

trata de dramas de honor.

Oponente: es la otra fuerza que quiere lograr el mismo objeto deseado por el sujeto, es el
antagonista. En unos casos, pueden ser las malas circunstancias que rodean al sujeto

causandole, asi, obstaculos para realizar su finalidad.
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Ayudante: es la fuerza auxiliadora que colabora con el sujeto. Puede ser un criado, un

amigo, un ejército, incluso unas favorables circunstancias.

En EIl principe constante, es evidente que la Unica fuerza actancial que busca y
ejecuta es el infante Fernando, pues es el sujeto. Conmovido por la fe catélica — fuerza
orientadora- quiere conquistar Tanger que estd bajo el dominio musulmén. En cuanto al
objeto se varia segun la evolucion de las aspiraciones del protagonista. De primer momento
quiere conquistar Tanger, pero Muley y los soldados moros defienden la ciudad-
oponentes-Una vez cautivado, su Unico deseo es obtener su libertad. Luego, Ceuta es el
objeto deseado al negar su libertad contra la entrega de dicha ciudad, el rey de Fez es el
oponente. Finalmente el Gltimo deseo realizado después de su muerte es ayudar a Muley
para que se une con Fénix, en este caso Tarudante es la fuerza opuesta. Sin embargo el
mayor objeto anhelado es el triunfo del cristianismo por todos los lados: la liberacion de su
cadaver junto a los otros cautivos cristianos ya detenidos, conquista total de Tanger sin
renunciar a Ceuta y la union de Muley con la hija del rey de Fez mostrando asi, la

supremacia de las virtudes cristianas sobre las musulmanas:

Sujeto : Destinatario

Destinador
Fernando

A\ 4

A 4

Triunfo de la fe catolica

La fe catdlica

Ayudantes Objeto

Enrique y soldados Tanger, la libertad J Oponentes

portugueses > Ceuta ) Muley y los soldados moros
Muley La unién de Muley y Fénix El rey de Fez

Brito

Esquema n°9: Modelo actancial representativo de las funciones de los personajes
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Refiriéndonos al segundo drama, podemos notar que existe un cambio radical en
las funciones actanciales de los personajes. Ya no se trata de cristianos como sujetos, ni de
musulmanes como oponentes, tampoco de la fe catdlico como destinador, sino, méas bien
de los moriscos que ejecutan toda la accion dramética bajo el nombre de Allah y de la

religion musulmana.

Recordemos el hilo narrativo de los diferentes acontecimientos que causan la tension entre
ambas comunidades. De primer momento, el anciano Juan Malec por ser un morisco, es
injuriado por Juan de Mendoza a causa de su protesta contra las nuevas capitulaciones.
Para recuperar su honor, Fernando de Valor- mas tarde serd conocido como Aben
Humeya- y el corregidor Alonso de Zdfiga — cristiano viejo-, en su intento de salvar la

armonia social, proponen mezclar las sangres con el casamiento de Mendoza y Maleca.

Al enterarse, Don Alvaro Tuzani se dirige a Clara Maleca, la cual le confirma su total
acuerdo de lo que se planea. A continuacion, reflejemos dichos acontecimientos mediante

los siguientes esquemas poniendo de relieve la funcion de cada personaje:

Sujeto :

Don Juan Malec

v
Destinador : Actitud / Destinatario : Mezclar
burlesca de Mendoza Objeto las sangres

Recuperar el honor | )

Ayudantes: Fernando /‘ familiar <+— Oponente :

de Valor y Alonso de Juan de Mendoza

Zuiiga

Esquema n°10: Modelo actancial representativo de las funciones de los personajes

(Juan Malec)

109



Sujeto : Tuzani

Destinador : Amor de / J_L Destinatario :

Clara Maleca

Matrimonio

Ovbjeto :

Clara Maleca

Oponentes: Juan Malec
Ayudantes: Alcuzcuz y

Juan de Mendoza

Isabel Tuzani

Esquema ne11: Modelo actancial A representativo de las funciones de los personajes
(El Tuzani)

Ahora bien, el conflicto personal entre Juan Malec y Juan de Mendoza se
desemboca en una cuestion nacional, en la cual todos los moriscos se sienten avisados,
sobre todo, tras la arrogancia del cristiano viejo. Las dos fuerzas enemigas se toman sitio
para enfrentarse, sin embargo la parte cristiana, movida por el odio y la intolerancia ordena
que no quede persona a vida; / llévese a fuego y a sangre/ la villa. De hecho todas las
ciudades moriscas son aniquiladas, entre ellas, Galera, donde es robada y asesinada la

mujer del protagonista por uno de los soldados cristianos.

Los esquemas siguientes muestran las funciones de cada personaje segun el desarrollo de

la accién dramatica:
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Sujeto :

Los moriscos

Destinador :

la religion islamica

VR

Destinatario :

Honor y dignidad

Objeto :

Ayudantes:

Los soldados moriscos

/ﬁ Recuperar el poder

Oponente :

Los soldados cristianos

Esquema n°12: Modelo actancial representativo de las funciones de los personajes

(Los moriscos)

Sujeto : Tuzani

Destinador : Amor de
Clara Maleca

a

Ayudante:

Alcuzcuz

Obijeto :

/ Matar al asesino

Destinatario :

Venganza

A

Oponente:

El soldado Garcés

Esquema n°13: Modelo actancial B representativo de las funciones de los personajes

En suma, Calderdn de la Barca en sus obras, suele centrar la accidbn dramatica en

(El Tuzani)

llega a superar las virtudes del hombre cristiano.
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torno a un solo personaje del que muestra el conflicto interno de su personalidad. Es el
caso de El principe constante; aunque la parte mora es representada con cierta vision

favorable a través de las virtudes caballerescas de Muley y la belleza de Fénix, pero no

Sin embargo, esta practica, desaparece totalmente en Amar después de la muerte o el

Tuzani de la Alpujarra, todos los acontecimientos acaecidos giran en torno a la comunidad




morisca, incluso, la representacion de todos los personajes moriscos es muy significativa
desde el protagonista hasta el gracioso; si bien viene en algunas escenas con tono burlesco,
y eso0, es para provocar risa y divertimiento al espectador, puesto que se trata de una pieza
teatral.

Entonces, el estudio anterior nos ha permitido clasificar ambas tramas en el mismo rango

en cuanto a la otorgacion del protagonismo tanto a cristianos como a musulmanes.

2.3.Tiempo dramético
2.3.3.Enfoques tedricos

En todas las escrituras tanto dramaticas como narrativas, la dimension temporal
constituye el soporte cronolégico en el que se planea el conjunto de las acciones de la
fabula. Con la ruptura de las normas aristotélicas y la adaptacion de la formula lopesca,

una obra teatral puede abarcar varios dias, incluso afios y diferentes lugares.

Para Ubersfeld, una obra dramatica esta formada por dos dimensiones temporales;
tiempo escénico y tiempo de ficcion. Con sus propias palabras define el tiempo teatral
como “la relacion entre el tiempo real de la representacion; duracién vivida por el
espectaculo y el tiempo de ficcion” (1981:239). Esta misma concepcion coincide con la de
Pavis al distinguir entre “tiempo vivido por el espectador confrontado al hecho teatral y

el tiempo de laficcion y de la ilusion” (1998:477).

Asi que, segun ambos teoricos, el elemento temporal abarca dos categorias. En la primera,
se trata del espacio temporal comprendido desde el inicio del conflicto dramatico hasta su
desenlace, lo que realmente se representa ante el publico, generalmente, una pieza teatral
transcurre en dos horas, llamado también tiempo cronoldgico. La segunda categoria, se
refiere mas bien al plano temporal de la pieza, es decir, la duracion de la fabula, la
totalidad del contenido, tanto hechos mostrados como referidos. Con términos de Garcia

Barrientos, se conoce al tiempo de ficcion como tiempo diegético o argumental.

Resumiendo lo expuesto, definimos al tiempo dramatico como el resultado de la relacion

que contraen el diegético y el escénico.

Hemos de mencionar a otra dimension temporal, la de tiempo histérico o real, sobre todo

cuando se trata de dramas historicos como es el caso de las presentes tramas.
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Para poder reflejar el tiempo en cualquier obra, hay que seguir un cierto orden, segln la
evolucion de la accion dramatica y que pueda, al mismo tiempo, garantizar la maxima
coincidencia de las categorias temporales mencionadas. De hecho, el dramaturgo acude a
la interrupcion o transicion entre las escenas mediante el empleo de unos nexos como la

pausa, la elipsis, la suspensién y el resumen.
2.3.2. Estructura temporal de las dos obras

A partir de la primera didascalia insertada en el principio de El principe constante:
(La accidn principal, en el afio 1437), Pedro Calder6n de la Barca nos sitia dentro del
tiempo histérico de su drama. Efectivamente, el dramaturgo se basa en un hecho real que
tuvo lugar el 31 de septiembre del mismo afio, correspondiente a la conocida expedicion
portuguesa a Tanger. Unos afios mas tarde, en 1443, el infante Fernando muridé en
cautividad. Ahora bien, este intervalo de tiempo de 6 afios en la realidad ;como se ve
presentado en la fabula?

En las primeras escenas; desde la salida de Fénix al jardin hasta la partida de Muley
que tiene que acudir a la batalla, se puede notar una cierta aceleracion de las acciones.
Muley antes que sea capturado por Fernando en pleno enfrentamiento, tenia que acudirse
al puerto, apresar a una nave portuguesa para informarse de la expedicion, y llegar al
palacio del rey antes de la primera escena. Entonces, todas estas acciones ausentes pero
narradas con un largo y lirico romance (I, vv.148-358), suponen ocupar un tiempo mas
largo en la realidad que lo expresado en el drama — diegético- desde el amanecer

...segunda aurora del prado, hasta la salida de Fénix al jardin, la cual acaba de despertarse.

Luego, en la segunda secuencia, se produce una elipsis, y el dramaturgo pasa directamente
al desembarco portugués en Tanger, como si este hecho ocurriese simultaneamente a la
estancia de Muley en el palacio, sin dar ninguna indicacion temporal, y de nuevo,
asistimos a un largo parlamento lirico pronunciado por Muley (I, vv.93-185) -en el cual

narra sus amores a Fernando- que detiene el transcurso del tiempo.

Al final de la jornada, se describe la batalla entre moros y cristianos, reduciendo a accion
bélica en sblo tres escenas y enfocandose en los combates singulares, dichas escenas se

ocurren en un tiempo corto.

En la segunda jornada, ain nos hallamos en el mismo dia, pero en el momento de la tarde,

segun lo indica el rey ...porque, antes de que el sol se esconda, pues, durante este breve
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espacio temporal, se producen muchas acciones; el fracaso de las negociaciones respecto a
la liberacion del infante, el encuentro de este Gltimo con Fénix, las tentativas de Muley
para rescatar al protagonista y el confeso de Fénix a Muley de su matrimonio proyectado.
En el mismo acto, asistimos a la lenta caida del protagonista, ya que el dramaturgo
describe la situacion del infante con los minuciosos detalles hasta llegar a la fase final de

su vida.

La estructura temporal del Gltimo acto sucede entre el atardecer y el alba del dia siguiente:
Mira que ya la noche, envuelta en sombras, el luciente coche del sol esconde entre las
sombras puras. La accion esta marcada por mas velocidad debido al nimero aumentado de
elipsis. Se nota la supresion del desarrollo de la gran batalla dirigida por el propio rey de
Portugal que ya, se encuentra ante los muros de Fez y la toma de Fénix y Muley como
prisioneros, sin embargo, se fija mas en la descripcion de la destruccion del principe
portugués, incluso después de su muerte, su alma sirve de guia para orientar a los soldados
cristianos que luchan desde la oscuridad nocturna hasta la aparicion de las primeros rayos

del sol:

En horror de la noche
te guie, ya con el sol
pardas nubes se deshacen.
Victorioso, gran Alfonso,
a Fez conmigo llegaste;
este es el muro de Fez,
trata en el de mi rescate.
(11, w.750-757)

En definitiva, el tiempo diegético es mucho mas breve que el tiempo histérico; todos los
acaecimientos del drama ocurren en un solo dia, aunque esta dimensién se contrapone con
lo que afirma Muley al describir el estado de esclavitud del infante que segun él, dura

demasiado tiempo:

(..)

que en la mazmorra durmiese,
que en los bafios trabajase,
que tus caballos curase

(...)

Pasando la noche fria

en una mazmorra dura,
constante en su fe porfia;

y al salir la lumbre pura
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del sol, que es padre del dia.
(11, wv.37-50)

En nuestro modo de analizar, este tiempo dramético usado por el dramaturgo
pretende simbolizar la fugacidad de la vida terrenal, mucho mas, la vida del protagonista
que ya muere a edad temprana. Empero, no se puede negar, que la mencionada estructura
temporal, a pesar de su brevedad, refleja perfectamente el doble plano de la accion: el
desarrollo cronoldgico de los hechos y el transcurso de la historia del rehén, que ya, las
diferentes partes del dia aluden a una determinada situacion vivida por el infante; es
capturado por la tarde, muerto por la noche y salvado por el nuevo amanecer.

Nuevamente, otro hecho histérico se ve dramatizado en Amar después de la muerte
0 El Tuzani de la Alpujarra; se refiere al problema morisco, mas bien al levantamiento de
las Alpujarras (1567-1570).

A lo largo del drama, no hay ninguna acotacién referida al tiempo, Las alusiones
temporales en Amar después de la muerte son escasas y menos mencionadas comparandola

con la del espacio, tales precisiones estan incluidas en el didlogo de manera implicita.

En el primer acto, Calderdn de la Barca nos situa gradualmente en el marco temporal del
drama, a través de diferentes indicios divulgados por los personajes. Asi que, el autor
constituye en la primera escena un espacio temporal descriptivo de la época en el cual se
insertan los acontecimientos. Efectivamente, con la celebracion de la zambra -en un
ambiente reinado de temor e inquietud- una ceremonia cultural morisca, el lector se halla
en la Esparia de los siglos XVI y XVII. Poco mas adelante, se declara, claramente el dia del
festejo y el momento con mas exactitud: celebremos nuestro dia, / que es el viernes, a
usanza/ de nuestra nacion... Calderon de la Barca otorga a ese festejo tradicional una
connotacion religiosa al celebrarlo por un viernes. En el ambito musulman, la
manifestacion ritual que se suele celebrar es la oracion colectiva del “jumu’a”- la del
viernes- a partir del mediodia. Pues el autor identifica la zambra como un acto publico que
se realiza en un dia en el cual los musulmanes se retnen para hacer la oracion juntos.

En cuanto al afio, se da a entender que se trata del afio antes de la promulgacién de la

pragmatica que provocé el alzamiento, segin lo que precisa Juan Malec:
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Hoy estando en el cabildo,
envio desde la sala
del Rey Felipe Segundo
el Presidente una carta,
de lo que por ella manda
de la ciudad que dé a cuenta.
(I, w.70-76)

Como es sabido, la aplicacion de las nuevas capitulaciones tuvo lugar a partir del nuevo
afio de 1567, entonces, Juan Malec al decir hoy, hace referencia a un viernes de finales del
afio 1566. Ahora bien, el tiempo diegético expuesto en este primer acto sigue un orden
lineal; un acontecimiento sigue el otro, sin que haya acciones narradas en tiempo

simultaneo o ausente.

No obstante, desde el comienzo del segundo acto, el lector se halla ante una elipsis, ya
entreactos, hay un intervalo de tiempo de unos afios: Tres afios tuvo en silencio /esta
traicion encubierta...eS decir, que ya, se alude al afio de 1570 (contando desde el afio

efectivo de la ejecucion del edicto).

Este transcurso de tiempo es recuperado por una narracion detallada del conjunto de las
acciones ausentes, asi, el dramaturgo pasa directamente al desarrollo del asunto bélico, la
organizacion y la preparacion de ambos bandos para la decisiva batalla y una rapida
insinuacion a la segunda accion al describir el matrimonio de la pareja morisca, una union
interrumpida por la llegada de las tropas espafiolas a los muros de Galera: Sin duda el
campo cristiano, en el nocturno silencio, amparado de las sombras, sobre Galera se ha
puesto, por lo cual, los recién maridos se ponen de acuerdo de encontrarse el dia siguiente,
ya que El Tuzani tiene que volver a Berja, donde es encargado de protegerla, mientras

Maleca se queda en Galera, segun viene declarado en boca de la misma:

Y pues ves que no es posible
seguirte ya, vete presto;
que no siendo en un dia
ganar la villa, yo ofrezco
irme mafiana contigo,
pues no queda el paso abierto
siempre por aquesta parte.
(11, vw.1029-1035)
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Al iniciar la tercera jornada, se nos ofrece una indicacién temporal en el parlamento
del protagonista ElI Tuzani: Noche pélida y fria. Por tanto, entreactos, hay un lapso de
tiempo de 24 horas, por ello, el dramaturgo acude a una supresién de accion que
corresponde al saqueo de Galera, un suceso que se entiende a través de las declaraciones de
los personajes: Ya rendida Galera, en ruinas se eterniza... Y una elipsis narrada por la

protagonista a la hora de agonizarse.

Historicamente, Galera fue saqueada el 10 de febrero de 1570, lo que resulta que el tiempo
historico de esta jornada corresponde a la fecha mencionada, mientras que el tiempo
diegético solo indica la noche del asalto.

Relacionando la dimension temporal del Gltimo acto con la del segundo, podemos deducir
que el 9 de febrero de 1570 refiere al tiempo real de la segunda jornada, puesto que, hay un

intervalo de un dia entre ambos actos.

A modo de resumir, confirmamos que las referencias temporales en El Tuzani de la
Alpujarra son muy escasas, y necesitan un cierto conocimiento de la historia para poder

relacionar y entender lo poco expuesto.

En suma, en la obra, se alude a tres momentos claves, no sélo en la evolucion de la accion
dramatica, sino también en el evolucion del problema morisco. Desde el punto de vista
historico: un viernes a finales de 1566 que manifiesta la discordia entre cristianos y
moriscos, el 9 de febrero de 1570, el cual corresponde al desarrollo de la guerra 'y el 10 de
febrero del mismo afio, fecha que manifiesta tanto la tragedia nacional morisca ( la caida

de Galera) como la tragedia personal del protagonista ( al asesinar a su pareja).

Ahora bien, si en EIl principe constante, el tiempo histérico supera el tiempo diegético, en
El Tuzani de la Alpujarra, ambos tiempos son iguales, lo que demuestra que el dramaturgo
ha guardado la misma estructura temporal real, dicho de otro modo, ha sido fiel en
expresar el verdadero tiempo histérico sin ninguna modificacién por exigencias

dramaticas.

2.3.3. Esquematizacién de la segmentacion temporal

Para destacar con més claridad la diferencia que hay entre la duracion del tiempo
historico y el tiempo dramatico, proponemos a continuacién dos esquemas (pares) que

puedan visualizar la division temporal en las dos comedias:
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2 horas

24 horas

6 afos

Esquema nc14: Division temporal A en EIl principe constante

1437 » 1443
Total del tiempo representado 6afos
Acto | entreacto Acto 11 entreacto Acto 111
Division _ _ _
Mafiana (%) de la tarde hasta @  delanoche
Del amanecer hasta la tarde la noche hasta el nuevo amanecer
Total del tiempo representado 2 horas
TD <TH

Esquema n°15: Divisién temporal B en El principe constante
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2 horas

3 afios

3 afos

Esquema ne16: Division temporal A en El Tuzani de la Alpujarra

1566 » 1570
Total del tiempo representado 3anos

Acto | entreacto Acto 11 entreacto Acto 111

Division _ _ _

Viernes 3afos  9/02/1570 24 horas  10/02/1570

de finales de 1566 por la noche por la noche

Total del tiempo representado 2 horas
TD=TH

Esquema n°17: Divisién temporal B en El Tuzani de la Alpujarra

119



2.4. Espacio dramético
2.4.1. Enfoques teoricos

El teatro como espectaculo, se produce en un espacio y tiempos determinados;
necesita a estos dos elementos para poder “existir”, aunque para Heldo, el espacio es

considerado el mas importante ...la preeminencia del espacio sobre el tiempo” (1975:77).

De modo general, el espacio dramético es aquel que el lector- espectador reconstituye para
enmarcar la accion de la obra. De esta manera cada lector tiene la posibilidad de crear un
espacio a partir del mensaje recibido. Y como una obra teatral embarca dos planos; lectura

y representacion, los tedricos distinguen entre varios tipos de espacio.

Garcia Barrientos apoya la idea de Heldo afirmando que “Hay que destacar ante todo la
importancia radical del espacio como elemento constitutivo de la construccion dramética”
(2007:121), y aun, parte mas alla de eso, declarando que para llevar a cabo un riguroso
comentario de una obra de teatro hay que fijarse en el estudio de este elemento: “la
determinacion de su estructura atendiendo al espacio, no es mas que el marco en que encuadrar
un verdadero estudio de este componente” (2007, 131). A este propdsito, supone la existencia
de un espacio diegético referido al &mbito de la ficcion. Siguiendo su planteamiento, se
trata de “el conjunto de lugares ficticios que intervienen o aparecen en la fabula o
argumento es decir, es el componente espacial manifestado en el contenido literario del
texto dramatico” (2007: 137).

Frente a esta propuesta, Bobes Naves sefiala otra clasificacion de espacio dramatico, que
tiene relacion con el hecho teatral. Para la investigadora, el teatro estd limitado por los
ambitos escénicos y por el escenario y todo lo que aparece en el texto literario dramatico,
en teoria, debe ser representable, asi que, sostiene la presencia del espacio escénico que es
“un espacio real que presenta el espacio de la ficcion [ ...] frente al espacio de la realidad

que acoge a los espectadores” (2001:19).

Es muy curiosa e interesante esta declaracion, ya que, el espacio escénico abarca varias
dimensiones; indica un lugar real (espacio historico) donde se ejecuta el espacio de la
ficcion (diegético) en otro espacio donde se atiende a los espectadores (el teatro como
lugar). De hecho, el espacio escénico es un lugar donde se proyecta el mundo creado por el

autor.
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A su vez, Patrice Pavis establece otra teoria respecto al espacio ludico, creado por la
combinacion de los diferentes signos teatrales, segun el investigador, es:

...aquel que se construye a partir de la relacion entre los propios

actores, 0 entre los espectadores e intérpretes, vale decir, son los

maltiples &mbitos constituidos por la palabra, el gestus y la accion

de los juegos actorales, por los vinculos corporales proxémicos
(fijo/mavil, lejos/cerca) o por su labor kinésica. (2003: 174).

Por tanto, el espacio ludico es la tarea del actor; es creado por el personaje a la hora de
actuarse en la escena, mediante signos gestuales y kinésicos, pero tiene su base en el texto
escrito. Dicho de otro modo, es todo espacio no indicado por unas acotaciones (en el texto
dramatico) o un decorado (en la escena), sin embargo, es narrado, o sea por el personaje o
por el actor.

Como ultimo enfoque que exponemos, hacemos referencia a la teoria de Kurt Spang, el
cual distingue entre espacio textual, espacio teatral y espacio plano. En este sentido, toma

como puntos de partida a tres principales juzgadores; el autor, el director y el lector:

Aunque parece obvio que haya que distinguir entre el espacio
textual surgido por el autor por medio de acotaciones y/o dialogo y
la “traduccion” de este espacio puramente verbal al espacio teatral
de la representacion realizada por el director; [...]. El lector de un
drama también recrea el “espacio plano” del texto en su
imaginacion; llegard incluso a darle la imprescindible
tridimensionalidad, pero estara siempre mas a la merced de las
sugerencias del autor (1991: 204).

2.4.2. Clasificacion

Nos ha parecido interesante clasificar los diferentes espacios creados, segun su
aparicion en la obra, con el fin de determinar qué espacios se sirve el dramaturgo para
plantear el enfrentamiento entre los personajes. Asi, unos espacios gozan de mayor
importancia y utilidad que otros, por estar testigos del punto culminante del conflicto. Ya
segun la division lopesca de la comedia nueva, dichos lugares aparecen situados en la

segunda jornada, como se nota en los cuadros que presentamos mas adelante:
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EL PRINCIPE CONSTANTE

La escena en Fez y sus contornos y en los de Tanger

Acto |

Acto Il

Acto |11

-Jardin del rey de Fez

-Playa de Tanger

-Falda de un monte

rey de Fez

-Sala de una quinta del rey

cercano a los jardines del | moro.

- Una calle de Fez.

- Interior a los muros de
Fez.

Exterior a los muros de
Fez.

Cuadro ne14: Clasificacion del espacio dramatico en El principe constante

AMAR DESPUES DE LA MUERTE o0 EL TUZANI DE LA ALPUJARRA

La escena en Granada y en varios puntos de la Alpujarra

-Casa de Malec

-La Alhamra

-Gavia

Acto | Acto 11 Acto Il
-Casa del Cadi -Cercanias de Galera - Cercanias de Galera
-Cabildo -Jardin en Berja - Ruinas de Galera

- Campo inmediato a Berja
-Prision en el campo de guardia

-Exterior a los muros de Berja

Cuadro ne15: Clasificacion del espacio dramatico en El Tuzani de la Alpujarra
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2.4.3. Descripcion de los espacios de los dos dramas

El espacio dramatico en El principe constante, goza de una dimension simbdlica.
Toda la accion dramética se desarrolla en espacios publicos y abiertos, evitando los lugares
privados que pueden reflejar cierta realidad concreta.

El primer acto se abre en un jardin dentro del palacio del rey de Fez, dicho lugar, esta
ubicado de manera que se puede observar el Mediterraneo mientras que Fénix espera a
Muley. De aqui, se establece la dicotomia jardin/ mar o tierra/ agua; el primer espacio
refleja el simbolo de belleza femenina y lugar de serenidad para la infanta:

Despejad, cautivos; dad
a vuestras canciones fin,
porque sale a este jardin
Fénix a dar vanidad
al campo con su hermosura,
segunda aurora del prado.
(1, vw 25-30)

Sin embargo, el segundo alude a una fuente de inseguridad; un ambiente de guerras y

provocaciones que requiere una permanente guardia, asi, lo expresa Calderdn de la Barca:

Rey: En fin, Muley ¢qué hay en el mar?
(...)

Muley: Sali cuando me mandaste,
con dos galeazas solas,
(...)vi

que a lo largo trecho del agua

venia una gruesa tropa

de naves; si bien entonces

no pudo la vista absorta

determinar a decir...

(1, vv 148-198)

De otra parte, resulta llamativa la descripcion que hace el dramaturgo respecto al campo de
la batalla al desembarcarse la armada portuguesa en la playa de Tangér, un encuentro que
se reduce entre Fernando y Muley, asi que, toda la contienda bélica se desarrolla en un
amplio espacio; entre cielo, mar, tierra y vientos (I, vv. 594-698)
Como viene aclarado en la principal dediscalia, la accion principal del drama ocurre en Fez
y sus contornos y los de Tangér, sin aludir de ningin modo a Ceuta .No obstante, el
momento decisivo de la comedia se manifiesta a la hora de rechazar la entrega de esa
ciudad a sus verdaderos duefios; pues se ve presente a la mencionada villa a través de los

parlamentos; se trata mas bien de espacio ludico:
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Llamada en un tiempo Elisa
aquella que esta a la boca
del preto Eurelio fundada,
y de Ceido nombre toma
(que Ceido, Ceuta en hebreo
vuelto el arabe idioma
quiere decir hermosura
y ella es ciudad siempre hermosa)
(1, v 153-161)

Otros sitios de mayor relevancia que la de Ceuta son simbolizados en el drama por una de
sus caracteristicas; es el caso del Gltimo reino musulman en tierras hispanicas, Ganada, al
calificarla como la reina de las frutas: ...la granada,/ a quien coronan las puntas/ de una
corteza, en sefial/ de que es reina de las flores,/ envenenada marchita/ los rubies que

ilustran,/ y los convierte en topacios,/color desmafiada y mustia.

Otro lugar en el cual se encuentran casi todos los personajes, y que varia de representacion

segun el personaje que lo visita. Asi, para Fénix es otro espacio de serenidad y descanso:

Aqui cansada llegué
después de seguir ligera
en ese monte una fiera,
en cuya frescura hallé
0cio y descanso; porque
de un montéenlo a la espalda,
de quien corona y guirnalda
fueron clavel y jazmin,
sobre un catre de carmin
hice un foso de esmeralda.
(11, vv. 22-30)

Cuando Fénix desaparece de la escena, “salen tres Cautivos y el Infante Don Fernando”

Uno de ellos dirigiéndose al infante dice:

Desde aquel jardin te vimos,
donde estamos trabajando,
andar a caza, Fernando,
y todos juntos venimos
a arrojarnos atus pies.
(I, w. 1063-1067)
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Se nota que entre el jardin y el monte no hay una gran distancia, ya que se puede
percibirlo con la simple vista. Este carécter abierto de los espacios del drama permite a sus
personajes de moverse con mas libertad, desplazdndose en varios lugares sin consumir
mucho tiempo. Esta técnica corresponde, perfectamente con el tiempo diegético, ya que
todo el drama transcurre en un dnico dia.

Entonces, el monte es para Fernando espacio de distraccion y ocio, y lo mismo lo es para el
rey de Fez. De igual modo, es un lugar donde se trata los asuntos del monarca, asi lo

expresa el principe Enrique dirigiéndose al rey:

TU escuchame, gran sefior;
que aunque una montafia sea
rustico palacio, aqui
te pido me des audiencia,
a un preso la libertad,
y atencidn justa a estas nuevas
(I, w. 1223-1229)

Evocando la ambientacion espacial de la segunda comedia, cabe sefialar que la
altima ciudad musulmana es el escenario de todas las acciones. Asi que toda la primera
jornada transcurre en Granada en espacios cerrados. En primer momento, nos presenta a
los moriscos en la casa del Cadi, bailando y cantando en secreto hasta la llegada de Juan
Malec y su relacion tanto sobre las nuevas leyes opresivas contra la religion y la cultura
musulmana y el agravio que sufrio.

El siguiente espacio en el cual se desarrolla la accion es en casa de Malec donde los
moriscos discutian el problema intentando ofrecer soluciones adecuadas.

En el altimo espacio, estamos en la Alhambra, donde vive Juan de Mendoza. Ese ultimo
recibi6 a Isabel — su amada — cuando vinieron los moriscos invitdndole a casarse con Clara

Maleca. En ese espacio el conflicto alcanza su punto mas critico.

Desde la primera jornada y al llamar al levantamiento en boca de Juan Malec, se anuncia el
espacio en el cual ocurren los dos actos. Efectivamente, la sierra de las Alpujarras con sus
principales villas es el teatro de la guerra en los mencionados actos..

En la jornada segunda, nos ofrece una descripcion detallada de la Alpujarra. Pues, en la
comedia, se trata de una region fragosa y dificil de trasladar a causa de sus diversos riscos

y pefiones. Pero al mismo tiempo, Calderdn aclara que a pesar de su dificil geografia, habia
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muchas villas y aldeas, alude también a la hermosura de sus valles y a la fertilidad de sus
campos. En este contexto Juan Mendoza la describe como sigue:

Es el Alpujarra; esta

es la rastica muralla,

es la barbara defensa

de los moriscos, que hoy,
mal amparados en ella,
africanos montarieses
restaurar a Espafia intentan.
Es por su altura dificil,
fragosa por su aspereza,
por su sitio inexpugnable

e invencible por sus fuerzas.
Catorce leguas en torno
tiene, y en catorce leguas

mas de cincuenta que afiade

la distancia de las quiebras ,

porque entre punta y puntas

hay vallas que la hermosean ,

campos que la fertilizan,

jardines que la deleitan.

Toda elle esta poblada

de villajes y de aldeas;

(...)

De todas , las tres mejores

son Berja, Gavia y Galera.
(1, vv. 28-56)

Asi pues, los moriscos al elegir esa zona como lugar de defensa, no es para nada, sino
porque les ofrecia muros defensivos y una zona protegida de cualquier alzamiento militar.
Aunque la rebelion de las Alpujarras — desde punto de vista histérico- se extendié por gran
parte del reino de Granada, se ve que Calderon la reduce en tres principales ciudades-
Berja, Gavia y Galera- dando al publico una descripcidén geografica de esas villas en un
relato pronunciado por Juan de Mendoza :

Desde aqui se dejan ver
mejor las sefias, al tiempo,
que, ya declinado al sol,
esta pendiente al cielo.
aquella villa que a mano
derecha, sobre el cimiento
de una dura roca de tantos
siglos que esta cayendo,
es Gavia la alta; y aquella
que tiene a su lado izquierdo,
de quien las torres y riscos
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estan siempre compitiendo,
es Berja; y Galera es esta,
a quien este nombre dieron
0 porque su fundacion
es asi, 0 ya porque vemos
que a piélagos de pefiascos
ondas de flores, batiendo
sujeta al viento, parece
que se mueve con el viento.
(11, vw.752-771)

Entonces, segun lo que indica el dramaturgo se puede localizar esas tres ciudades al mismo
tiempo en una sola vista, ademas, nos informa que entre Gavia y Galera hay dos leguas — es
decir que esta muy cerca al punto de que el Tuzani puede visitar a su amada todas las noches.
En cuanto a Berja a su vez se encuentra cerca de Galera, ya que en una ocasion cuando
Juan de Austria habia enviado a Mendoza desde las ruinas de Galera a Berja para ofrecer a
los moriscos el perddn; toda esa accion se transcurrio dentro del mismo cuadro, lo que
demuestra que las dos villas estan muy cercas.
Pues, la accion en la segunda jornada se desarrolla entre Galera, Gavia y Berja. En Galera,
cuando el ejército espafiol se preparaba en las afueras para atacar la villa, también en esa
misma ciudad se han celebrado el matrimonio de los amantes y es el mismo donde se
asesino a Maleca. Gavia cuando el Tuzani tomo su posicién como defensor de la ciudad y
Berja cuando se habia enviado a Mendoza como portavoz de Juan de Austria para rendirse.
En la tercera jornada se nos situa en las ruinas de Galera donde estd el campamento
espafol y finalmente en Berja donde el Tuzani consigui6 el perdon por parte de Juan de
Austria.
Al analizar la topografia dramatizada por Calderén de la Barca, nos damos cuenta de las
modificaciones realizadas por el autor. Pues, segln las descripciones ofrecidas por los
cronistas* de la época, no se podia ver a estas zonas simultaneamente desde una altura,
porque sélo Berja se halla realmente en la regién de las Alpujarras.
Se puede explicar esa modificacion de los escenarios de la rebelion como una necesidad
dramatica al hecho de dar a sus personajes una mayor libertad y facilidad de moverse
dentro de los acontecimientos de la accion.

En conclusion, se nota que el dramaturgo ha usado dos tipos de espacios: cerrados y

abiertos, dando mayor primacia a los espacios abiertos.

4 En la segunda parte del trabajo, se ofrece un estudio detallado sobre el emplazamiento de las zonas
sublevadas, apoyandose en la historiografia de la época.
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El detallismo manifestado por parte de Calderén de la Barca para describir las escenas de
la batalla esta condicionado por la imposibilidad de representar tal espacio dramético en la
escena, pues, acude a las minuciosas descripciones para situar mejor al espectador dentro

del ambito deseado.

Conclusiéon

A modo de concluir, el género dramatico como cada uno de los géneros literarios
tiene sus propias caracteristicas y constituyentes que lo representan y definen frente a otros
géneros. Para llegar a tal afirmacion, era necesario distinguir entre texto literario y texto
espectaculo, establecer las teorias mas destacadas respecto al estudio del lenguaje y los
componentes de un drama, para emprender al final un analisis empirico para cada parte.
A traves del analisis realizado de los diferentes elementos del texto dramatico, afirmamos
que, las dos obras presentan un claro contraste; el eje tematico, el personaje, el tiempo y el
espacio que animan las producciones, incluso el lenguaje empleado revelan una
transformacion total en cuanto a la elaboracion de ambas tramas.
Efectivamente, las obras tratan el conflicto cristiano y moro pero desde diferente
perspectiva. En El principe constante, la accion principal gira en torno a un
comportamiento individual, visualiza la lucha interior de un personaje cristiano que niega
la entrega de una ciudad que, de base, no pertenece a su territorio. Se presenta al
protagonista como martir y luego como santo, al morir en el cautiverio, sin embargo, el rey
de Fez es caracterizado por tirano y cruel, Gnicamente porque quiere recuperar su hacienda.
Mientras, en El Tuzani de la Alpujarra, se plantea una cuestion general, la reaccion de un
comportamiento colectivo en su intento de proteger lo minimo de sus derechos, no
obstante, este comportamiento es calificado como traicion.
La construccion del tiempo y del espacio dramaticos estan, estrechamente, liados a la
tematica abordada y al contexto histérica que nutre la imaginacién del dramaturgo. Asi
que, en la primera trama, se nota que hay un cierto apartamiento a lo real, acentuandose
mas en lo lirico, y buena muestra de eso, es el uso frecuente de las elipsis y la supresion de
algunas acciones, mientras se detalla en todo lo que exalta al personaje cristiano al recurrir
a los romances descriptivos. En cambio, la segunda trama es un mero reflejo de la cuestién
morisca; el dramaturgo acude al problema desde sus inicios hasta su fin tragico,
proponiendo la posible tolerancia y compasion entre los contendientes.

Ahora bien, a pesar de esta contradiccion, las dos obras comparten unos mismos

rasgos. En unas situaciones, el dramaturgo trata al personaje tanto cristiano como
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musulméan desde el mismo angulo; si en El principe constante, el Gnico personaje que
representa el mal — el rey de Fez- es de descendencia musulmana, en El Tuzani de la
Alpujarra es el personaje cristiano que lo genera, basta citar al personaje Juan de Mendoza
y su negativa actitud que provoca el levantamiento, y a Garcés y su impetuoso
comportamiento al aniquilar Galera.

En definitiva, se puede destacar que Calderon de la Barca no pretende en ningun
modo, exaltar la doctrina cristiana ni oponer musulmanes a cristianos, buenos a malos,
actitudes nobles a actitudes villanas, sino, poner de relieve la generosidad de ambos bandos
adversarios, adquirida gracias a la nobleza del linaje y la del comportamiento, de hecho, el

autor expresa una vision mitica y digna del personaje musulman.
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SEGUNDA PARTE

Estudio comparativo tematico

CAPITULO: I

Honor y religion
CAPITULO: 11

Ficcion y realidad
CAPITULO: 111

Moro y cristiano



CAPITULO PRIMERO
HONOR Y RELIGION



Introduccién

A lo largo de la historia de la literatura se trataba el honor como tema secundario y
desde el punto de vista tradicional. Honor y honra se distinguian como dos denominadores
que parecen semejantes pero que no son realmente.

El enunciado honor se referia al hecho de pertenecer a la nobleza del linaje, o bien tener la
sangre limpia, es decir ser un cristiano de nacimiento. Mientras que el término honra se
aludia al hecho de conseguir buena opinion y fama a través de buenas acciones, sin tener
en cuenta los criterios que acabamos de citar.

Con la revolucion teatral lopesca, se not6 un cambio radical en comparacion con los siglos
anteriores, el honor se convirti6 en el tema mas tratado en la era aurisecular.

Efectivamente, Lope de Vega no solo fijo la nueva estructura de una pieza teatral, sino
también, ofrecid muchos detalles sobre los temas que pudieran invadir la escena teatral,
dando primacia al tema del honor, explicando con mas claridad los motivos de esa

preferencia tematica:

Los casos de la honra son mejores
porque mueven con fuerza a toda gente.
con ellos la acciones virtuosas,
pues que vemos, Si acaso un recitante
hace un traidor, es tan odioso a todos
que lo ve a comprar, no se lo venden,
y huye el vulgo de él cuando le encuentra;
y si es leal, le prestan y convidan;
y hasta los principales le honran y aman,
le buscan, le regalan y le aclaman.

(1, w. 327- 337)

De igual modo, Calderén de la Barca siguid los pasos lopescos, adoptando la nueva
acepcion del término, declarando en uno de sus dramas El alcalde de Zalamea que: “el

honor/es patrimonio del alma/y el alma sélo es de Dios”. (I, vv. 874- 876).

En consecuencia, el honor no nace con la persona ni se compra con el dinero, sino es una

posesion divina que se da a quién la merece.

La religion es otro argumento tratado desde la Edad Media y que sufrié por su parte

unos cambios segun la politica y la ideologia que reinaban en cada periodo.
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En el medievo era el eje de toda la labor literaria, puesto que el teocentrismo dominaba
tanto la vida politica como social del individuo espafiol. Sin embargo, con el siglo de oro,
se ha podido introducir nuevas religiones como temas en paralelo sin dejar de exaltar la fe
catolica, ya que con el Tribunal de la Inquisicion se controlaba no solo la fidelidad de los

nuevos conversos, sino tambien todo lo que escribia en contra de la iglesia.

No obstante, con esas medidas se llegé a difundir obras de gran valor literario, en las
cuales criticaban todo lo que tiene relacion con el clero, o sea de manera directa ocultando
el nombre del autor, o bien implicitamente denunciando su descontento hacia la politica
real y clerical, sobre todo en la época barroca caracterizada por un profundo pesimismo y

desconfianza total en el ser humano.

Por lo que acabamos de sefialar y debido a la gran importancia que cubren los temas
mencionados precedentemente en el teatro barroco, el analisis que procuramos a
continuacion, ce centra en el estudio del honor y de la religion en las obras objeto de
nuestro estudio, ofreciendo una comparacion y analizando al mismo tiempo la actitud

calderoniana en cuanto al tratamiento de cada uno de los argumentos.
1. Concepcion del honor en los dos dramas

El honor constituye el tema fundamental de toda la labor dramatica de Calderon de
la Barca. En unas, es el eje de la trama como lo es en: EI médico de su honra, El pintor de
su deshonra y El alcalde de Zalamea. En otras, se ve desarrollado con otros argumentos de

igual importancia como es el caso presente.

De primer momento, se relaciona el honor con las relaciones familiares, o sea entre el
padre y la hija, o bien entre los conyuges. Sin embargo, en El principe constante y El
Tuzani de la Alpujarra, adquiere otras concepciones segun el contexto y la situacion que

enfrentan a los personajes.

Con el fin de evitar cualquier confusion en lo que se va a presentar mas adelante, hace falta
delimitar el significado del término honor, teniendo en cuenta Unicamente dos definiciones
por acercarse al proposito de nuestro analisis . Asi que, segin el DRAE en linea (2017)%se
entiende por esa palabra: “Cualidad moral que lleva al cumplimiento de los propios

deberes respecto al préjimo y de uno mismo”. En otro significado relativo en nuestro

L http://mww.rae.es/
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estudio, el honor es “gloria o buena reputacion que sigue a la virtud, al mérito o a las

acciones heroicas”.

A partir de esa precision en cuanto al concepto, exponemos a continuacion las diferentes
acepciones del honor que hemos podido deducir de nuestra indagacion, siendo todas

significativas, tanto para el personaje cristiano como el morisco.

1.1. En El principe constante

1.1.1. La simbolizacion del honor como nobleza

A modo de recordar, los infantes portugueses Enrique y Fernando encabezaron una

expedicion para conquistar Tanger, pero resulta vencida.

No obstante, con tal fin, el principe Fernando se muestra noble en todas sus acciones como
caballero desde el principio hasta el final del drama. En efecto, en el primer acto, cuando
las tropas pusieron sitio en las costas de Tanger, los dos hermanos se mostraron listos a

morir por su condicion como infantes:

-¢Qué he de haremos pues, de confusiones llenos?
- ¢Qué? p morir como buenos,
con animos constantes.
¢No somos dos Maestres, dos Infantes,
cuando bastara ser dos portugueses
particulares para no haber visto
la cara del miedo?

(1, v.854-860)

Con estas palabras, el protagonista se ve presentado como el noble caballero que asume

perfectamente su cargo de principe. Ademas, las dos palabras Maestres e Infantes vienen
escritas en mayuscula, como si no todos los infantes se atreviesen a morir en el combate,

salvo él y su hermano, de hecho la hidalguia no esta al alcance a todos los caballeros, sino

los mas valientes, sobre todo los mas nobles.

Asimismo, el infante sigue insistiendo sobre su origen, mas bien la nobleza del linaje con
palabras tan llamativas, al decir “portugueses particulares”, acentuando asi su honor como

noble portugués.

134



A través de la explicacion de ese episodio, resulta que la muerte en pleno enfrentamiento
es honor a los caballeros nobles. En conclusion, el honor en este caso se entiende como

nobleza del carécter del ideal caballero y del digno soldado.

Otra escena en la cual el protagonista manifiesta su noble caréacter frente al vencido, es
cuando captura al general Muley y le otorga libertad. En este acto preciso, el infante
aparece como un soldado vencedor y generoso que perdona la vida de su enemigo.

A través de lo expuesto, se da a notar que el concepto del honor se relaciona estrechamente
con la nobleza. Todas las acciones heroicas del principe explicadas anteriormente, no son
mas que el mero reflejo de cdmo un noble debe comportarse segin los cddigos de la
nobleza en aquella época. De hecho, la acepcién del honor es entendida como la gloria o
la reputacion del noble caballero

Sin embargo, en la segunda jornada, el general Muley manifiesta la misma reaccion que la
del principe, al intentar procurarle una huida segura del cautiverio, peo se ve interpretada

de otro modo.

Efectivamente, al ver la firmeza tanto del infante en mantener Ceuta y la del rey de Fez en
recuperarla, Muley organizo todo para facilitar la evasion del principe, un acto rechazado
por el propio infante. Resulta pues, para el dramaturgo que la reaccion del personaje
musulman no es mas que una pura imitacion de la conducta del personaje cristiano.
Ademas, el hecho de negar la ayuda del general moro acentlia mas el valor del protagonista

portugués como noble que debe enfrentar su destino, lo que le da méas honor.
1.1.2. Honor vs poder

Como se viene explicado antes, El principe constante se basa en el hecho histérico
de conquistar Tanger en 1437. Ya, desde la primera lectura se nota el afan de la expansion
ultramarina portuguesa, en su intento de apoderarse de nuevos territorios fuera del

continente europeo.

Hay que precisar que durante el siglo XV, Espafia y Portugal iniciaron el proceso de
expansion territorial bajo el pretexto de las cruzadas. Ciertamente, difundir la fe catdlica
era uno de los propositos planificados, como se ve detallado ulteriormente, pero también,
buscar nuevas rutas comerciales y aumentar su prestigio y poder, eran otras intenciones

deseadas para apoderarse de nuevas tierras.
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Partiendo del Gltimo punto, el de consolidar més el poder, El principe constante refleja
perfectamente las ambiciones del poder.

Recordando los acontecimientos, Ceuta constituye el centro del conflicto en el drama
mencionado. Ambos personajes que representan el poder muestran su intencion de

apoderarse de esa ciudad.

De un lado el rey de Fez quiere recuperar una parte de su territorio conquistado en 1415
por los propios portugueses, asi que, aprovecha la captura del infante para poder llevar el

trueque:

Enrique, don Fernando
esta hoy en mi poder, y aunque
mostrando la ventaja que tengo
podria daros muerte, yo no vengo
hoy mas que ha defenderme;
que vuestra sangre no viniera a hacerme
honras tan conocidas
como podran hacerme vuestras vidas.
Y para que el rescate
con mas puntualidad al rey se trate,
vuelve tu, que Fernando
en mi poder se quedara, aguardando
que vengas a liberarle.
Pero, dile a Duarte, que en llevarle
Seré su intento vano
Sia Ceuta no me entrega por su hermano.
Y agora vuestra alteza,
a quien debo esta honra, esa grandeza
a Fez venga conmigo.
(1, vw. 933-952)

A través del parlamento del rey, se da cuenta que ambos términos el honor y el poder se
entrecruzan; aunque el personaje musulman tiene otra posibilidad de vengarse de Ila
pérdida de su ciudad matando a los dos infantes, acto deshonrado a su cargo como rey,

prefiere mantener uno de ellos en su cautiverio con la esperanza de devolver Ceuta.

A continuacion, exponemos mediante un recuadro, los contextos donde el honor se

manifiesta como poder:
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Rey de Fez (La parte musulmana)

El infante Fernando ( La parte cristiana)

-Perder Ceuta que estaba en su poder es
falta de honor.

-Tener al principe portugués en el
cautiverio es honor.

- Recuperar Ceuta mediante el intercambio

serd un honor para él.

-Conquistar Ceuta es un honor

-Caer prisionero en mano del enemigo es
falta de honor
-Resistir en el cautiverio sin renunciar a

Ceuta es honor

-Rechazar el doble del valor econémico de | -Sacrificar su vida para que Ceuta siga

la ciudad para dejar libre a Fernando, | siendo portuguesa es honor
insistiendo en Ceuta como el Unico coste es
honor.

-Morir el rehén en su cércel y conquistar | - Recuperar el cadaver, conquistar Tanger y
Tanger es falta de honor. seguir manteniendo Ceuta en el poder es

honor.

Cuadro n°16 Manifestaciones del honor como poder

Queda claro, la parte cristiana se ve favorecida, ya que aunque el principe es la
victima de su honor al renunciar libremente a su desgraciado destino, pudo conseguir mas

honor y fama al morir como martir sin que se entregue a Ceuta.

Sin embargo, aunque la actitud del rey de Fez es justificada por ser el propio duefio de
Ceuta, su legal deseo y sus justas tentativas para recuperar su monarca, son calificados

como actos deshonrados.

Ahora bien, y segin nuestro punto de vista, generalmente se denomina sacrificio el hecho
de defender y morir por su propia tierra, y no por una tierra recién conquista en 1415,
sabiendo que la expedicion de Tanger tuvo lugar en 1437. De hecho, nos parece que la
interpretacion del dramaturgo a los diferentes actos del protagonista como honor es una
exageracion para exaltar el

personaje cristiano frente al personaje musulman,

especialmente, cuando el rey de Fez, estd considerado como tirano al maltratar a

Fernando, una vez revelada su decisién definitiva de retener Ceuta:
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[...] Se podria argumentar que el Rey de Fez, aunque cambia de
soberano urbano a tirano desp6tico, muestra una notable constancia
en su insistencia de que la ciudad de Ceuta es el Unico rescate que
aceptara a cambio de la libertad de Fernando. Pero tal vez esta
cualidad se describa mejor como terquedad, una perversion de la
constancia. (Wardpopper Bruce.W, 1970:613)

1.2. En Amar después de la muerte o El Tuzani de la Alpujarra
1.2.1. La simbolizacion del honor como deber

El Tuzani de las Alpujarras trata el tema del levantamiento morisco contra Felipe
I1, un alzamiento que vino como reaccién contra las diversas presiones y censuras sufridas
por la minoria morisca. No obstante, Calderon de la Barca dramatiza este acontecimiento
basandose en el tema del honor. Asi que, si historicamente, las ultimas capitulaciones de
1566 provocaron la revuelta, literariamente, la deshonra de Juan Malec provoca el

conflicto hispano- musulman.

Evoquemos otra vez la escena del cabildo, en la cual el noble morisco es agraviado y
humillado por Juan de Mendoza un cristiano viejo por ser de sangre mora (I, vv.145-146).
En seguida, este conflicto individual, entre Malec y Juan de Mendoza se desemboca en
conflicto colectivo (entre cristianos nuevos y cristianos viejos) al considerar las injurias
como una cuestion de honor. Asimismo, la situacion se complica mas al asaltar
fisicamente a Juan Malec con el baston de autoridad del mismo Juan de Mendoza.
Entonces, todos los moriscos se ven obligados, incluso Alcuzcuz, el personaje gracioso, a

defender el honor de los musulmanes bautizados.

En el plano de la familia del agraviado, su hija Clara Maleca se siente a su turno
deshonrada e incapaz de restaurar el honor de su padre siendo una mujer. Sus sentimientos

fueron tan fuertes que desea morir:

Déjame, Beatriz, llorar
en tantas penas y enojos;
débanles algo a mis 0jos
mi desdicha y mi pesar.
Ya que no puedo matar
a quien llegé a deslucir
mi honor, déjame sentir
las enfrentas que le heredo,
pues ya que matar no puedo,
pueda a lo menos morir.
(I, vw. 236- 245)
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Los lamentos de la protagonista revelan la importancia del honor en la vida del individuo
morisco. Aunque Clara Maleca es una mujer se encuentra avisada, porque segun la ley del
honor, la deshonra se transmite de padres a hijos, incluso después de la muerte del
progenitor. En consecuencia, se considera indigna de los amores de El Tuzani: ...Porque
es tan grande mi amor, / que tu mujer no he de ser,/porque no tengas mujer/ td, de un
padre sin honra (I, vv. 293-296)

Ante esa situacion tan dolorosa y dificil para los dos prometidos, el joven protagonista se
siente obligado a recuperar el honor perdido, no solo por ser el futuro marido de la hija,

sino también como miembro dentro de la comunidad que sufre el agravio.

Por lo tanto, EI Tuzani es consciente del significado de la pérdida del honor tanto personal
como colectivo, por lo cual se convierte en uno de los lideres de la sublevacion, el Gnico
remedio, aunque forzado pero imprescindible para poder volver a vivir dignamente dentro
de la comunidad y toda la sociedad espafiola. Entonces, es una cuestion de identidad y

defensa de los derechos naturales.

Asi que, desde la primera jornada se acentta el honor como tema primordial; el conflicto
entre dos hombres genera un conflicto entre dos comunidades. Ya no se trata de un
cristiano héroe como es el caso de El principe constante, sino de un morisco que sera

capaz de defender su honor, y por supuesto, el honor de la minoria a la que pertenece.

En conclusion, en El Tuzani de la Alpujarra, lo que esta en juego no es el honor o la
reputacion de un solo hombre o nombre, sino, de toda una poblacion, motivo por lo cual se
lucha para la existencia y el reconocimiento de dicho colectivo cuya descendencia le cuesta

mucho para sobrevivir decentemente.

1.2.2. Honor vs venganza

A partir del segundo y del tercer acto de la obra, asistimos al desarrollo del mismo
tema del honor, pero desde otra perspectiva que se acerca a la concepcién tradicional del

término.

En efecto, el segundo titulo del drama, elegido por el editor y comentado en los capitulos
anteriores Amar después de la muerte exalta mas el lado sentimental de la obra, pero sobre

todo, avisa al lector del destino de uno de los protagonistas.
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En el pleno bélico, ya los moriscos se centran en tres regiones alpujarrefias para defenderse
del enemigo, el cual manda arruinar a todos los “infieles”: “no quede persona a vida;

/llévese a fuego y a sangre/ la villa”. (111, vv. 156-158)

Concretamente, es lo que pasa en Galera, la ciudad es encendida y todos los moriscos son
asesinatos, entre ellos, Juan Malec. Sin embargo, el momento decisivo del ataque es
cuando se asesina impetuosamente a Clara Maleca saquedndola de sus joyas ofrecidas
como dote. Mediante una acotacion insertada en el texto, el dramaturgo describe la
situacién en la cual el protagonista encuentra a su mujer agonizando, como si fuera
denunciando la fatalidad del acto del personaje cristiano, declarando lo que sigue: “ Entra
y sacala en los brazos [A Dofia Clara], suelto el cabello, ensangrentado el rostro y medio
vestida’ (1966:374)

A partir de ese episodio, se cambia de acepcion del honor, teniéndose el caracter de la
venganza. Si antes se buscaba el honor de la esposa agraviada y lo de la minoria, ahora, se
busca el honor del hombre casado, el hombre amante, que solo se puede conseguirlo a

través del asesino del soldado cristiano.

Sin embargo, el dramaturgo no deja de avanzar en el tema bélico aunque con menos
detalles, relacionando el dolor de los moriscos ante el saqueo de Galera con el dolor de El

Tuzani ante el asesinato de su mujer:

Todos sois testigos, todos,
del mas sacrilego ultraje,
la mas fierra accion, el mas
triste horror, costoso examen
del amor y de la fortuna;
y asi, desde aqueste instante
todos lo habéis de ser, todos,
de la mayor, la mas grande
y la méas noble venganza
gue en sus coranicas guarde
(...)
hago juramento, hago,
firme amoroso homenaje
de vengar su muerte...
yo iré siguiendo el alcance,
hasta que el mismo entre todos
homicida suyo halle;
y vengue, Si no su muete,
a lo menos mi coraje...

(11, vv. 352- 385)
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Para poder llevar a cabo la venganza, el protagonista se ve obligado a abandonar su cargo
como lider en el alzamiento, vestirse y hablar como los espafioles de pura sangre, con el fin
de incorporarse en el campamento militar donde se encuentra el soldado Garcés , quien

asesind a la joven morisca:

Frente a las sucesivas agresiones de una fortuna implacable, que
remata su persecucion con el asesinato ignominioso de la dama
durante el asalto y saco de la villa de Galera [...], dona Clara
Maleca y don Alvaro Tuzani prueban la calidad de su nobleza,
sabiendo preservar su dignidad al someter las tentaciones del
afecto a las exigencias del honor, lo que no solamente autoriza,
sino que eleva a una condicién ejemplar “la mas amorosa hazafia”,
esa que acomete el caballero, violentamente despojado de su mas
querida prenda, alzado “ la fortuna que le hace,/ el cielo que le
permite" para vengar... (José Javier Rodriguez Rodriguez,
2008:214)

Una tarea que parece de dificil cumplimiento, pero motivado por la pasion y la obligacion
de defender su honor. El protagonista es capaz de vengarse y escaparse a la ciudad de

Berja donde es capturado por los dirigentes espafioles apenas llegado.

Ante ese acto tan valiente y honrado por parte de un morisco, los lideres cristianos se
quedan admirables con el alto sentido del honor de un hombre considerado como el primer

enemigo, dirigiéndole esas dignas palabras en boca del general Lope de Figuera:

Bien hiciste; sefior, manda
Dejarle, que este delito
mas es digno de alabanza
que de castigo; que tu
mataras quien matara
atu dama...
(111, vv. 1163- 1168)

Es preciso sefialar que Calderon de la Barca se sirve de la fuga de EIl Tuzani a Berja para
seguir con el hilo narrativo de la rebelidn, proponiendo un doble final mas consolador tanto
para la historia de venganza del héroe como para la historia del agravio colectivo de la
comunidad morisca. Asi que ambas historias se acaban con el perddn real concebido por

Juan de Austria, el hermano de rey.

La obra abarca también otras escenas de honor abordadas con menos detalles por el

dramaturgo, por lo que sigue vamos a comentarlas.
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En el saco de Galera, el morisco agraviado y la hija reciben una muerte fatal sin poder
restaurar su honor, de hecho, mueren deshonrados, ya que el padre es asesinado por uno de
los jefes militares espafioles tratandole de traidor y despreciando su cesta musulmana al
calificarle como perro: “ Muere, perro, y a Mahoma/ da un recado de mi parte. (lll,
vv.1115-1116)

Siempre en las ruinas de la ciudad, el soldado Garces atraido por la hermosura de la recién
casada Clara Maleca, la asesina apufidndola al no querer satisfacer sus deseos, y para
salvarse, le ofrece sus joyas pero en vano, de hecho se defiende para quedarse “limpio el
pecho”.

Se considera tal comportamiento por parte de un militar cristiano como indigno y muy

vergonzoso, reflejando la conducta real de los militares cuando conquistan una ciudad.

Como suele suceder en la mayor parte de la dramaturgia calderoniana, la justicia
establecida al final de los dramas de honor, viene por parte de una de las figuras del poder.
En el caso presente, es Juan de Austria, el hermano del rey quien se encarga de poner el
orden, ofreciendo el perddn al protagonista. Asi que Juan de Austria es el representante de
la justicia con su decision respecto a la venganza de EIl Tuzani, este papel le otorga honor y

nobleza.

2. Representacion de la religion en los dos dramas

2.1. La religion cristiana en El principe constante

Considerando la obra de El Principe Constante como uno de los mejores dramas
religiosos por excelencia, se ha aprovechado una amplia critica respecto al genio
tratamiento de la religion cristiana. Asi, para Valbuena Prat, esta tragedia constituye “una
de las mas felices uniones de sentido heroico, paciencia estoica y profundo sentido
catolico” (1951: 423). De igual modo, Menéndez Pelayo, refiriéndose al mismo drama,
afirma que “es la Unica vez que se ha presentado a un Santo en la escena, haciéndole

personaje interesante” (1968: 198).

Como viene sefialado antes, la accion dramatica de la obra se sitta fuera del suelo
espafol y esta protagonizada por personajes portugueses (junto a los arabes). Sin embargo,

la ideologia, la cultura y la concepcion del mundo siguen siendo espafioles. En este
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sentido, cabe recordar que, en mas de una ocasion, el protagonista Fernando es calificado
por Muley como espafiol aunque es portugués: Valiente eres, espafiol/ y cortés como
valiente (I, vv.93-95), y con casi las mismas palabras, el mismo infante viene descrito

como portugués: jValiente, portugués! (I, v. 144).

Parece pues, que esta distincion entre espafiol y portugués no causa ninguna confusion en

cuanto al origen del principe, puesto que lo Unico que importa es su fe catdlica.

No hay que olvidar que la publicacién de la obra coincide con el siglo XV, época que
corresponde a la expansion portuguesa y espafiola fuera de Europa, defendiendo la doctrina
catolica. No obstante, la lucha religiosa no era mas que un pretexto, en el caso espafiol,
para perseguir a los moriscos, sobre todo, cuando se trata de Africa, el primer refugio de
los expulsados. En cuanto a Portugal, esa idea del sentido religioso de la conquista la

servia para extender su comercio.

En efecto, el tema de El principe constante es evidentemente portugués en su superficie,
pero no es menos espafol cuando se trata de difundir la religién por medio de la literatura,
especialmente, el teatro que era el primer lugar donde acudia el pueblo de diferentes clases
sociales: “La alegoria de los autos (...) hace plastica y visible la estructura dogmatica de
la creencia cristiana, la cual, a pesar de su importancia para el bienestar del alma
individual, es para el intelecto inexperto sumamente dificil de comprender”
(Wardropper,1958:109).

2.1.1. El sentido cristiano de la expedicidn portuguesa

Toda la obra, desde su principio hasta su final, es de caracter religioso, el cual

justifica la mision de expansion portuguesa.

A partir del primer desembarco de las tropas cristianas en la costa africana Fez, se ve
manifestando la fe catélica en boca de sus soldados: Pues Avis y Cristo/a voces repitamos/
y por la fe muramos/ En cuerpos de cristianos/no desmaya la fuerza de los manos. (I, wv.
861-864).

Asimismo, en la jornada tercera, cuando el rey portugués se prepara para salvar el cadaver

del infante, se ve moviendo por la religion cristiana:
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Peleamos a oscuras;
que a la fe que me anima,
ni el tiempo ni el poder la desanima,
Fernando, si el martirio que padeces,
pues es suya la causa, a Dios le ofreces,
cierta esta la victoria;
mio seré el honor, suya la gloria.
(11, vv.1993-1999)

Recordando el momento de maximo climax de la pieza dramatica cuando el

protagonista niega la entrega de Ceuta, prefiriéndose sufrir en el cautiverio, no por lo que

ofrece la ciudad de belleza natural o beneficio comercial, sino para mantener en ella la fe

catolica ya implantada:

Una ciudad que confiesa
catolicamente a Dios
(...)
¢Fuera bien que sus capillas
a ser establos vinieran,
sus altares a pesebres,
y cuando aquesto no fuera,
volvieran a ser mezquitas?
(...)
¢Fuera bien ocasionar
nosotros la contingencia
desde pecado? Los nifios
que tiernos creian en ella
los cristianos. ¢Fuera bueno
que los moros indujeran
a sus costumbres y ritos
parta vivir en su secta?

(11, v.882-926)

A través del largo discurso, el infante portugués expone las verdaderas razones para

retener Ceuta, y en realidad, son los mismos motivos que animaron durante siglos las

guerras de conquista. Entonces, la polémica planteada no es meramente politica, sino mas

bien religiosa.

Segun el parlamento, la firmeza del protagonista viene motivada por la consolidacion de la

fe catolica en la mencionada plaza, asi que, lo que esta en juego no es Ceuta.

En efecto, la ciudad fue conquistada afios antes de invadir Tanger, y la labor de hacerla

cristiana, ya se llevo a cabo de manera definitiva. Asi pues, el hecho de renunciar a Ceuta
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significa cambio de doctrina, por lo cual, conservar la ciudad cristiana bajo el poder
portugues merece el sacrificio del principe:

Reyde Fez: ¢Por qué no me das Ceuta?

Fernando: Porque es de Dios, y no es mia.
Reyde Fez:  Pues no tendras libertad.
Fernando: Pues no seré tuya Ceuta;

(11, v.163-166)

Por otra parte, lo llamativo en ese drama, es que el tema de la religion — reflejado
en el mantenimiento de Ceuta bajo el nombre de Cristo- constituye el tema central, y que
el restante de la tematica: honor, nobleza, monarquia, relaciones sociales y amorosas,
aparecen en funcién del argumento principal. Dicho de otro modo, todos los temas
secundarios planteados paralelamente con la accion principal, aparecen marginados por la

grandeza y el peso del tema céntrico atribuido por el dramaturgo.

A modo de ejemplo, se puede comentar la historia de amor de Muley y Fenix, la cual
podria servir de argumento principal de varias obras dramaticas. Sin embargo, Calderdn de

la Barca no la otorga especial atencion frente al asunto fundamental.

Como quedd apuntado antes, la propia obra empieza por el planteamiento de los amores
desgraciados de la pareja mora, siendo Fénix prometida por su padre a Tarudante. Aunque
la historia estd llena de belleza y sentimientos, el dramaturgo la desaprovecha
completamente al desarrollar El principe constante, ya que el conflicto amoroso reaparece
a lo largo de las jornadas pero no cobra la verdadera fuerza dramatica digna de tal historia
de amor. Ademas, los personajes que desempefian el papel de amantes vienen retratados
con menos detalles — me refiero precisamente a Fénix y Tarudante- salvo Muley, se nos lo

presenta con mas minuciosidad.

Cabe precisar que esta trama junto a las otras desarrolladas en un momento determinado
del drama, sirven a la accién principal como nuevos motivos, y no se muestra su fin hasta

llegar a trazar el final de la principal.

Al finalizar la obra, toda la atencién estd centrada en el gran tema de la muerte de
Fernando y el rescate de su cadaver, un desenlace que garantiza la conservacion de Ceuta
como ciudad catdlica. En esta especial escena, Calderon de la Barca vuelve a avanzar en la

historia de amores de Muley y Fénix entregada ya a Tarudante,
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Entonces, para poder salvar la relacion amorosa de la pareja mora, el autor hace que el
propio rey de Portugal se interviene imponiendo — en forma de ruego- el casamiento de
ambos amantes, después de liberar a la princesa que estaba prisionera por los portugueses,
en cambio del cadaver del infante :

A Fénix y a Tarudante
te entrego rey, yte pido
que aqui con Muley la cases;
por la amistad que yo sé
que tuvo con el infante
(11, vv.2201-2205)

Evocando otra vez la escena en la cual el general Muley cae prisionero en manos
del infante Fernando, al saber de sus desgraciados amores con la hija del rey de Fez, le
otorga libertad para poder frenar su casamiento con otro. A partir de esa reaccion, se ha
podido trabar una relacion amistosa entre los enemigos, hasta el punto de despedirse
respetuosamente: Ala te guarde espafiol. / Si Ala es Dios, con bien te lleve. (I, vv.832-833)

Al analizar profundamente las dos escenas, se da cuenta que el dramaturgo se ha
aprovechado ambas situaciones para exaltar mas al personaje cristiano, incluso después de
su muerte, y no sirvieron en nada para favorecer a los personajes musulmanes. Asi que, las
reacciones del personaje cristiano, primero, la de liberar a la hija del rey por el cadaver del
infante en la primera escena, y luego, liberar a Muley para no faltar su amor en la segunda
escena, eran motivos para acentuar el valor de los cristianos, mientras que el personaje

musulman aparece como la victima que fue salvada por su enemigo.

Justamente, el dramaturgo se sirve de Félix, primero como precio de un hombre muerto, y

segundo, como premio a Muley por la amistad que le unia con el infante.

Ademas, Muley como general no ha sabido luchar y conseguir el amor de su vida, de
hecho, no merece el amor de la princesa, igual que ella, no lo merece porque no ha podido
contrariar la decisién de su padre. Asi que, el autor atribuye un fin indigno a la mencionada
historia de amor, puesto que su propdsito es prevalecer la trama esencial, asi lo aclara el

literato francés Laurent Angliviel de la Beaumelle citado por Ricardo Castells:
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No se hallan aqui disfraces, ni cambios de nombre, ni aun amor,
porque la pasion de Félix y Muley desaparece ante los grandes
intereses que se agitan en la pieza. El papel de Fernando es
bellisimo, y todos los otros casi estan sacrificados a él. Desde que
Fernando considera la cesion de Ceuta como cuestion de carécter
religioso, ya no cabe duda sobre su resolucion. (2013: 49)

2.1.2. VValores catélicos del infante Fernando

Desde el titulo se nota la destacada virtud del protagonista movida por su fe
catOlica: se trata de la constancia. En efecto, el protagonista, a lo largo de la obra, se ve
caracterizado por ese valor, enfrentandose a su tragico destino, elegido por su propia

voluntad, es lo que aclara el rey de Fez al negociar la ciudad marroqui:

¢Quién a Fernando le obliga

para que su muerte siga

para que infelice muera?

Si por ser cruel y fiel

a su fe, sufre castigo

tan dilatado y cruel,

él de cruel consigo,

que yo no lo soy con él.

¢No esta en su mano el salir

de su miseria y vivir?

Pues eso en su mano esta,

entregue a Ceuta y saldra.
(11, vw.1304-1315)

Efectivamente, la constancia del infante en soportar su castigo, se debe a una razén mucho
mas fuerte que el deseo de retener Ceuta, su creencia catolica le obliga y le motiva para

sacrificarse, puesto que — para él- la ciudad pertenece a Dios.

Insistiendo en la idea de no entregar la ciudad a los enemigos del cristianismo, el
protagonista sufre un radical cambio de fortuna; desempefiado diversos papeles, desde un
soldado vencedor, pasando por un huésped de honor, a un prisionero en la carcel

marroqui, y finalmente como héroe.

Ciertamente, al seguir las diferentes facetas de la figura del personaje principal del drama,
se nota que, en el principio, se nos lo presenta con todas las virtudes del ideal caballero.
Basta recordar el episodio de la captura de Muley y de su libertad, en el cual el infante se

comporta muy generoso, compasivo y noble, al perdonar la vida de su adversario.
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Una vez estado en el palacio del rey de Fez, esperando que se le proponga el canje de su
libertad, se muestra con todo el valor y la cortesia aristocraticos.
Ahora bien, después de rechazar el pacto, el principe de Portugal pasa a ser un esclavo que
tiene que sufrir humillaciones, hambre, y enfermedades, renuncidndose a todos sus valores
como principe, hermano del rey de Portugal hasta morir, convirtiéndose asi, en el gran
martir cristiano:

[...] aceptando el fracaso de su ideal politico, [don Fernando]

puede rechazar todos los valores en los que los hombres basan sus

esperanzas de felicidad —poder, prestigio, honor, riqueza,

salud y vida— y elige morir de hambre como un esclavo en un

estercolero, que equivale a la negacion total de la gloria humana.
(Parker A., 1983: 221)

Teniendo en cuenta la declaracion de Parker, resulta que el comportamiento del
protagonista se acerca al pensamiento ascético religioso, desarrollado en la época
renacentista.

En efecto, durante la segunda mitad del siglo XVI, surgié un tipo de poesia religiosa muy
especial como reaccion a la politica de contrarreforma llevada a cabo por Felipe 11. Asi
que, este género poético es mas bien espiritual al basarse en la busqueda a Dios, para
poder conseguir una mayor perfeccion moral. De hecho, para llegar a purificarse el alma,
primero, se requiere renunciar a todos los materiales mundanos por su propia voluntad.
Concretamente, esta via ha sido seguida por el protagonista al abandonar su vida real.

No obstante, aunque el rey de Fez le dio muchas oportunidades para cambiar de decision,
proponiéndole varias veces renunciar a Ceuta, él resistia firme a su posicion, rechazando
totalmente los valores profanos, ya citados por Parker, solo para prepararse a la deseada
union divina.

Finalmente, tras efectuar estas dos etapas, se produce el encuentro final con Dios, tanto
corporal como espiritual con el fallecimiento del protagonista.

Sin embargo, se puede deducir otra virtud en el protagonista calderoniano, que no
se declara con exactitud en texto dramatico, pero se ve presente en todas las calificaciones
citadas anteriormente, se trata de la valentia. Evidentemente, el hecho de crear con toda
voluntad y completa consciencia su propio desgraciado destino y sufrir gradualmente su
caida tanto dinastica como personal — fisica- no es nada facil para un hombre en su

posicion como principe:
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Naciendo infante, he llegado

a ser esclavo, y asi

temo venir desde aqui

a mas miserable estado;

que si ya en aqueste vivo,

mucha mas distancia trae

de infante a cautivo que hay

de cautivo a mas cautivo,

un dia llama a otro,

y asi llama y encadena

llanto a llanto y pena a pena
(11, vw.1023-1133)

En conclusion, no es dudoso que el personaje del drama sacrifique su condicion y
trato como infante, sin embargo, ha podido ganar heroicamente una duradera fama al morir
como martir, consiguiendo asi el triunfo espiritual. De hecho, se puede confirmar que todos
los valores que el dramaturgo atribuye al protagonista, giran en torno a la ideologia
medieval espafiola, la de difundir la fe catélica mediante espiritu misional de las conquistas

histdricas y no tienen nada que ver con la persona del principe de Avis.

2.2. La religion musulmana en Amar después de la muerte o El Tuzani de la

Alpujarra

El conflicto cristiano-musulman sigue planteandose en Amar después de la muerte o

El Tuzani de la Alpujarra, pero desde otra perspectiva calderoniana a favor a los moriscos:

Calderén ha manifestado su oposicion a la politica oficial, a las
tendencias y usos sociales de su época y a una concepcion racista
de la sociedad de su tiempo. Y ha defendido la dignidad
caballeresca y genealdgica de los moriscos bautizados, la
necesidad de integracién sin reservas y lo absurdo de unas
marginaciones que no tenian el menor sentido (Caso Gonzalez,
1983:42)

Entonces, aunque el dramaturgo se muestra muy catolico y arraigado a los principios de su
religion en la obra anterior, no deja de defender a los derechos moriscos, entre ellos la
practica de su culto islamico. Por ello, En Amar después de la muerte abundan las
alusiones a la vida religiosa de los musulmanes bautizados a pesar de calificarla como obra

histdrica, a diferencia de El principe constante que es meramente religiosa.
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Como queda mencionado antes, la obra aborda una temética variada, empezando por lo
historico referido al levantamiento alpujarrefio de 1567, el cual genera dos temas el del
honor y de la venganza.

Someramente, se piensa que el hilo narrativo del drama no alude de ningin modo al tema
religioso, sin embargo, ese aspecto se ve presente desde el inicio, hasta tratar con alto

grado la vida religiosa de la minoria morisca con mucha objetividad.
2.2.1. Aspectos de la vida religiosa de los moriscos

Toda la obra esta animada por personajes catélicos, o sea por cristianos viejos y
cristianos recientemente convertidos, llamados los moriscos. No obstante, esos ultimos, no
Ilegan a abandonar sus habitos y a practicar su culto islamico a pesar del excesivo control
de las autoridades espafiolas, sintiendose cada vez una minoria discriminada en su tierra

natal.

Desde el inicio del drama, el literato alude a una practica religiosa tipicamente musulmana:
Celebremos nuestro dia/ que es el viernes, a la usanza/ de nuestra nacion... (I. w. 5-7).
Aunque no se da a conocer de que se trata, pero el hecho de citar el dia del viernes
sabiendo la gran importancia que representa para los musulmanes, se entiende de que se
refiere a la oracion (Zala) que se celebra en tal jornada. Asi que, el autor relaciona la
reunidn tenida en el principio de la obra con uno de los aspectos de la vida religiosa de los

moriscos que es el rezo colectivo del viernes.

Efectivamente, los moriscos se retinen en asambleas tanto para rezar como para festejar ese
importante dia, es lo que lo afirma Pedro Longas Bartbas en su obra La vida religiosa de

los moriscos diciendo:

Solian reunirse los moriscos a ese fin los viernes por la noche, en
alguna casa particular, después de haber practicado en sus casas
respectivas la ablucion ritual [...].Deberia a si-mismo practicarse,
antes de la oracion de la noche, la del mediodia, que constaba de
cuatro inclinaciones, conforme a la ley. A las mencionadas
reuniones de los viernes por la noche acudian los moriscos de edad
adulta, los cuales no s6lo practicaban la oracion del precepto, sino
gue ademas eran adoctrinadas en las ceremonias mahometanas por
los alfaquies. Presentabanse estos, en ciertos lugares, vestidos con
roquetes bordados de seda y oro, sentados en sillas, con baculo en
manos... (1915:320)
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El autor sigue ofreciendo mas alusiones a los habitos musulmanes, hasta el punto
de prestar atencion en lo que se dice en el habla diario. En efecto, los personajes moriscos
no faltan ninguna ocasion, o sea buena o mala para aludir a Dios y a su profeta, ya que la
religion estaba fuertemente presente en casi todos los actos de la vida cotidiana del

cristiano nuevo:

Aungue en triste cautiverio,
de Al4, por justo misterio...
(l.vv.16-17)

(...)

que yo en Berja me estaré,

ya quien Ala deparare

la suerte que Ala te ampare
(.vv.610-612)

(...
iVive Ala que me dormir!

(I.v. 904)
Ala te guarde.

(Il.v. 1036)
iValdeme

Mahoma! Asi Ala te guarde
(1M1.vv.107-108)

jGracias a Mahoma y Al

gue a tus pies haber llegado!
(111.vv.538-539)

Como es sabido, los moriscos se diferenciaban de los cristianos en varios aspectos, entre
otros, la comida. En una referencia respecto al vino, el gracioso de la trama, declara que es
algo prohibido segun lo que viene redactado en el texto sagrado el Coran: No estar/ que
Junior Mahoma/ a su alacran no beber /vino, y en mi vida nada/ lo he bebido... (1.vv.229-
235).

2.2.2. Los rituales en la religion musulmana

Las précticas religiosas y las pautas culturales de los moriscos eran las mismas que
de cualquier comunidad musulmana fuera del suelo espafiol. Asi que, los espafioles de
origen musulman no negaron la cultura arabe a pesar de las forzadas asimilaciones a la

nueva cultura.

Como se trata de un espectaculo, la musica y el baile formaban parte de la comedia aurea

de modo decisivo, hasta el punto de crear géneros musico- teatrales.
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En El Tuzani de la Alpujarra, el autor inserta una ceremonia secreta en el principio del

drama, un festejo con instrumentos, canto y baile llamado la zambra:

-¢Estan cerradas las puertas?
Pr-Ya el portas estar cerradas.
-No entre nadie sin la sefia,
y prosigase la zambra.
Celebremos nuestro dia,
de nuestra nacién, sin que
pueda esta gente cristiana,
entre quien vivimos hoy
presos en miseria tanta,
calumniar ni reprenderte
nuestras ceremonias.

(1, w 01-12)

Efectivamente, los diferentes tipos de celebraciones moriscas: casamiento, nacimiento,

galas populares... eran animados con las zambras.

Aunque se considera la zambra una herencia flamenca puramente andalusi, se ve presente
en las festividades cristianas, debido al ambiente de convivencia y tolerancia que en la

Granada fronteriza, segun aclara Marmol Carbajal:

El arzobispo Santo (...) holgaba que acompafasen el Santisimo
Sacramento en las procesiones del dia de Corpus Christi, y de otras
solemnidades, donde concurrian todos los pueblos a porfia unos
por otros cual mejor zambra sacaba, y en la Alpujarra, andando en
la visita, cuando decia misa cantada, en lugar de 6rganos que los
habia, respondian las zambras, y le acompafiaban de su posada a la
iglesia (1797:70).

Sin embargo, siendo un doble rito tanto cristiano como musulman, la zambra era una de
las costumbres prohibidas por Felipe Il, y asi viene expresada la prohibicién en los versos

calderonianos:

Las condiciones, pues, eran
algunas de las pasadas

y otras nuevas que venian
escritas con mas instancia,
en razon de que ninguno

de la nacién africana,

de aquella invencible llama
en que ardié Espafa, pudiese
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tener fiestas, hacer zambras. ..
(I, v 88-101)

En la segunda jornada, Calder6n de La Barca recurre a la descripcion del
ceremonial de la boda de los dos protagonistas amantes -el Tuzani y Maleca-. Esa
celebracion de cardcter cultural ha sido realizada segin las normas religiosas de la

comunidad morisca.

Pues, en la boda asistieron Malec, Fernando de Valor- el nuevo regente de la comunidad
morisca- y los futuros maridos. Malec como el padre de la hija es el tutor de la esposa, se
carga a cumplir los pasos del casamiento junto con el Tuzani el marido, mientras,

Fernando de Valor- Aben Humeya- es el celebrante que dirige el ritual- la boda-.

Ese preciso contexto nos hace recordar las normas de la tradicion musulmana en cuanto a
la celebracion de las bodas. Pues, la mujer en el Islam, tiene que tener a un “wali” que le
presenta ante el marido. El “wali” suele ser un padre, un hermano o cualquier miembro

varon de la familia, en la obra Malec desempefia ese cargo de “wali”.

También, segun la religion musulmana, el casamiento debe ser pronunciado por un Cadi o
una figura oficial que pronuncia el sermén-khutba- a los presentes durante la ceremonia,
sera Aben Humeya que presenta ese papel. Efectivamente, el nuevo regente de la
comunidad afirma el acuerdo entre las dos partes segun la ley isldmica. Estas son las

palabras con la que Aben Humeya abre la ceremonia:

Mis brazos tomad; y pues
en nuestro docto Alcoran
ley que ya todos guardamos;
MAs ceremonias No Usamos
que las prendas que se dan
dele a Maleca divina
las arras El Tuzani
(11.vv.481-487)

Luego, siempre con la presencia del tutor y Aben Humeya, el Tuzani entrega a su

prometida esposa una serie de ofertas, en el caso del matrimonio se denominan “arras”:
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Todo es poco parati
a cuya luz peregrina
se rinde el mayor farol;

(..))

aqueste un Cupido

es de sus flechas guarnecido
que aun de diamantes Cupido
viene a postrarse e tus pies

(..)

esta es una sarta de perlas

(..)

esta es un aguila bella

(...)
Un clavo para el tocado;
Es este hermoso rubi.
(11.vv.488-506)

Esta escena coincide perfectamente con la realidad de la tradicion musulmana, ya que
segun las normas islamicas, el marido tiene que ofrecer unas compensas materiales a su

futura esposa, o segun suele llamar entre musulmanes “el mahr o sadaq”

Finalmente se concluye la boda con la afirmacion de Maleca aceptando las arras del Tuzani

y con el sonido de las cajas que anuncian la llegada de las tropas cristianas.

Conclusion

A través de nuestro recorrido sobre el tratamiento del tema del honor y de la
religion en las obras objeto de nuestro estudio, podemos afirmar que Calderén de la Barca

adopta una postura totalmente opuesta en cada drama.

La concepcion del honor abordada en EI principe constante sigue la linea
tradicional. Todas las acciones del protagonista se mueven dentro de su condicion social
como noble y principe de herencia y también dentro de su cargo militar como soldado

caballero.

La vision de Calderon de la Barca expuesta en este primer drama gira en torno al genérico

de la caballeria, nobleza, fama y la honra.

No obstante, en El Tuzani de la Alpujarra, el tratamiento del mismo tema es drasticamente

diferente, rompiendo asi la tendencia de lo acostumbrado, al exponer una nueva acepcion
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al término. Con este distinto acercamiento, el dramaturgo afirma que no es por el mero
hecho de ser de linaje puro o de sangre limpia que se puede adquirir honor, sino el honor se

gana, se consigue por sus buenas acciones inspiradas por la moral.

Entonces, la concepcion del honor en este segundo drama es mucho mas significativa, se
relaciona con la virtud, el deber y con la identidad del hombre, ignorando su cesta y su
condicién social, de hecho, incluso Alcuzcuz, el personaje gracioso es perdonado al final
de la obra: Y me ¢estar perdonado?/ Si (111, vv. 1255-1256).

En definitiva, a pesar de clasificarla como obra histérica, EI Tuzani de la Alpujarra es el
mejor drama que aborda el tema del honor de los moriscos: “En tanto que comedia histdrica,
tratard el orden social, en tanto que comedia heroica, tratara el del honor y la obligacion™.
(YYolanda Pallin, 2005:8)

Por lo que se refiere a la religion, se nota claramente que el comportamiento
religioso del personaje cristiano en El principe constante se ve condicionado por su cargo
social como infante. De hecho, el dramaturgo limita lo religioso del protagonista dentro del
contexto de la guerra y el cautiverio, y no tiene nada que ver con su practica religiosa
diaria, asi que, la fe religiosa del cristiano esta motivada por factores exteriores relativos a

la vida terrenal.

Es cierto que la obra ofrece una dimension espiritual muy profunda en cuanto al
sufrimiento y al sacrificio en nombre de la religion, pero todo lo que hizo el personaje
protagdnico no es acto asombroso o excepcional, sino una conducta puramente comun en
todos los individuos basta solo tener el amor por la patria. Asi que, las virtudes catdlicas
atribuidas a Fernando como el ideal caballero y el noble soldado estan presentes en todas

las religiones del mundo.

No obstante, en El Tuzani de la Alpujarra el dramaturgo alude a las practicas religiosas
como un acto diario libre de cualquier compromiso, por eso, se expresa la fe en cualquier
momento y cualquiera situacion. Dicho de otro modo, la conviccidn religiosa del colectivo
morisco esta inspirada de si mismo, viene de su dentro sin tener ninguna influencia de lo

material.

Asimismo, para poder transmitir al lector todos aquellos detalles sobre los diferentes
aspectos del culto musulman, se necesita penetrar en la vida personal de la comunidad

morisca. Tal tarea exige haber vivido y conocido a los moriscos de manera directa, o bien,
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documentarse de forma profunda y sobre todo diligente a fin de reflejar literariamente,
testimonios fieles a la realidad historica. Sin embargo, hablar de los valores cristianos
representados en el personaje portugués, se considera como una tarea al alcance de todos,
por ser valores y principios conocidos para la mayoria con diferencias étnicas, o sea autor o

un simple lector.

En definitiva, tanto el protagonista cristiano, simbolizado en la figura del principe,
como el protagonista morisco, representado en toda la comunidad morisca, pasen por
momentos, sumamente dificiles, pero Calderén de la Barca se conforma sélo con
relacionar lo religioso con el ambiente bélico en el primer drama, mientras en el segundo,
consigue encontrar en el sufrimiento y la represion de los moriscos un sinfin de escenas

para abordar la vida religiosa de los cristianos nuevos.
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CAPITULO SEGUNDO
FICCION Y REALIDAD



Introduccién

El presente capitulo pone de relieve la estrecha relacion que une la historia con la
literatura, y como la primera puede servir de materia inspiradora para construir el fondo

historico de un sinfin de obras literarias.

No obstante, el tratamiento de lo histérico, desde el punto de vista literario, no siempre
refleja la realidad tal como viene abordada por el cronista. Este procedimiento viene
acondicionado por la obligacién de captar la atencion del lector, incorporando elementos
ficticios a la historia. Por ello, la indagacion que proponemos a continuacion, establece un
analisis comparativo entre la realidad literaria y la realidad histdrica tratadas en las dos

obras que forman el corpus de nuestra investigacion.

En efecto, dos principales acontecimientos histéricos constituyen el punto de
partida de la accion dramatica de las tragedias estudiadas. En El principe constante, el
dramaturgo hace referencia a la expedicion portuguesa a Tanger de 1431 y , alude a la
exitosa conquista de Ceuta en 1415. En cuanto a EI Tuzani de la Alpujarra, se inspira de
la sublevacion de la Alpujarra de 1568 como base historica. Ahora bien, como se nota
claramente, ambos sucesos tienen relacion, o sea con el arabe de Africa y con el morisco
de Esparfia; dos tematicas muy delicadas y discutidas, incluso, hasta hoy en dia, de hecho,
nos preguntamos en qué medida Pedro Calderon de la Barca es fiel a la historia. Dicho de
otro modo (los acontecimientos histéricos revelados en los dramas coinciden

verdaderamente con los sucedidos auténticos

En el primer drama El principe constante, vamos a tomar como referencia al historiador
oficial de los reyes de Portugal Gomes Eanes de Zurara (1862) y al francés Maurice

Desmaziere (1925) quien otorgd un especial estudio a la vida del infante Don Fernando.

Esta parte fue enriquecida por la traduccion del portugués al espafiol que nos permitio

entender la fase histdrica de la obra (ver anexo a partir de la p. 20)

Dos fuentes historiograficas de la época concedieron especial atencion a las pragmaticas,
considerandolas como una de las causas que provocaron el levantamiento alpujarrefio; se
trata de Historia de la rebelion y castigo de los moriscos del reino de Granada de Luis de

Marmol de Carvajal, y Guerra de Granada de Diego Hurtado de Mendoza.
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Ambas cronicas fueron redactadas durante la primera década del siglo XVII y presentan
relatos vivos en cuanto a la situacién que reinaba en aquella época, porque los dos
escritores fueros testigos, pero desde diferentes posturas, debido al cargo politico que
desempefiaban.

Efectivamente, Luis Marmol de Carvajal asistio6 como soldado en el alzamiento morisco,
mientras que, Hurtado de Mendoza era noble a favor de la monarquia y particip6 en la
guerra como letrado. Asi que, las dos crénicas ofrecen unas visiones contradictorias, una

en contra a la politica antimorisca, y otra a favor a la decision real.

1. Ficcion y realidad en El principe constante

1.1. La escenificacion de la conquista de Ceuta y Tanger

Una vez iniciada la expansion portuguesa en el Mediterraneo, Ceuta fue la primera

ciudad conquistada en el Norte de Africa.

Por su destacada posicion geogréfica, la toma de Ceuta tuvo un enorme impacto simbolico,
ya que fue la primera victoria cristiana contra los musulmanes fuera de la peninsula
ibérica, y en el propio territorio de los vencidos: “Ceuta fue la primera conquista
norteafricana de Portugal. Tiene un valor simbdlico, ayudo a la expansion de ultramar del
imperio luso y sirvio como escuela de armas para futuras batallas"(Jodo Gouveia Monteiro,
2003: 254).

Afos después, se produjo el desastre de Tanger, conocido también como el Sitio de
Téanger, el cual se refiere a otro intento militar portugués para apoderarse de la llamada

ciudad.

El fiasco de Tanger supuso un duro golpe para el prestigio y la reputacion de la monarquia
portuguesa, sobre todo del principe Enrique el Navegante, responsable de la expedicién y

hermano del infante capturado.

Ahora bien, esos dos eventos con distinta temporalidad fueron dramatizados en la misma
obra teatral de Calderon de la Barca. A lo largo del drama, vemos la ingeniosa

escenificacion tanto de la conquista de Ceuta como la de Tanger.
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El dramaturgo empieza la narracion directamente desde la embarcacion portuguesa en las

costas de Tanger, para evocar mas tarde la historia de Ceuta bajo la autoridad cristiana.

Lo llamativo en la interpretacion escénica, es el hecho de servir de Ceuta como punto
conflictivo en la obra, a pesar de que no constituye el nicleo de la accion dramatica, ya que

todo el relato se basa en la constancia y la firmeza del principe Fernando.
1.1.1. Presentacién calderoniana de la Ceuta portuguesa

En el principio del drama, Calder6n de la Barca nos ofrece una descripcion de la
ciudad marroqui que se acerca a lo historico. En boca del general musulman Muley, nos
expone sus diferentes denominaciones tomadas del latin, hebreo y el arabe, incluso, nos

presenta el significado de su nombre:

Llamada en un tiempo Elisa
aquella que esté a la boca
del prieto Eurelio fundada,
y de Ceido nombre toma
(que Ceido, Ceuta en hebreo
Vuelto el arabe idioma
quiere decir hermosura
Y ella es ciudad siempre hermosa
(I, v 622-629).

En efecto, Ceuta antes de ser una provincia musulmana en 709, pasaba por varios
conquistadores; primero fue una plaza romana, luego bizantina, y mas tarde visigoda. Asi
pues, este desfile de invasores, la permitié cambiar de denominacién a cada vez.

Entonces, como se nota, cada designacion dada a la ciudad es significativa, mucho mas la
arabe, que acentla la belleza del lugar. Sin embargo, a lo largo del drama, no se describe
la belleza natural o material de la villa, sino, Ceuta aparece hermosa en la obra
calderoniana desde el contexto religioso. Calderon de la Barca afirma en boca del infante
quien sigue negando al trueque, que Ceuta es valiosa 'y admirable por su fe catolica, hasta
el punto de considerar que esta fe es la que concede luminosidad y gloria a la villa
marroqui, y el hecho de abandonarla en manos de los arabes, va a caer en las sombras:
Atlantes de esfera, /en vez de doradas luces, /adonde el sol reverbera, /vieran otomanas
sombras...(II, vv. 234-238).

Por tanto, para el dramaturgo, este supuesto cambio de destino para la ciudad, que en la

realidad no es mas que volver de nuevo a sus propios duefios, es considerado infortunado,
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ya que Ceuta es el emblema de la religion cristiana en el suelo marroqui en particular y en

el norte de Africa en general.

Asi pues, en El principe constante la Ceuta portuguesa esta representada metaforicamente;
el dramaturgo pretende reflejar una imagen ideal de la ciudad y no real. Es cierto que la
ciudad durante la dominacion portuguesa mantenia la fe catolica, pero también, gozaba de
un emplazamiento geografico y unas riquezas considerables, motivos que animaron el

interés portugués por la ciudad.

En efecto, la plaza musulmana durante el siglo XV, era una rica localidad junto al Estrecho
de Gibraltar, punto de encuentro de las caravanas procedentes de Oriente para llegar a los
mercados de grano de Marruecos. Asi que, apoderarse de Ceuta era la mejor forma para
animar la economia portuguesa evitando la crisis. Ademas, con la conquista del territorio
marroqui, varias clases sociales pretendieron beneficiar de ese acto, entre ellas, la nobleza

y la burguesia, las cuales, tuvieron la oportunidad de aumentar sus bienes y titulos.

En definitiva, el texto dramatico representa Ceuta enfocandose en el lado religioso,

ignorando lo que de verdad representaba para los conquistadores.
1.1.2. Ambientacion de la fracasada expedicion de Tanger

Para poder controlar toda la zona maritima mediterranea, dominar Tanger fue una
necesidad absoluta para el imperio portugués. Efectivamente, la empresa tuvo lugar en
1437, durante el reinado de don Duarte, ya que queria seguir los exitosos pasos de su padre
quien lleg6 a conquistar Ceuta. Sin embargo, la expedicién de Tanger conocié tremendas

consecuencias.

Desde punto de vista histdrico, todos los preparativos de la contienda fueron realizados por
Enrique el Navegante, quién se destac6 en conquistar Ceuta con solo 21 afios de edad, y se
dio el mandato al joven hermano del rey el infante Fernando como su primera salida.
Todos, creian que Tanger fuera una ciudad facil de apoderarse, hasta el punto de llegar a

avisar a sus habitantes del pretendido asalto:

Don Duarte (Eduard) 11°™ roi du Portugal, désireux de montrer
qu’il n’était pas moins héritier de la piété de son pére Jean 1 *" que
de sa couronne, décida, en 1437, de continuer les conquétes
paternelles en Afrique. 1l leva une petite armée de huit mille
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hommes, dont il donna le commandement a son jeune frére,
I’Infant Fernando [...]. On avait imprudemment annoncé cette
expédition depuis plusieurs mois et les Tangérois en étaient avisés
[...], le roi Don Duarte et I’Infant Don Pedro la déconseillaient,
seuls la reine et I’Infant Don Henri la pronaient ouvertement car ils
voulaient procurer au jeune Infant Don Fernando 1’occasion de
faire ses premiéres armes et de se couvrir de gloire’. (Maurice
Desmaziere, 1925: 21)

Asi que, los marroquies avisados a tiempo, habian podido procurar una fuerte defensa,
lanzando un llamamiento a la guerra a todos los pueblos para estar listos, incluso, los que
estaban en conflicto, tenian que aliarse, solo para enfrentar el peligro cristiano. De hecho,
el ejército musulman contaba con mas de sesenta mil hombres. Ademas, los marroquies
pudieron detectar la llagada de la marina cristiana tres dias antes de su desembarco en la
costa tangerina. Nada mas comenzar la expedicion, los portugueses perdieron el contacto
con su flota y fueron aplastados facilmente por los musulmanes, los cuales capturaron al
infante Fernando y a algunos de sus soldados como rehenes con el fin de poder recuperar

Ceuta.

Ahora bien, el texto dramatico, presenta este episodio historico con menos detalles,

pero con mucha exaltacion respecto al protagonista cristiano.

Siguiendo el hilo narrativo calderoniano, una tropa de soldados marroquies que solia
controlar el litoral habia podido descubrir la llegada del enemigo, cuando desembarco en la
costa. Ademas, en el drama se nos informa que los portugueses tuvieron tiempo para poder
avanzar en el suelo de Tanger, incluso, el dramaturgo expone el heroismo del principe
cuando se enfrenté con el general musulman Muley. Ambos soldados mostraron gran

habilidad y manejo de las armas.

Histéricamente, el principe Fernando no se destaco6 como héroe en los enfrentamientos,
porque seglin Gomes Eanes de Zurara, citado por Juan Croisset. P (1862), el infante
Fernando cay6 enfermo durante su viaje a Marruecos, y al llegar, ain no contaba con su
plena salud. Sin embargo, Calderon de la Barca lo muestra como el ideal soldado y

caballero que vence a un general musulman.

Traduccion propia: Don Duarte (Eduard) undécimo rey de Portugal queriendo demostrar que no era menos
heredero de la piedad de su padre Juan | y de su corona, decidié en 1437 continuar las conquistas de su padre
en Africa. Reunié un pequefio ejército de ocho mil hombres y dio el mando a su hermano menor el infante
Fernando [...]. Esta expedicion ha sido anunciada imprudentemente desde hacia varios meses, y la poblacion
de Tanger estaba informado de ella [...], el rey don Duarte y el infante don Pedro la desaconsejaron, sélo la
reina y el Infante don Enrique lo propugnaron abiertamente, pues querian dar al joven Infante don Fernando
la oportunidad de realizar sus primeras conquistas y cubrirse de gloria.
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Como se indicaba anteriormente, para poder enfrentar la expedicion portuguesa, el rey de
Fez tuvo que pedir la ayuda del rey Tarudante, el cual acepto la solicitud revelando su
intencion de casarse con la hija del rey de Fez, siendo enamorada del general Muley.
Entonces, como se da claro, el dramaturgo inventa unas historias de amor para justificar
doble argumento. En primer lugar, el infante Fernando libera al general Muley al saber de
sus amores con la princesa Fénix. En segundo lugar, el hecho de que Tarudante admita
participar en la defensa de Tanger, no era para socorrer la ciudad de los cristianos, sino

para conseguir un propoésito personal lo de juntarse con Fénix.

En otra escena, el infante portugués enfrenta de nuevo el enemigo musulman, pero esta vez
fue capturado, de hecho, los portugueses tuvieron que retirarse y se llegé a salvar la ciudad

de la amenaza cristiana.

Comparando la expedicion de Tanger sucedida realmente, con la interpretada
literariamente, se da cuenta del elevado grado de ficcion intercalado con la realidad.
Varios datos respecto a los preparativos fueron ignorados por el dramaturgo, el cual, solo
se ha conformado con ensalzar la parte cristiana representada en el personaje del infante,
ya que a pesar de que los portugueses no lograron conquistar Tanger, la rendicion del

principe viene relatada atribuyéndole honor y dignidad.

1.2. La idealizacion del cautiverio de Fernando de Portugal

1.2.1. El ideal estético de la captura y el sufrimiento del principe

Ambos textos, tanto historiograficos como calderonianos exponen la captura del
principe Fernando del mismo modo. Segun las dos referencias, todo iba bien para los
portugueses hasta que fueron sorprendidos por la llegada de otro ejército arabe que venia al

socorro de Tanger, de hecho, la armada portuguesa fue encerrada en medio.

En el drama, se describe como el principe Fernando dominaba el campo de la batalla,
(recordar la escena de captura y liberacion del general Muley), hasta ser pillado por el
propio rey de Fez y algunos de sus soldados: Suspéndanse las armas/...]/da la espalda
Fernando / al rey de Fez (II, vw 902-905). Pues, con su captura, se dio a los musulmanes

la oportunidad de poder recuperar Ceuta gracias al canje propuesto por el rey de Fez.
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En cuanto a la realidad histérica, se describe que una vez derrotados los portugueses,
estaban obligados a firmar una desastrosa capitulacion con el fin de poder salir vivos del
suelo marroqui, y como precio, tenian, que rendir Ceuta a sus propios amos. Ahora bien, el
cautiverio del infante Fernando viene como medida para garantizar el intercambio:
“L’Infant Don Fernando conservait avec lui son confesseur et quelques compagnons, mais
il devait rester sous la surveillance de Salah Ben Salah jusqu’a la ratification définitive de

la capitulation? (Maurice Desmaziére, 1925: 29).

Por lo tanto, desde el punto de vista historico, Ceuta era la causa del cautiverio del principe de
Auvis, y no el contrario como se viene sefialado en la obra, es decir,la captura del infante permitid
negociar la entrega de Ceuta. Con palabras mas claras, la derrota de los portugueses dio la
oportunidad a los marroquies de negociar la entrega de Ceuta, y el infante era una victima de dicho

fracaso.

En toda la obra teatral, se indica al rey de Fez como el personaje que se encarga de llevar a
cabo el trueque, incluso, es el mismo que va a tener trato con el nuevo cautivo. Sin
embargo, la historiografia de la época alude a Salah Ben Salah el gobernador de Melilla y
Tanger como primer responsable del nuevo rehén, y mas tarde a Abu ZakariaYahya ibn
Ziyan al-Wattasi el gobernador de Fez, ya que Abl Muhammad “Abd al-Haqq rey de Fez
no tenia el derecho de dirigir su reino por su menor edad, de hecho la dicha mision fue

atribuida a su visir.

Recordemos, en la adaptacion calderoniana, el hermano del rey Eduardo fue acogido y
recibido en la corte tangerina dignamente, gozaba de todos sus derechos como un huésped
real. No obstante, cuando el infante negd denunciar a Ceuta, se le cambio6 radicalmente de

trato, considerandole como esclavo:

On le traita d’abord avec les plus grands égards, en fils de roi. Mais
les négociations de Lisbonne trainaient en longueur et pendant qu’a
la cour du roi Edouard on discutait de la capitulation, Don
Fernando écrivit lui-méme a son frére pour s’opposer a la reddition
de Ceuta. « A Dieu ne plaise, disait-il, qu une forteresse qui a fait
répandre tant de sang chrétien pour la conquérir, et qui est de telle
importance pour le bien de la chrétienté soit mise aux mains des
infidéles en rangon de ma liberté ».

La plupart des conseillers du roi et le Pape lui-méme intervinrent
dans le méme sens etla Convention ne fut pas ratifiée. Salah

2 Traduccion propia: El infante don Fernando mantuvo con él a su confesor y a algunos de sus comparieros,
pero debia permanecer bajo la supervision de Salah Ben Salah hasta la ratificacion definitiva de la
capitulacién.
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fatigué d’attendre et pressé par le régent de Fez, envoya sur la
capitale le malheureux Infant, ainsi sacrifié pour sa patrie. Pendant
le voyage a Arzila, le royal otage eut la douleur de perdre son
confesseur Gilles Mendés, qui fut, par la suite, enterré dans 1’église
chrétienne d’Arzila. Le voyage de Tanger a Fez se fit par la route
habituelle et la petite troupe comprenant 1’Infant Fernando et ses
compagnons de captivité, fut livrée aux mains du régent Abou
Zakaria®. (Maurice Desmaziére, 1925: 42).

Efectivamente, con el cambio de actitud, el infante entr6 en una nueva fase de su vida
durante su estancia en Marruecos. Una vez llegado a Fez no se le permitia quedarse en la
misma carcel que la de sus compafieros, se le conservé otra celda que carecia de menor
condicion de vida : “Ce cachot trés étroit d’une surface d’'un métre carré a peine ne
pouvait garantir le prisonnier ni de la chaleur ni du froid ni de la pluie et I’infortuné captif
se voyait privé du réconfort et des consolations que la présence de ses compagnons lui
auraient apporté*’(Maurice Desmaziére, 1925: 46). Asimismo, se le atribuia los penosos

trabajos teniendo los pies atrapados con una pesada cadena de hierro.

Con los malos tratos y las privaciones, el gobernador de Fez Abu Zakaria esperaba que el
principe ya cansado de todo eso, pidiera €l mismo su rescate a coste de Ceuta. Sin
embargo, el infante todavia seguia manteniendose constante y firme, negando la firma del
tratado, prefiriendo el cautiverio. Finalmente, los hermanos del aprisionado, decidieron
mantener Ceuta en su poder, proponiendo otras soluciones para rescatar al infante, tal

como ofrecer dinero o emprender otra expedicion con la alianza de Castilla.

Todo lo que padecia el rehén cristiano ante su firmeza, ha sido reflejado por el dramaturgo
con mucha fidelidad, y con descripcion detallada, hasta llegar a sentir lo que de verdad

sufria el infante portugués:

3Traduccion propia: Al principio fue tratado con el méaximo respeto, como hijo de un rey. Pero las
negociaciones en Lisboa tardaron, y mientras se discutia la rendicién en la corte del rey Eduardo, el propio
don Fernando escribi6 a su hermano para oponerse a la entrega de Ceuta. “ADios no le gusta- dijo- que una
fortaleza que ha derramado tanta sangre cristiana para conquistarla, y que es de tanta importancia para el
bien de la cristiandad, sea puesta en manos de infieles como rescate de mi libertad”.

La mayoria de los consejeros del rey y el propio Papa intervinieron de la misma manera y la Convencién no
fue rectificada; Salah, cansado de esperar y presionado por el regente de Fez, envi6 al desafortunado Infante
a la capital, sacrificAndose asi por su pais. Durante el viaje a Arzila, el rehén real tuvo el dolor de perder a su
confesor GillesMendés, que posteriormente, fue enterrado en la iglesia cristiana de Arzila. El viaje de Tanger
a Fez se realizé por la ruta habitual, y el pequefio grupo entre los que se encontraban el infante Fernando y
sus compafieros de cautiverio, fue entregado en manos del regente Abu Zakaria.

“Traduccion propia :Esta estrechisima mazmorra de apenas un metro cuadrado no podia garantizar al
prisionero ni del calor, ni del frio, ni de la lluvia, y el desafortunado cautivo se vio privado de la comodidad y
del consuelo que le hubiera proporcionado la presencia de sus comparieros.
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Fernando cuya importuna
suerte, sin piedad alguna

(..))

que en la mazmorra durmiese,

que en los bafios trabajase,

que tus caballos curas,

y nadie a comer le diese,

a tal extremo llego,

como era su natural,

tan flaco que se tullo,

ya si la fuerza del mal

brio y majestad rindié

(11, w 1322-1333).

Cabe mencionar que el episodio de Muley en su intento de salvar la vida del joven
cautivado, era una pura imaginacion dramatica para acentuar mas el valor del protagonista,
y poner de relieve su paciencia en soportar el padecimiento, solo para que Ceuta
permanezca siendo catdlica, de hecho, aparece como el buen cristiano que acepta y desea

su graduada muerte con mucha fe y conviccion.
1.2.2. Dramatizacion de la del principe

Tras 6 afos de cautiverio, el infante murié en 1443 a los 41 de edad. A lo largo de
ese periodo, don Fernando o sea, el personaje historico o dramatico, sufria de todo: Un dia
Illama a otro dia/ y se enlaza y encadena/ llanto al llanto y pena a pena. (I, v. 1124-

1126). hasta perder definitivamente la vida.

Al documentarse histéricamente, se nota claramente que Calderon de la Barca tuvo que
consultar las referencias historiograficas para dramatizar la muerte del protagonista, porque

su narracion es un mero reflejo de lo que escribian los cronistas de la época.

Después de las multiples tentativas de poder liberar al infante, por parte de su hermano el
rey Eduardo, quien fallecio un afio después del desastre por la peste, y luego por parte de
su sobrino, el rey Alfonso, y ante la obstinacion del Sultan de Fez (en la obra esta
mencionado como rey) en recuperar Ceuta, el rehén murié de hambre, miseria y tortura,
convirtiéndose en un santo: “no por un proposito calculado, sino como un signo de favor
para la abnegacion que se expresa en la busqueda de la plenitud de ser” ( Dwm,
1973:92).

Igualmente, las dos interpretaciones se ponen de acuerdo con el hecho de conservar el

cadaver y no renunciar a los restes del infante. Segin Eanes de Zurara, citado por Juan
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Croisset .P : “ Jamais le sultan ne permit qu’on rachetat ces précieux restes, méme a prix

d’or et il resta sourd a toutes les offres et a toutes les propositions de la cour de Lisbonne a

ce sujet® ” (1862 : 342)

Sin embargo, hemos de sefialar otro detalle que no fue mencionado por el dramaturgo, lo
de colgar el cadaver durante tres dias en una plaza publica: “Le corps du saint Infant était
suspendu aux créneaux de Bab Sebaa et beaucoup de Maures accouraient pour le voir®”
(Maurice Desmaziere, 1925 : 45).

En efecto, comparando la realidad histérica con la ficcion draméatica, nos hemos dado
cuenta que Calderdén de la Barca habia recurrido a un lapso temporal, en el cual habia
reducido el tiempo dramatico, de hecho, pasa directamente a narrar como el rey de Fez

habia escondido el cadaver. Rechazando cualquier intercambio.

En 1471, el rey Alfonso decidi6 finalmente invadir Fez., una invasion que resulto fructuosa
con la intervencion del propio rey y la debilidad del poder marroqui debido a los conflictos

internos.

Teatralmente, ese acto se produce justo después de la muerte del protagonista, ya que en la
escena final, el dramaturgo crea un mito ante los espectadores, al servir de la sombra del

infante para guiar al ejército portugués hasta obtener la victoria.

Sin embargo, los hechos reales muestran que el rey portugués en su camino, conquisto
Arcila donde apreso a toda la familia de Mohamed Ech Cheikh hijo de Abu Zakaria y el

regente de la villa citada:

Les troupes portugaises avaient envahi la ville de toutes parts,
massacrant les Maures qui se réfugiérent dans les mosquées. Mais
les mosquées furent prises et les combats dans la rue, trés
meurtriers devinrent une véritable tuerie. L’armée musulmane fut
faite prisonniére. 1l y eut deux mille morts et cing cents captifs, et
parmi ces derniers la femme, le fils et les deux filles de Mohamed
Ech Cheikh, tous pris en méme temps que son trésor’"(Jodo
Gouveia Monteiro, 2003: 260).

Traduccion propia: El sultdn nunca permitié que se volvieran a comprar estos preciosos restos, ni siquiera a
un alto precio, y permanecid sordo a todas las ofertas y propuestas de la corte de Lisboa al respecto.
5Traduccion propia: El cuerpo del santo infante fue colgado en las almenas de Bab Sebaa( Puerta de Ledn), y
muchos Moros acudian a verlo.

"Traduccion propia: Las tropas portuguesas habian invadido la ciudad por todas partes, asesinando a los
moros que se habian refugiado en las mezquitas. Pero las mezquitas fueron tomadas y los mortiferos
combates callejeros se convirtieron en una auténtica matanza. El ejército musulméan fue hecho prisionero.
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En las capitulaciones de Arcila, el rey portugués consiguié obtener las cenizas del infante
Fernando, a cambio de la liberacion de la familia del gobernador de Fez. Finalmente, el
cuerpo del principe mértir fue entregado a los portugueses en Arcila, y de alli fue

transportado a Lisboa donde se le rindieron honores por su sacrificio patriotico.

Ahora bien, el episodio del intercambio del cadaver con la esposa, el hijo y las hijas del
regente de Fez coincide perfectamente con la escena dramaética, en la cual Fenix la hija del
rey de Fez y Tarudante fueron liberados a cambio de los restos del infante. Pero, en la obra,
dicho intercambio no valia la pena porque los portugueses ya dominaban Fez, solo lo
habian efectuado, sabiendo la historia de amor que unia Fénix y Muley y la amistad de este

ultimo con el difunto. .

Asi pues, la muerte del principe de Avis no solo lastimé a los portugueses, sino también a
su propio enemigo, quien lamentd mucho su fallecimiento, considerandolo como gran
pérdida:

Si entre los perros cristianos hay algo de bueno, sin duda lo tuvo

este que acaba de morir, si fuese moro, merecia tenerse por santo.

Sé que jamas mintio, ni de su boca se le oyeron nunca palabras de

falsedad. Cuantas veces envié exploradores para que viesen lo que

hacia, siempre le encontraron en oracion, y ciertamente los de su

nacién cometieron un gran pecado en dejarlo morir asi. (Gomes
Eanes de Zurara, citado por Juan Croisset, 1862: 562).

2. Ficcion y realidad en Amar después de la muerte o El Tuzani de la Alpujarra
2.1. La escenificacion de la rebelion de las Alpujarras

Durante el siglo de oro, era una evidencia absoluta llevar los acontecimientos
historicos a la escena teatral, con el fin de recuperar la memoria historica y acentuar mas

la identidad espafiola.

El levantamiento morisco de la Alpujarra o la llamada guerra de Granada, era y ain es el
hecho histdrico que constituye el argumento de mdltiples obras literarias, redactadas por
autores que realmente vivieron la era del conflicto hispano morisco, como es el caso de

Ginés Pérez de Hita, quien reflejo su propia experiencia en su obra Guerras civiles de

Hubo dos mil muertos y quinientos cautivos, entre ellos, la esposa, el hijo y las dos hijas de Mohamed Ech
Cheikh, todos ellos capturados, junto a su tesoro.
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Granada, publicada en 1595 y 1604 bajo dos volimenes: “..que puedo hablar como
testigo de vista, y que anduve més de tres afios siguiendo la guerra, bajo la milicia y
banderas del marqués de los Vélez don Luis Fajardo” (1975:206). De hecho, el autor
murciano ofrece una narracion literaria que acerca con gran medida a la realidad
experimentada.

Afios méas tarde, el mismo acaecimiento historico fue interpretado draméaticamente
por Calderon de la Barca que no tenia ninguna relacion, cercana o ajena con el conflicto
establecido, sin embargo, su obra reflejé perfectamente lo que habia ocurrido a lo largo de
los tres afios del levantamiento, desde la publicacion de las capitulaciones hasta la opresion
del alzamiento.

Aungue la obra expone cuestiones politicas referidas al gobierno de Felipe Il, no deja de
ser una potente poesia con una abundante tematica, tipicamente calderoniana. En este
sentido, Erik Coenen pone mas énfasis el valor literario de la comedia, desvelandola

totalmente de cualquier critica a favor o en contra de los moriscos. Para él, la comedia es

[... ] un impactante drama de amor, honor, infamia y venganza. Un
drama notable, entre otras cosas, por las rafagas de bellisima poesia
gue contiene; con la empatia con la que el autor representa el punto
de vista de los moriscos de la obra; por su palpable indignacién
ante determinados excesos demasiado habituales en las acciones
bélicas. (2008:12)

2.1.1. Presentacion calderoniana de las capitulaciones de Felipe 11

Desde la pérdida del reino nazari, los moriscos iban sufriendo dia a dia las
opresivas medidas monarquicas hasta llegar a la uUltima fase que marco la ruptura

definitiva.

Ahora bien, todo este recorrido histérico entre ambos pueblos es mencionado en el
drama calderoniano. En efecto, el dramaturgo empieza su obra con una cancién arabe el
zéjel para aludir a la amarga situacion sufrida por la minoria morisca: “Aunque en triste
cautiverio, de Al&, por justo misterio, llore el africano imperio su misera suerte esquiva...

(I1, w.15-19)

Ya como es sabido entre 1566 y 1567 Felipe Il proclam6 un nuevo edicto — que en la
realidad no fue mas que el de 1526 proclamado por Carlos | — que imponia a los moriscos

la préactica de todo habito linglistico y cultural.
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El planteamiento literario de las capitulaciones sigue la tradicién historica, asi que, el
modo de informar a los moriscos del nuevo edicto se inspird de la historiografia de la
época. Siempre en la primera escena, Calderdn precisa en boca de Juan Malec declarando:
Hoy entrando en el cabildo/envié desde la sala/del rey Felipe segundo/el presidente una
carta, /para que la ejecucion/de lo que por ella manda/de la ciudad queda a cuenta (I, v
70-76)

Asi pues, -historicamente- se solia informar antes al cabildo de Granada de cualquier
novedad para que se encargara de divulgarla al pueblo; es lo que demuestra el cronista
Marmol Carvajal en su obra (ver texto completo de las capitulaciones en el anexo a partir
de la p. 12) explicando que “Para excusar importunidades, [los capitulos] no se
publicaron hasta que los enviaron al presidente de Granada que los ejecutase” (2008:
134). Entonces, se nota claramente que Calderon de la Barca tuvo que documentarse y

referirse a las crdnicas para integrar mas escenas veridicas en su drama.

Quedando todavia en la comparacion de los hechos historicos escénicos con los reales,

exponemos a continuacion el tratamiento calderoniano del veredicto en boca de Malec:

Las condiciones, pues, eran
alguna de las pasadas
y otras nuevas que venian
escritas con més instancia,
en razon de que alguno
de la nacion africana,
que hoy es caduca ceniza
que aquella invencible llama
en que ardio Esparia, pudiese
tener fiestas, hacer zambras,
vestir sedas, verse al bafio,
juntarse en ninguna casa
ni hablar con algarabia,
sino en lengua castellana

(I, w 88-111).

Como se nota, la presentacion dramatica del contenido de las capitulaciones es breve pero
muy concisa, en solo 13 versos, el dramaturgo ha conseguido reflejar la realidad decretada
por las autoridades espafiolas. Siguiendo a Marmol Carvajal (2008), el texto de las
capitulaciones viene presentado en seis paginas (ver el anexo, pp. 14-20), no obstante, el
autor ha sabido geniosamente, resumir el contenido y reflejar lo mas esencial de lo

promulgado.
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En efecto, el texto publicado tiene su origen en la circulacion de Carlos I, pero no hubo
firmeza y rigor en su aplicacion, ya que los moriscos se fingieron aceptar las nuevas leyes,
sin embargo, en la realidad las rechazaban. Asi Luis Marmol Carvajal expresa el
contenido de las capitulaciones como sigue:

[...]Jse resolvieron en que pues los moriscos tenian bautismo y

nombre de cristianos, y lo habian de ser y aparecer, dejasen en el

habito y la lengua, y las costumbres de que usaban como moros

[...] y en los dias de las bodas y relaciones tuviesen las puertas de

las casas abiertas y lo mismo hiciesen los viernes, y no hiciesen

zambras ni leilas con instrumentos ni cantares moriscos, en

ninguna manera, aunque en ellos no cantasen, ni dijesen cosa
contra la regidn cristiana ni sospechosa de ella (2008:134)

Recordando la reaccion de Malec, el viejo morisco que formaba parte de los miembros del
cabildo granadino una vez sabiendo las nuevas instrucciones:...aunque eral ley justa y
prevencion santa/ir haciendo poco a poco/ de la costumbre africana/ olvido, no era razén/

que fuese con furia tanta (I, vv 104-109).

Ese descontento por parte del personaje calderoniano lo indica Marmol Carvajal pero esta

manifestado por parte de personas del mismo entorno del rey Felipe 1I:

Algunos fueron de aparecer que los capitulos no se ejecutasen
todos juntos, por estar los moriscos tan cansados con sus
costumbres, y porque no lo sentirian tanto yéndoseles
quitando poco a poco”. Sigue explayandose mas diciendo:
“Y aunque el duque de Alva y don Luis de Avila,
comendador mayor de Alcantara , y otros, eran de parecer
que [ la nueva pragmatica ] se sobreseyese por algun tiempo ;
a lo menos que se fuese ejecutando poco a poco , jamas
pudieron persuadir al cardenal Espinos a ello (2008:154)

A continuacion, exponemos otra vision respecto al edicto de Felipe Il que también
asistio en la guerra, pero desde otro asiento. Asi que Diego Hurtado de Mendoza por su

parte presenta el contenido de la pragmatica real en Guerra de Granada (1981).

Como era un literato, su narracion viene en boca de personajes ficticios; todo el discurso
respecto a las capitulaciones es expuesto por el personaje el Zaher quien se encarga de

informar a los miembros de su comunidad morisca de la nueva orden.
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Entonces, del mismo modo que Calderon de la Barca, anuncia a la decision real en una
reunion secreta mantenida por los moriscos, asimismo el Zaher se dirige a un grupo de su
rango, reunido para advertirle del peligro que le amenaza el hecho de tener “tantos tiranos
como vecinos [...] y son tratados y tenidos como moros entre los cristianos para ser
menospreciados” (1981:115) aludiendo asi al indigno e inaguantable trato de los cristianos

viejos.

En cuanto a lo que se refiere a la eliminacion del culto morisco, Hurtado de Mendoza alude
a las interdicciones decretadas, tal como exigir vestir a la castellana, renunciar a los bafios,
dejar las ventanas y puertas abiertas, asi, como no tener esclavos, pero, se enfoca mas en la
prohibicion del uso de la lengua &rabe, ya que ésta se relaciona estrechamente con la
practica religiosa:

Mandannos que no hablemos nuestra lengua; y no entendemos la

castellana, ¢, en qué lengua hablemos de comunicar los conceptos ,

y pedir o dar las cosas, sin que no puede estar el trato de los

hombres?][...]JQuién quita que el hombre de lengua castellana no

pueda tener la ley del Profeta, y el de la lengua morisca la ley de
Jes(is? (1981:134)

El autor sigue exponiendo en boca del personaje el Zaher el notable morisco, las

intenciones de la monarquia espafiola en erradicar la identidad morisca desde la cuna.

En efecto, los descendientes de los moriscos corrieron el mismo riesgo, ya que eran
objetivo de bautismo y deportacion forzados desde el nacimiento:” cada hora nos
amenazan quitarlos de los brazos de sus madres, y de la crianza de sus padres, y pasarlos
a tierras ajenas, donde olviden nuestra manera de vida, y aprendan a ser enemigos de los

padres que los engendramos, y de las madres que los parieron.” (1975:116).

2.1.2. Desarrollo draméatico de la sublevacién

Como miembro de una minoria derrotada, con una cultura y religién reprimidas
severamente, la convivencia entre musulman y cristiano resulté infructuosa a pesar del
bautismo forzoso que implicaba a la comunidad morisca borrar e impedir toda huella e

identidad de la cultura arabe.
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Con todas las medidas tomadas, el nuevo converso fue considerado aun, como-un espafiol
incivilizado, pagano y despreciado: “el castigo de los moriscos / gente vil, humilde y baja

[...] sangre de reyes / si, pero reyes moros”. (I, v 415-419).

Asi que, draméaticamente, el desprecio del cristiano viejo hacia la comunidad morisca da
lugar a la proclamacion del alzamiento militar como Unica solucion para recuperar la

dignidad y el honor de los humillados.

Desde la primera jornada y al llamar al levantamiento en boca de Juan Malec, se anuncia el
espacio en el cual ocurren los dos actos dedicados al desarrollo bélico del drama.
Efectivamente, la sierra de las Alpujarras con sus principales villas es el teatro de la guerra
a lo largo de la comedia.

En cuanto al tiempo dramatico, como hemos sefialado en los capitulos anteriormente,
Calderon de la Barca ha conseguido conservar y reflejar perfectamente el paso del tiempo

real en la escena teatral.

Ahora bien, y siguiendo el orden calderoniano en el desarrollo de la guerra, lo primero que
hicieron los moriscos para mostrar su descontento y desacuerdo ante la actitud desdefiada
de Juan de Mendoza en particular, y ante la nueva programatica en general, era nombrar un
lider y ponerse en contra del edicto, manteniendose fuertes en la Alpujarra: Lo primero que
trataron/Fue elegir una cabeza/(...)/entre don Fernando Valor/y otro hombre de igual
nobleza,/don Alvaro Tuzani; /don Juan Malec los concierta /con que don Fernando

reine/(...)/Coronado, pues Valor,/la primera cosa que ordena/fue, por oponerse en todo/
en pragmaticas nuestras(ll, v 215-241).

Yendo mas alld de eso, Calderon de la Barca se fija incluso en la organizacién militar
morisca, indicando con precision el cargo de cada cabecilla tras cambiarse de nombre. Asi
que, en total eran 30.000 hombres alistados bajo el mando de don Fernando de Valor el
cual sera llamado Abenhumaya, apellido de los reyes de Cordoba, y se centra en Berja, por
su parte don Alvaro Tuzani, denominado Gnicamente El Tuzani, se le da Gavia, mientras

Juan Malec, nombrado solo Malec se encarga de Galera.

Entonces, a través del repartimiento de las fuerzas musulmanas, se da cuenta que el
escenario de la sublevacion se limita en tres ciudades, explicando con detalles la razon de

elegir a las mencionadas villas (Il, vw 94-117), sin incluir a Granada en el campo de la
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batalla. Sin embargo, en la capital del Gltimo reino nazari tuvieron lugar las secretas

reuniones que generaron el alzamiento.

Por lo que se refiere al partido cristiano, el dramaturgo ofrece algunos detalles respecto a
su preparacion a la contienda. En este sentido, divulga en boca de Juan de Mendoza que los
mejores y valientes jefes militares se habian puesto al servicio de Juan de Austria, la figura
que representa el poder cristiano, para defender la Alpujarra, entre otros, el conde de
Tendilla el Marqués de Modéjar, cuyo nombre el moro de Africa tiembla (11, v. 305) y el
Conde de Murcia el Marqués de los Vélez, cuya fama y sus hechos sean/ coronistas de su
nombre (I, vv 309-310). Igualmente, de Baeza, vino Sancho de Avila un soldado a quien
debiera/ hacer estatuas su fama,/ como su memoria eterna(ll, vv 244-246), finalmente, de
Flandes, asistié don Lope de Figueroa ; un monstruo/ del valor y la nobleza...(ll, v 260-
261).

Hasta finales del segundo acto, los moriscos parecen fuertes y resistentes en las montafas
alpujarrefias. No obstante, con la introduccion del acto tercero, el dramaturgo precipita en
el proceso de la guerra, abordando unos hechos y abandonando otros para marcar la

fragilidad del bando morisco.

En efecto, la jornada tercera se abre con el asalto de Galera, matando a todos los moriscos,
saqueando la ciudad y dejandola arruinada a fuegos. Cabe recordar en este contexto, que
Calderon de la Barca denuncia un acto imperdonable de uno los soldados espafioles al
asesinar horrorosamente a la protagonista Maleca tras arrancarle sus joyas. A partir de ese
suceso, el hilo narrativo del drama va a centrarse en la segunda trama, ofreciendo menos

detalles al asunto bélico.

Ahora bien, Berja aun resistiendo, sera la siguiente ciudad a saquear, sin embargo, Juan de
Austria ofrece a sus moriscos encabezados por Abenhumeya la posibilidad de rendirse y
restituirles en sus oficios y estados(l1, v. 305), sino, subiran el mismo destino que los de
Galera. De nuevo, se rompe la narracion en cuanto al desarrollo de la rebeldia, sin aludir a

la resistencia morisca en Gavia.

Finalmente, la presentacion calderoniana del episodio bélico, termina en las puertas de
Berja, otorgando el perdon real a EI Tuzani por su acto como caballero enamorado: Viva
el Tuzani, quedando/ la méas hermosa hazafia/ del mundo escrita en los bronces/ del olvido

y de la fama (111, vw 1251-1254).Ademas, esta decision viene tras la intervencion de dofia
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Isabel Tuzani, la hermana del morisco en cuestion y la viuda de Abenhumaya, el cual fue
asesinado por un soldado espafiol al intentar matar a Juan de Austria por la espalda. A
continuacion, Valbuena Briones aclara y justifica las verdaderas razones del desgraciado

fin de los moriscos apoyandose en la narracion calderoniana:

El mensaje de Calderdn es eficaz. La revolucion victoriosa de los
moros dura poco... El cambio de fortuna trae consigo la miseria y
la destruccion del pueblo rebelde. El error suyo estriba, segun el
drama, en continuar abrazado a la fe musulmana, habiendo
desdefiado a Cristo. Tanto Fernando de Valor, luego Abén
Humeya, como Juan Malec y Alvaro Tuzani no son individuos
depravados o viciosos, como tampoco son preeminentemente
virtuosos. Desde su punto de vista, defienden una causa
razonablemente justa, que es inherente a su naturaleza e historia.
Sin embargo, una cadena de sucesos les arrastra hacia un desenlace
catastrofico. La fuerza del destino es superior al esfuerzo humano
con el que ellos se oponen a su cumplimiento e irénicamente el
incremento de su defensa produce mayor desgracia. Las muertes de
Abén Humeya, de Malec y de su hija son una clara consecuencia
de este vendaval funesto. El perdon general que restablece la paz
en el reino no desvirtda la tragedia del pueblo morisco. (1977: 211)

Histéricamente, la insurreccion de las Alpujarras, pasé por varias fases. La primera,
empez0 desde la publicacion de las pragmaticas reales, a principios de 1567. Durante casi
un afio, los moriscos granadinos intentarian negociar con el monarca la revocacion de tan
injustas medidas, pero esta via no obtuvo ninguna consideracion por parte de la corte. La
segunda etapa se manifesto tras intentar resolver el conflicto pacificamente, de hecho, los
moriscos llamaron al alzamiento del 24 de diciembre de 1568. El levantamiento empez6
por el barrio del Albaicin y se prolongé por toda las Alpujarras donde la orografia
favorecié la resistencia de los musulmanes. La cabecilla fue Aben Humeya llamando
también Fernando de Cordoba y Valor, descendiente de los califatos de Cérdoba. En marzo
de 1569, la revuelta se extendid de las montafias a los llanos, los moriscos resistieron
mediante guerrillas para enfrentar a las tropas espafiolas, causando enormes pérdidas
humanas: “no paro en lagrimas ni en gemidos el dolor que Juan de Austria sintié cuando

vio tantos cristianos muertos y heridos” (Marmol Carvajal, 2008: 354)

Después de varias tentativas para apaciguar la revuelta, se lleg6 a la Gltima fase, la de la
rendicién. En efecto, a principios del mes de septiembre de 1570, se inici6 el asedio de las
Alpujarras. Los moriscos mantuvieron resistentes durante algunos dias esperando la ayuda

de los turcos que no llegaron y al final, fueron obligados a rendirse.
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Comparando las dos versiones, se nota claramente que el dramaturgo siguié el mismo
desarrollo historico del levantamiento. Asi que, la primera etapa que se refiere a la fase de
las negociaciones, corresponde al intento de los moriscos de resolver el conflicto
pacificamente entre Malec y Juan de Mendoza, al intentar mezclar ambas sangres,
proponiendo el casamiento de Clara Maleca con el cristiano viejo.

Una vez negada esa solucion por parte de Juan de Mendoza, los moriscos decidieron
levantarse contra la actitud despreciada de los espafioles y de las ilegales pragmaticas,
hecho que refleja perfectamente, lo sucedido realmente durante la segunda fase del

alzamiento.

Ahora bien, el desenlace dramatico trazado por Calderdn de la Barca, se aleja de cierto
modo de la realidad vivida. En efecto, ambas interpretaciones, tanto la histérica como la
dramatica, se ponen de acuerdo sobre la sofocacion de la rebelion y la muerte de su
principal lider Abenumeya que fue asesinado por uno de sus partidarios. Sin embargo, el
dramaturgo alude a una decision real favorable a los moriscos que consiste en el perddon
general a todos los rebeldes, en primer lugar al protagonista y a su hermana, y luego a

Alcuzcuz, el gracioso del drama.
2.1.3. Idealizacién de las consecuencias del levantamiento

El drama presente se inspira, como acabamos de mencionar de un hecho historico
basado en la guerra de la Alpujarra. Y como es sabido, cualquier que sea una obra literaria,
su principal objetivo consiste en atraer la atencion y la admiracion del lector. Partiendo de
ese punto, la idealizacion dramatica de los hechos historicos es necesaria en tales casos con
el fin de conseguir un elevado niimero de lectores y espectadores cuando se trata de una

pieza teatral.

Refiriéndonos a las consecuencias abordadas literariamente, se puede afirmar que en el
Tuzani de la Alpujarra, se idealiza la reaccidn de las autoridades cristianas reflejadas en el
personaje de Juan de Austria, otorgando el perddén real a los que pudieron sobrevivir
después de la guerra, a través de la comprension y tolerancia hacia el personaje
protagdnico. Eso da a entender que los cristianos nuevos, una vez finalizada la guerra,

tenian el derecho de quedarse vivir en sus territorios guardando sus bienes.

En el mismo contexto, el propio Juan de Austria habia prometido a los moriscos de Berja

el perdon y la restitucion en sus oficios y estados en el caso de su rendicion: ...le diréis que
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si rendido/ daré el perddn general/ a todos los rebeldes/con que vuelvan a vivir/ con

nosotros y asistir/ en sus oficios y estados (I11, vv 487-493).

Sin embargo, todo lo detallado en el drama calderoniano no expresa las verdaderas

consecuencias derivadas de la guerra.

En efecto, la derrota de los moriscos traia consigo cambio de destino de los descendientes
de los musulmanes en su tierra natal. Durante los enfrentamientos militares, un nimero
considerable de los moriscos sufri la esclavitud, entre 24.000 y 30.000 rebeldes, entre
nifios, mujeres y hombres fueron capturados, sobre todo a partir de 1569, una vez
autorizada la esclavitud por Felipe Il, porque, juridicamente, los nuevos conversos eran
espafioles cristianos (Aranda Doncel, 1984). Asimismo, en la guerra se aprovecho6 de los
bienes robados de los moriscos, exponiéndolos a la venta popular. Ese preciso acto, nos
hace recordar el comportamiento del personaje Garces en el drama, al robar las joyas de
Maleca antes de asesinarla y vendarlas en el campamento militar en el cual formaba parte,
es lo que lo confiesa el propio Marmol Carvajal atestiguando: “...se los llevaron por
esclavos: tan grande era la codicia de nuestra gente, que cuanto veian delante de los ojos,
asi de amigos como de enemigos, todo se lo queria apropiar, y les pesaba porque no se

acababa de levantar todo el reino para tener que captivar y robar. ” (2008: 213)

Otra consecuencia debida a la contienda, consiste en la deportacion de los vencidos
fuera de la zona granadina, mas bien hacia Andalucia y Castilla. Asi que, filas
indeterminadas de moriscos fueron deportadas en pleno invierno y bajo los ojos de casi
200 soldados espafioles a su nuevo territorio. Al llegar, fueron divididos y repartidos
separadamente en diferentes zonas entre los cristianos, con el fin de borrar su identidad
musulmana y acabar definitivamente con el problema morisco. No obstante, en la realidad,
la situacion se vio agravandose mas, porque la convivencia y la adaptacion se resultaban

dificiles, ya que el acogimiento en las nuevas ciudades no era muy amistoso.

Como resultado de las tensiones y la imposibilidad de integrarse en la nueva
sociedad, las autoridades cristianas decidieron la expulsion total de los moriscos fuera del
territorio espafiol : “...desterrar de Espafia [a] todos estos moriscos, sin que quede
hombre ni mujer, grande ni pequefio, reservando tan solamente los nifios y nifias que no
llegasen a siete afios para que se guarden entre nosotros, repartiéndolos por las casas

principales de cristianos viejos” (Dominguez Ortiz, 1999: 98), una medida que costo
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muchos afios para poder llevarla a cabo, desde 1609 hasta 1614, debido al nimero

importante de la poblacion morisca.

2.2. Latopografia de la Alpujarra
2.2.1. La descripcidn literaria de la Alpujarra

A través de nuestra lectura, se nota una gran dedicacion al elemento del espacio,
una informacion minuciosa a lo que refiere a la descripcion de las Alpujarras.
Efectivamente, la sierra de las Alpujarras con sus principales villas es el teatro de la guerra

en la segunda y tercera jornada.

En la jornada segunda, nos ofrece un cuadro detallado de la zona alpujarrefia. Pues, en la
comedia, se trata de una region fragosa y dificil de trasladar a causa de sus diversos riscos
y pefiones. Pero al mismo tiempo, Calderdn aclara que a pesar de su dificil geografia, habia
muchas villas y aldeas, alude también a la hermosura de sus valles y a la fertilidad de sus

campos. En este contexto Juan Mendoza la describe como sigue:

Es el Alpujarra; esta

es la rustica muralla

es la barbara defensa

de los moriscos, que hoy,
mal amparados en ella,
africanos montarieses
restaurar a Espafa intentan.
Es por su altura dificil,
fragosa por su aspereza,
por su sitio inexpugnable

e invencible por sus fuerzas.

Catorce leguas en torno

tiene, y en catorce leguas
mas de cincuenta que afiade
la distancia de las quiebras,
porque entre punta y puntas
hay vallas que la hermosean,
campos que la fertilizan,
jardines que la deleitan.
Todo ella esta poblada

de villajes y de aldeas;

(..)
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De todas las tres mejores
son Berja, Gavia y Galera.
(11, w 28-56)

Asi pues, los moriscos al elegir esa zona como lugar de defensa, no es para nada
sino, porque les ofrecia muros defensivos y una zona protegida de cualquier alzamiento
militar. En otra descripcién, el dramaturgo hace hincapié el caracter maritimo de la region,
insistiendo sobre las tres ciudades que forman parte de la zona alpujarrefia:La Alpujarra
(aquesa® sierra [...]/es mar de pefias y plantas/a donde sus poblaciones/ ondas navegan de

plata,/por quien nombres la pusieron/de Galera, Berja y Gabia) (I, v 180-189)

Aungue la rebelién de las Alpujarras — desde punto de vista historico- se extendid por gran
parte del reino de Granada, se ve que Calderdn la reduce en tres localidades- Berja, Gavia
y Galera- dando al publico una descripcion geografica de esas villas en un relato
pronunciado por Juan de Mendoza :

Desde aqui se dejan ver

mejor las sefias, al tiempo,

que, ya declinado el sol,

estd pendiente el cielo,

aquella villa que a mano

derecha, sobre el cimiento

de una dura roca de tantos

siglos que esta cayendo,

es Gavia la alta; y aquella

que tiene a su lado izquierdo,

de quien las torres y riscos

estan siempre compitiendo,

es Berja; y Galera es esta,

a quien este nombre la dieron

0 porque su fundacién

es asi, 0 ya porque vemos

que a piélagos de pefiascos

ondas de flores, batiendo

sujeta al viento, parece

que se mueve con el tiempo
(I, w 752-771)

Entonces, segun lo que indica el dramaturgo se puede localizar esas tres ciudades al mismo
tiempo en una sola vista, ademas, nos informa que entre Gavia y Galera hay dos leguas —

es decir que esta muy cerca al punto de que el Tuzani puede visitar a su esposa todas las

8 Asi viene escrita en el drama
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noches. En cuanto a Berja a su vez se encuentra cerca de Galera, ya que en una ocasion
cuando Juan de Austria habia enviado a Mendoza desde las ruinas de Galera a Berja para
ofrecer a sus moriscos el perddn, toda esa accién se transcurrié dentro del mismo cuadro,

lo que demuestra que las dos villas estdn muy cercanas.
2.2.2.Larealidad geogréfica alpujarrefa:

Como se ha dado a notar, la descripcion literaria de Calderén de la Barca encierra
las tres ciudades mencionadas en el mismo espacio, sin que haya una considerable

distancia entre ellas.

Ahora bien, y apoyandonos en las cronicas citadas anteriormente, se da cuenta que el

espacio dramatico no corresponde en gran medida con la realidad orogréfica.

Tanto la version historica como ficticia aluden a Granada y a la Alpujarra como terreno de
la sublevacion morisca. De igual modo, se reserva la misma descripcion de las montafas
alpujarrefias. Sin embargo, la ubicacion de las villas, campo de la batalla, se varia del

cronista al dramaturgo.

Segtin Marmol Carvajal “las Alpujarras es la religion montafiosa que se extiende entre la
vertiente sur de la Sierra Nevada y el mar” (2008:128). Asimismo, Hurtado de Mendoza,
afirma la misma posicion del lugar, declarando que “la montafa sujeta a Granada, como

corre de levante a poniente, prolongandose entre tierra de Granada y la mar” (1981:125).

Entonces, realmente la Alpujarra es presentada como muros defensivos, debido a su
cartografia montafiosa y como zona maritima, gracias a su extension hasta las orillas de la

falda de Sierra Nevada, a pocos kilometros del mar Mediterraneo.

Refiriéndose a las localidades que conocieron los enfrentamientos bélicos, los cronistas de
la época aluden solo a Galera y Berja como lugares sublevados. Ademas, segun las
descripciones ofrecidas, ambas, se encontraron separadamente, una lejos de la otra. Asi
que, para Marmol Carvajal:“Galera se encontraba, junto con Huéscar, en la hoya y
comarca de Baza” (2008:278). También Hurtado de Mendoza al referirse al levantamiento
precisa la ubicacion de la villa como sigue “... alzé Galera, una legua de Giiéscar, en
tierra de Baza; lugar fuerte para ofender y desasosegar la comarca, en el paso de
Cartagena al reino de Granada, y no lejos del de Valencia “(1981:107). Sin embargo,

Berja se encuentra muy cercana al mar, de hecho es “un lugar bueno y maritimo” (Pérez de
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Hita, 1975:452). En el mismo contexto, Marmol Carvajal presenta una descripcion mas
detallada de la ciudad, afirmando “La taa de Berja confina a poniente con la tierra de
Adra, a levante con la taa de Dalias, al mediodia con el mar Mediterraneo, y a
transmontana tiene la sierra de Gador y parte de la taa de Andarax /...]. Berja es un
lugar principal destataa; estd media legua de la orilla del mar’(2008:201)

Otra distincion relevante que consiste en la alusién a Gavia la alta dentro del panorama
teatral de los enfrentamientos bélicos. No obstante, la citada designacionno existia en la
denominacion topografica de aquella época, tampoco fue citada por los cronistas
Marmolde Carvajal y Hurtado de Mendoza. Unicamente, el murciano, Pérez de Hita alude
en la primera parte de su libro a la existencia de dos Gavias: la grande y la chica, las
cuales” se encontraban en el reino y Vega de Granada” (1975:22). Apoyandose en ese
testigo, resulta que el reino de Granada estd muy lejos de Berja y Galera. Ademas, en la
zona propiamente granadina no hubo ningiin combate entre las partes conflictivas, por eso,

Gavia no fue mencionada en las cronicas de la epoca.

De lo que acabamos de exponer, se puede confirmar que el emplazamiento real de las tres
ciudades se situa a gran distancia, A continuacion, presentamos el mapa siguiente para

mostrar con mas exactitud, la distancia que separa las villas:
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REINO
DI
REINO DE JAEN ® Huéscar MURCIA
® Huelma
X Galera
REINO o 'znalloz Baza
DI
SEVILLA \_\ e i 0K
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. L N ® Guadix \J Purchena Serdn @
Loja (ADA
Albaycin 3 (,\A\ ‘\‘ Tijola
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Mapa 1: Principales zonas granadinas sublevadas (Fuente: Wikipedia.org)
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Viendo el desarrollo de la guerra de la Alpujarra a través del mapa, se deduce que
las ciudades se encuentran en distintas partes de Andalucia. Asimismo, se confirma que
Berja y Galera formaban parte del area bélico, ya que vienen marcadas por la sefial del
fuego, sin embargo, Gavia no figura en la carta geogréafica, solo se nos informa de su

emplazamiento gracias a Las guerras civiles de Granada.

Al analizar la topografia dramatizada por Calderon de la Barca, nos damos cuenta de las

importantes modificaciones realizadas por el autor,

Se puede explicar esos cambios de los escenarios de la rebelion como una necesidad
dramatica al hecho de dar a sus personajes una mayor libertad y facilidad de moverse
dentro del cuadro escénico, y asi se hace avanzar a los acontecimientos dramaticos;

entonces, se trata méas bien de una cartografia poética y no real.

Conclusion

A modo de recapitulacion, hemos podido comprobar como la historia sirve de

fuente inspiradora para la literatura, especialmente para el teatro.

De modo general, Calderén de la Barca ha sido fiel a la historia; ya que los dos hechos

historicos tratados en los dramas citados reflejan la realidad con mayor grado de verdad.

No se puede negar que hay ciertos episodios en los cuales el dramaturgo manifiesta su
genio creativo por ser basicamente una obra literaria. Desde luego, se necesitan varios
nucleos tematicos ficticios que se desarrollan junto al real para captar la atencion del

lector- espectador.

De hecho, El principe constante consta de varias tramas: el amor de Muley y Fénix, la
amistad de Muley y Fernando y la persistencia en la fe del infante portugués. A lo largo de
la jornada primera, el lector se encuentra atraido por el ambiente de la galanteria y la
caballerosidad que reinan la obra, pero a partir de la jornada segunda, cuando el infante
rehusa renunciar a Ceuta, el drama sigue la linea historica. Como acabamos de mostrar, la
esclavitud, el padecimiento, la fortaleza y la muerte del protagonista son retratados igual

como vienen expuestos por los cronistas.
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Igualmente, El Tuzani de la Alpujarra incluye un par de la verdad histérica, pero con
menor grado en comparacion con el primer drama. Es cierto que las capitulaciones de
1567provocaron la revuelta, sin embargo, el tratamiento dramatico de la sublevacion y sus
consecuencias eran, en gran medida una pura reflexién calderoniana. En efecto, el
dramaturgo se habia alejado un poco de las verdades histéricas, imaginando un fin en el
cual se plantea la posibilidad de tolerar y aceptar el otro a pesar de sus diferencias, como
si fuera criticando las decisiones reales de la época.

En definitiva, Calderén de la Barca en sus obras citadas no pretende de ningin modo
falsificar la historia al incorporar la ficcién en su narracion, tampoco, despistar la opinion
de sus lectores, sobre todo en El Tuzani de la Alpujarra, por ser el mas destacado de la
dramaturgia barroca, sino, su intencion era una mera exigencia artistica, lejos de expresar

ningun juicio o ideologia puramente personal.

183



CAPITULO TERCERO
MORO Y CRISTIANO



Introduccién

A lo largo de varios siglos de presencia islamica en tierras hispanicas, el contacto
con los arabes fue inevitable. Los diferentes episodios de las relaciones entre ambos
pueblos dentro o fuera del suelo espafiol, marcados por periodos de tension y otros de paz
originaron una amplia variacion en la representacion del moro dentro de los diversos

géneros literarios.

Asi pues, recorrer a la incorporacion del personaje arabe, 0 sea moro o morisco junto al

personaje cristiano, caracterizaba varias obras, sobre todo las dramaticas.

Ciertamente, desde la novela morisca, que empezé a manifestarse a partir de 1550, fue el
personaje musulman que servia tanto de protagonista como de antagonista en las letras de
la época. Asimismo, Lope de Vega recurrio a los musulmanes no s6lo en su poesia, sino
también en su teatro. Por su parte, Luis de Gongora dedico una parte importante de su
composicion poética al tema arabe. Igualmente, Miguel de Cervantes, tratdé y valoro el
personaje arabe en muchas ocasiones, basta citar a su ingeniosa obra Don Quijote de la

Mancha como mayor ejemplo.

Siendo el teatro, principalmente del barroco el mejor lugar por excelencia donde se acudia
el pueblo espafiol con sus diferentes clases sociales, el dramaturgo tenia la posibilidad de
expresar sus ideas y su actitud hacia lo sucedido, sabiendo que su labor va directo al

publico ya presente.

Como hemos visto en los apartados anteriores, Calderon de la Barca era uno y el

altimo de los autores que incorporoé el elemento arabe en sus obras durante la era aurea.

En el presente capitulo, vamos a enfocarnos en la representacion del moro y del cristiano
en El principe constante y en El Tuzani de la Alpujarra, con el fin de establecer una
comparacion entre la imagen del moro y del cristiano en las comedias mencionadas. Para
ello, vamos a empezar por revelar la vision del cristiano en el primer drama, siendo el
protagonista de la accion, mientras en la segunda comedia, vamos a proceder por la vision

del moro, puesto que constituye el nicleo de la trama.
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1. Moroy cristiano en El principe constante

1.1. Representacion dramatica de los cristianos

Analizando el listado dramatis de la obra, se da a notar que la mayor parte de los
personajes son moros. En total, la obra engloba a diecisiete personajes, entre ellos, tres
personajes representan un conjunto (soldados portugueses, cautiverios y moros), los demas
catorce, estan distribuidos entre cinco cristianos y nueve musulmanes. Entre los cinco, se

cuenta con tres como protagonistas que provienen del listado, seguidos por dos moros.

Viendo esta reparticion de los personajes. Se puede imaginar que la obra estd ambientada
en gran medida por los moros, y que esos Ultimos dominan los parlamentos, de hecho, la

accion dramatica se desarrolla gracias a su intervencion.

No obstante, examinando el contenido, los cristianos tienen mas ocasiones de intervenir en

el drama, sobre todo el protagonista don Fernando.

Asi que, la primera jornada esta protagonizada tanto por el principe portugues como por el
general Muley, ambos dialogaban largos parlamentos que alcanzan hasta 250 versos para

cada uno. Hay otras intervenciones con menor grado para el resto de los comediantes.

En la segunda jornada, siguen actuando los mismos personajes, pero con mayor
participacion del personaje cristiano. En efecto, el rehén portugués domina casi todos los
didlogos frente al rey de Fez y el general Muley, los cuales hablaban, pero con menos

detalles.

En el ultimo acto, la parte cristiana sigue interviniendo; el rey portugués don Alfonso, don

Rodrigo y don Fernando a pesar de su muerte prevalecian la accion dramatica.

Entonces, aunque los moros cubren una parte importante dentro del listado de los
actuantes, su intervencion era secundaria. Sin embargo, se puede descartar de esa
afirmacion que el general Muley goza de una considerable participacion, incluso,
comparandola con la del rey de Fez que precede el listado de los protagonistas moros, y la

de don Enrique y don Juan Coutifio que formaban parte de los tres primeros protagonistas.
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1.1.1. El sentido expansionista de los cristianos

Como se ha dado a conocer anteriormente, El principe constante se ambienta a
partir de la expedicion portuguesa de Tanger en 1437, un fondo histérico que refleja el
caracter expansionista de los portugueses.

Este afan de apoderarse de nuevos territorios por via del mar y de la tierra esté presente a
lo largo de la comedia. En el acto primero, se nos describe la armada portuguesa reservada
para el ataque. En efecto, el general Muley al percibir lo que se les estd preparando desde
las costas de Ceuta, se quedo sorprendente de la flota portuguesa, y asi expresa su asombro
al rey de Fez:

Venia una gruesa tropa

de naves; si bien entonces
no pudo la vista absorta
determinar a decir

Si eran naos o Si eran rocas;

(...)
Primero nos parecio,
viendo que sus puntas tocan
con el cielo...
Luego de marinos monstruos,
nos parecié errante copia,
que a acompafiar a Neptuno
salian de sus alcobas. ..
(1, w209-229).

A través de la descripcion, se nota la fabulosa marina destinada a conquistar Tanger. Se
trata de una gigantesca empresa, compuesta por un grandisimo namero de naves de alta
calidad. Ademas, se califica a los navegantes que estaban en el borde como monstruos, lo

que refleja su fuerza, su aspecto temeroso y su disponibilidad de hacer cualquier cosa.

Por su parte, el rey de Fez al oir eso, no ocultaba su inquietud y su preocupacion, sobre
todo al saber que los portugueses pretenden atacar también por la tierra, y que lo
consagrado por esta via es mucho mas alarmante: Catorce mil portugueses/ son, gran
Sefior, los que cobran/ sus sueldos, sin los que vienen/ sirviéndolos a su costa. (I, vv 331-
335). Aun mas, este doble asalto, seguin contaba el general Muley, esta bajo la carga de:
Duarte de Portugal/ cuya fama vencedora/ ha de volar con las plumas/ de las aguilas de
Roma (I, v 318-321), y dirigido por: Enrique y Fernando, gloria/ de este siglo, que los
mira/ coronados de victorias. /son los dos pechos adornan/ cruces de perfiles blancos/una

verde y otra roja. (I, vv 323-329).
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Entonces, a través de lo expuesto anteriormente, se puede deducir el sentido
expansionista de los cristianos. Efectivamente, con el estilo calderoniano, puramente
barroco lleno de comparaciones agudas, el dramaturgo transmite la idea de la expansion

como uno de los principios basicos del imperio portugués.

Asi que, la calificacion del rey de Portugal como un famoso vencedor refleja la abundancia
de las batallas que realizd y que sali6 con victorias inolvidables. Asimismo, llegar a
comparar don Duarte con las aguilas de Roma, muestra su impetu guerrero y su cabida
bélica, todo eso, nos da a entender su gran anhelo y potencia de extender por otros
territorios. Ademas, como se trata de un reino, es una obligacion educarse y crecer como

un futuro guerrero, teniendo en cuenta la idea mencionada.

Del mismo modo, los hermanos principes Enrique y Fernando, vienen descritos con mucha
gloria y premios, lo que demuestra su participacion en guerras con aquel proposito, lo de

poseer mas tierras.

Recordemos, en el drama, Ceuta fue conquistada afos antes (1415), y que sigue
siendo portuguesa hasta emprender la nueva empresa para tomar Tanger (1437), y a pesar
de la fracasada expedicion, los portugueses pretendieron otro asalto mas fuerte para liberar
al infante rehén y guardar Ceuta que estaba en juego. Pero con la muerte inesperada del

imperador don Duarte por la peste, todo se habia cancelado.

El drama termina con la victoria del ejercito cristiano capitaneada por el rey Alfonso V

cuando invadio otra vez Tanger y Fez en 1471.

Por lo tanto, siguiendo el orden cronoldgico, se ve claramente, que los portugueses desde
1415 hasta 1471 no cesaron de intentar incluir la plaza marroqui a su poder, hasta

conseguirla finalmente bajo el reinado del imperador hijo.

A fin de cuentas, el sentido expansionista forma parte de la ideologia real portuguesa. Ya,
como lo hemos comentado, a lo largo de varias décadas y a pesar del cambio de los reyes?,
la idea de la expansion y de la colonizacion seguia permanente y mantenida en todos los

miembros de la dinastia de Avis.

! Desde 1415 hasta 1471 sucedieron al trono portugués tres reyes:
El padre: Juan | (1385- 1433).
El hijo: Duarte(1433- 1438).
El nieto: Alfonso V (1438- 1481).
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1.1.2. La hidalguia del personaje cristiano

A continuacion, pretendemos analizar la vision del dramaturgo respecto al
personaje cristiano, la de calificarlo con hidalguia. Segin la DRAE en linea, la palabra
designa “generosidad y nobleza de dnimo” que se interpreta a través de los actos. En
efecto, Calderdén de la Barca refleja esta virtud en el principe Fernando, sobre todo, en el
episodio de la captura y liberacion del general moro, de hecho, hace falta recordar las
peripecias de aquel incidente.

Durante la jornada primera, los hermanos infantes Enrique y Fernando, junto a don Juan
Coutifio tuvieron que enfrentar a toda una tropa de soldados moros, en el que salieron
vencidos. Para acentuar el valor guerrero del personaje cristiano, se describe al victorioso
enfrentamiento como una “tumba comun / de cuerpos muertos” (I, vv 606-607) de tanta

masacre, Yy entre los vivos, solo quedo los que pudieron retirarse y el general Muley.

En este contexto, hemos de mencionar que Calderdn de la Barca para describir el campo de
la batalla y el estado melancélico del cautivo moro, se sirve del romance morisco de Luis
de Gongora (1561-1627), titulado “Entre los sueltos caballos”, como una forma de
homenajear al poeta culturalista, como uno de los hombres de letras mas importantes de su

época, recién fallecido.

Entonces, como un valioso cautivo, ya que el general se ha mostrado muy valiente en el
combate sobre su caballo y su lujosa vestimenta, le ha permitido reconocer desde lo lejos
su rango social. Por otra parte, el infante se alegré por el provecho que ha podido realizar,
mientras que el moro se sentia afligido: Triste camina el alarbe/ y el espafiol parte alegre
(1, vww 669-670).Viendo su profunda tristeza, el principe portugués intentd discutir con el

aprisionado invitandole a comunicar su dolor:

(...)
¢qué sientes? , pues ya he creido
que el venir preso no sientes.
Comunicado el dolor,
se aplaca, si no se vence,
y Yo, que soy el que tuve
mas parte en este accidente
de la fortuna, también
quiero ser el que consuele
de tus suspiros la causa,
si la causa lo consiente.
(1, vv 699-708).
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Precisamente, con estos versos llenos de palabras tan suaves y reconfortantes, el principe
expresa su consuelo y su nobleza de trato con el otro, a pesar de la rivalidad que hay entre
ambos. Asi que, al sentirse culpable, o al menos formar parte del dolor de su enemigo, don

Fernando cambia de actitud, intentando comprender el sufrimiento de su capturado.

A partir de este momento, los dos personajes rivales intercambian un trato de caballeros y

nobles, los dos muestran un mutuo respeto y amor.

Ahora bien, tras escuchar la historia del amor desgraciado del general con la hija del rey de
Fez, el protagonista cristiano siente compasion sobre todo que parece haber pasado por
semejante estado segln sus propias palabras: y porque sé qué es amor / y qué es tardanza
en ausentes/no te quiero detener:/sube en tu caballo y vete (I, vw 823-826). De hecho,
resulta muy llamativa y generosa la decision del principe, ya que otorga libertad a su
enemigo sin ningun compromiso o condicién, Unicamente, para que cumpla su promesa

con su prometida.

Tal reaccion por un soldado de alto grado hacia su enemigo refleja perfectamente la
generosidad con el vencido y la nobleza del tratamiento hacia el otro, sin juzgarle por su

cepa nhi por su creencia.

Hemos de mencionar que este preciso contexto es una reelaboracion dramaticade
una de las escenas de la novela morisca La historia del Abencerraje y la hermosa Jarifa
publicada en 1561.

Se trata de una narracion anonima de caracter sentimental situada en un ambiente
dominado por la caballerosidad y cortesia. En ella, se relata la historia de una pareja
musulmana: El Abencerraje y Jarifa, ambos de noble familia granadina. Al dirigirse para
casarse con la “hermosa Jarifa”, el protagonista Abencerraje cae prisionero en mano de
Rodrigo de Narvéez, el alcalde de Antequera. Al oir la historia de amores de los dos
pacientes siendo estos amores contrariados por el padre de la joven y ante la obligacion de
faltar la promesa de casarse en el dia programado, Narvaez siente compasion por el
abatimiento del moro y le concibe un plazo de tres dias para asistir a la cita bajo juramento
de regresar. Al final El Abencerraje cumple su tarea y regresa de nuevo al poder del

alcalde acompafiado con Jarifa que siente imposibilidad de separarse de su marido.
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Conmovido por el amor de la pareja y el cumplimiento de la promesa del caballero moro,
Narvaez deja a los recién casados en libertad e intercede ante el rey de Granada para que el
padre de la muchacha los perdone.

Entonces, como se da cuenta, Calderén de la Barca pone de nuevo en el tablado dramatico
barroco, el prototipo de un subgénero narrativo puramente musulman, y que es considerado
por excelencia como la mejor “leccion de generosidad” (Lopez Estrada, 1990: 23)por parte
de los cristianos, identificando a los dos protagonistas enemigos con igualdad en cuanto a

las virtudes.

Ciertamente, en el drama calderoniano se imita a la novela citada, ya que las dos historias,
tanto la captura y la liberacion del Abencerraje, como la historia de la captura y liberacion
del general Muley comparten la misma tematica y descripcion narrativa. No obstante, en El
principe constante se otorga mas valor y virtud su personaje cristiano. Efectivamente,
comparando la reaccion de Rodrigo de Narvaez y la del infante Fernando respecto a la
liberacion de su cautivo, consideramos que el protagonista espafiol en La historia del
Abencerraje y la hermosa Jarifa era muy exigente, mientras que el personaje portugués en
el drama de Calderon de la Barca muestra méas generosidad y nobleza, al liberar a su rival
sin condicion ninguna, aun mas, lo ruega para aceptar su propuesta: No quiero por tu

rescate/ mas precio de que le aceptes(l, vv 809-810).

En conclusion, si la mencionada novela morisca representa el ideal caballeresco y la
hidalguia tanto del cristiano como del moro: “ESsto es un vivo retrato de virtud, liberalidad,
esfuerzo, gentileza y lealtad, compuesto de Rodrigo de Narvéez y el Abencerraje...”
(Andnimo, 2011: 5), el episodio reproducido escénicamente, exalta Unicamente al

personaje cristiano.

1.2. Representacion dramatica de los moros
1.2.1. La fidelidad de los moros

Como se ha comentado precedentemente, la comunidad mora cubre una parte
importante dentro del drama, y viene retratada bajo diversas visiones. A lo que sigue, nos
interesa descubrir la imagen del dramaturgo hacia Muley, uno de los musulmanes que

protagoniza el drama.
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Desde la primera lectura de la obra, el lector se ve atraido por el personaje moro Muley,
quien aparece a lo largo de la comedia con mucha dignidad y respeto, sin embargo, se
destaca més por su fidelidad.

Segun el drama, el protagonista moro es de descendencia real: Sobrino del rey de Fez soy
(1, v950), pero, siempre estaba rodeado por las desdichas desde su nacimiento: Tan hijo fue
de desdichas/ desde mi primer oriente, /que en el umbral de la vida/naci en brazos de la
muerte (I, vv 953-956). Una de las desdichas suyas es la historia amorosa que le une con la

infanta Fénix.

A modo de recordar, la obra gira en torno de dos argumentos uno de base real y otro de
creacion literaria, tipicamente del periodo aurisecular y muy habitual en el teatro
calderoniano, se trata de la trama de capa y espada: “las comedias de capa y espada
proliferaron en el Siglo de Oro; Calderdn es el maestro en la creacion de comedias de
capa y espada como demuestra con "La dama duende” o "Casa con dos puertas, mala es
de guardar” (Menéndez Pelayo,1962:154)

Ambas intrigas quedan enlazadas desde el planteamiento hasta el desenlace. Asi que, el
general Muley no consigue juntarse con la hija del rey hasta la liberacion definitiva del

principe portugués, la de la entrega de los restos de su cuerpo a Alfonso V.

La historia de amor entre la pareja mora remonta desde su infancia, ya que los dos jévenes
vivian en la misma casa. No obstante, los dos amantes siempre pasaban por periodos de
sufrimientos y pena, debido a la ausencia constante del general Muley por la naturaleza de

su trabajo, pero a pesar de eso, los dos jovenes siempre se mantenian leales a esa relacion:

Vine a Fez y una hermosura,

a quien he adorado siempre,

junto a mi casa vivia

(...)

ambos nos criamos juntos,

y amor en nuestras nifieces

no fue rayo, pues hirié

en lo humilde, tierno y débil

con mas fuerza que pudiera

en lo augusto, altivo y fuerte...
(I, w 757-770).
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Entonces, el amor de la pareja fue tan fuerte que ha podido resistir a lo largo del paso del
tiempo. Sin embargo, la relacion se ve en via de romper, cuando el rey de Marruecos
Tarudante pide al matrimonio a la infanta, siendo esta propuesta aceptada tanto, por el
padre como por la hija que no ha podido contrariar la decision de su progenitor: ¢qué he de
decir? / si sabes que siempre has sido/ mi duefio, mi padre y rey... (I, v 124-126).

Por ello, Muley se siente triste, hasta deprimido. No obstante, por fidelidad a su amor no
quiso renunciar a la realidad. Pues, incluso en sus peores momentos, no deja de pensar en
Fénix, arrepintiéndose su duradera ausencia: Ausénteme, por mi mal: / harto he dicho en
ausénteme (I, vw 791-792). Asi que, aunque fue capturado, no le importd en ningn modo
su encarcelamiento en mano del enemigo, sino que, seguia pensando en como puede salvar
su amor, ya que sus penas Y sus profundos suspiros se debieron a su mala suerte en faltar
Su promesa en estar siempre juntos, a pesar de que Fénix no intento hacer nada frente a su

padre.

Entonces, la lealtad del amante le otorgé suficiente fuerza para defender el amor suyo y ser
capaz de desafiar todos los obstaculos que pudieran impedir casarse con Fénix. De hecho,
aungue sabiendo que el futuro prometido es el propio rey de Marruecos, no pensé en
abandonar o renunciar al amor que le une con la hija del rey, hasta proponer la muerte

como Ultima y Unica solucion: Morir,/ que por ti lo hiciera yo (I, vv 953-956).

Ahora bien, parece que la fidelidad es una virtud constante en el personaje moro
Muley, ya que se ve manifestada también hacia otras personas, entre ellas el infante

portugués y el rey de Fez.

En efecto, el general Muley nunca llega a olvidar el favor que le habia hecho don
Fernando, por ello, se siente fiel a tal acto e intenta aprovechar la menor ocasion para

poder ayudarle.

Cabe precisar que en el drama solo se refiere a Muley como el Unico personaje de virtud
leal. No obstante, el dramaturgo alude a la presencia de esa cualidad en todos los moros al
declarar en la boca del propio Muley: Que sepas que hay en el pecho/ un moro lealtad y fe
(I, v 728-729). De hecho, con el tono imperativo y el uso del pronombre indefinido “un
moro”, se entiende acentuar de manera firme que ser leal no engloba tnicamente a Muley,

sino a una categoria indeterminada de personas/ personajes moros.
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Entonces, una vez el rehén cautivado y tratado como esclavo privandole de todas las
condiciones de la vida, el general Muley aprovecha la situacion para salvarle, pero se ve
puesto entre dos fuegos: ser fiel a su amigo el principe, o a su tio el rey, sobre todo que este
ultimo le habia confiado las llaves donde se encuentra prisionero el retenido portugués, asi,

el general Muley expresa su confusion:

..., Sl me ves
en tan ciega confusion,
y entre mi amigo y el rey,
el? amistad y el honor.
Si soy contigo leal
he de ser traidor con él
ingrato seré contigo,
si con él me juzgo fiel...
(1, v 930-937).

Como es muy notado, el personaje musulman esta en conflicto con su propia persona,
emprende una profunda reflexion entre su deber y su virtud como caballero fiel, o soldado
que tiene que obedecer a los ordenes de su superior, una decision tan dificil y valiente que
debia tomar. Finalmente, los valores del noble caballero superan los valores del subdito
militar, decidiendo procurar una huida segura al infante: Librate tU, que mi vida/ se

quedara a padecer/ tu muerte, librate t0/ que nada temo después. (11, vv 969-972).

Sin embargo, a pesar de mostrarse fiel y dispuesto a recorrer cualquier riesgo, la voluntad
del f musulman se fue rechazada por el infante, que ha decidido enfrentar su desgraciado

destino hasta el uUltimo dia de su vida.

Todavia méas importante es la vision del dramaturgo hacia el comportamiento del personaje
moro, pues aunque se le califica de leal, caballero y noble, pero con la reaccion otorgada al
personaje cristiano al rehusar la oferta a quien le considera su amigo, Calderon de la Barca

confirma la exaltacion de la virtud cristiana sobre la virtud mora.

2Asi viene escrita en la obra el amistad y no la amistad.
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1.2.2. El rigor de los moros

De todos los personajes draméticos incluidos en la comedia, sélo al rey de Fez se le

reserva una vision negativa, de hecho, es el antagonista de la trama.

En la obra aparece bajo diversas calificaciones desfavorables, asi que es el rey riguroso,
autoritario, severo, despiadado, hasta tirano. A continuacién, vamos a analizar las

diferentes representaciones que el dramaturgo otorga al soberano musulman.

Siguiendo el hilo narrativo, el rey de Fez se cambia de comportamiento segun las
circunstancias y la conducta del protagonista cristiano.

En el principio del drama es el rey responsable, sabio y el buen caudillo que se prepara a
un pretendido ataque por el enemigo portugués. Para ello, ordena al general Muley que

examine la zona costera con el fin de evitar cualquier sorpresa bélica.

Enterrandose de las intenciones de los portugueses y viendo la fabulosa armada preparada
para atacar su ciudad, el rey musulman intenta procurar una estrategia de defensa en la cual
le asegura menos perdidas como podra / a menos peligro y costa / emprender la guerra (1,
vv. 181-183); Asimismo, solicita la ayuda del rey de Marruecos para apoyarle en la
contienda, quien acepta la propuesta bajo la condicion de casarse con la infanta Fénix, y
como dote le pone en su disposicion “diez mil jinetes”. En este contexto, Ricardo Castells
considera la estrategia del rey como astuta: “Queda claro que el rey ha concebido una
estrategia militar muy astuta en la cual Tarudante va a contribuir diez mil hombres de a

caballo a cambio de la mano de Fénix” (2013:11).

Para Alberto Porgueras-Mayo la reaccion del padre es egoista y solo piensa en los intereses
de su monarca el hecho de aceptar el trato del principe Tarudante, ignorando lo que siente
su hija e obligandola de manera indirecta a estar de acuerdo con el citado pacto:“El rey de
Fez nunca ha tenido en cuenta la voluntad amorosa de su hija Fénix, ni los sentimientos

amorosos expresados, [...] aunque veladamente, por Muley”(1982:159).

Ahora bien, cuando fue derrotado el principe Fernando junto a su hermano Enrique, el rey
de Fez se siente orgulloso de tal victoria, una reaccidn habitual para cualquier soldado en el
campo de la batalla, y se conforma con la captura de los dos infantes, una decision que

parece prudente por parte de un jefe militar para evitar posibles pérdidas en su ejército.
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Otra decision tomada por el rey de Fez y que revela su sabiduria y razonamiento en dirigir
y proteger su reino, se trata en el hecho de exigir el intercambio del infante portugués por
la ciudad de Ceuta conquistada en 1415. Entonces, con la captura del principe portugués
no solo derrota a los cristianos, sino también se le ha presentado la oportunidad de poder
recuperar Ceuta sin ningun coste material o humano, considerando lo que estd haciendo
como una defensa natural de sus propios derechos: no pretendo / hoy mas que a
defenderme (I, vv. 937-938). Ademas, Al final de la jornada primera, el rey de Fez ha
dejado libre a Enrique, uno de los infantes prisioneros, para que se encargara del canje,
acto que lo consideramos noble, porque tenia la posibilidad de guardar ambos principes
como rehenes para asegurar mas la entrega de Ceuta.

Este caracter de nobleza sigue presente incluso en la segunda jornada, cuando aun las
negociaciones entre los mismos portugueses no dieron ninguna respuesta, de hecho, el
secuestrado es tratado como huésped y con mucha cortesia. Pero cuando el principe
Fernando niega renunciar a Ceuta y se ve constante en su decision, el rey de Fez se cambia
de actitud y de comportamiento hacia el rehén tratandole como cautivo, de aqui vienen sus
decisiones de privarle de la comida, encargarle de penosos trabajos, aislarle en otra

mazmorra...

Ahora bien, si nos fijamos bien en la reaccién del Rey de Fez no es mas que el mero
resultado de la actitud firme del protagonista cristiano, incluso el mismo principe lo afirma
con tono desafiado: Mayor que su rigor es mi paciencia(ll, vv. 1468). Dicho de otro modo,
a cada vez que el infante se ve insistiendo en guardar la ciudad marroqui, el rey de Fez por
su parte se mantiene firme en hacer sufrir al principe portugués como una especie de
venganza o castigo al no permitirle la entrega de la villa que siempre ha deseado
recuperarla: ;Como asi / hoy me quitas, hoy me niegas / lo que méas he deseado? (I, wv.
1468-1470).

Del mismo modo, la actitud constante sigue permanente hasta el final de la obra, tanto por
parte del personaje cristiano como el musulman. Don Fernando niega aun el trueque a
pesar de la degradacion de su salud, y el rey moro rechaza cualquier otra oferta que supera

el valor de Ceuta para liberar al cautivo.

Finalmente, el dramaturgo traza un final diferente para cada uno, en el cual recompensa al

infante, mientras que, castiga al rey.
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Ciertamente, segun Calderon de la Barca, aunque el personaje cristiano muere
miserablemente en el cautiverio, pero es considerado como martir y santo porque ha
defendido una cuestion espiritual relacionada con la fe, ya que, con su muerte se garantiza
que Ceuta siga siendo catdlica, entonces, su padecimiento no es algo trdgico como lo ven

los demas, sino un sacrificio bajo el nombre de la fe.

En cuanto al rey de Fez, se ve luchando por sus intereses personales como soberano:
Mucho he sentido al no ver/ a Ceuta por mia (I, vv. 1468-1470). De hecho, surigor para
poseer de nuevo Ceuta se ha convertido en una obsesion, hasta llegar a comportarse como
tiranoasi que, su constancia es debida a una ambicién mundana. Para ello, fue castigado
doblemente, primero, por la muerte del rehén y luego, por la conquista de su reino; es decir
en vez de recuperar una ciudad, con su rigor acaba perdiendo todo. En este propdsito,
hemos de recordar que este desenlace corresponde perfectamente con la ideologia barroca
que considera que todo en la vida es transitorio, en consecuencia, la pérdida de lo material

es algo que se debe esperar puesto que forma parte de lo terrenal.

En conclusion, a pesar de que don Fernando muere al final del drama, quedara vivo en la
memoria de los portugueses en particular y la de todos los cristianos en general, por la
accion heroica que hizo. No obstante, aunque el rey de Fez permanece vivo, va a seguir

viviendo muerto y deshonrado, a causa de su rigor.

Por lo tanto, tras poner de relieve la reaccion del rey de Fez hacia el rehén, vemos
que las transformaciones de su caracter son totalmente humanas, razonables y pertenecen
al plano de la naturaleza, porque en nuestro parecer cualquier otro rey, o sea moro o
cristiano hubiera comportado de la misma manera defendiendo un derecho politico,asi lo
aclara William J. Entwistle, intentando justificar la postura de Calderon de la Barca

respecto al personaje musulman:

I am not sure that Calderon would wish to incite our indignation
against the Rey de Fez for the particular history of Fernando’s
suffering [...] [I]n cases of obstinacy, all kings acted more or less in
the same way. When Fernando ceased to be a redeemable hostage
and became a slave, he laid himself open to ill-treatment
proportionate to his previous dignity® (1939:220).

3Traduccion propia: No estoy seguro de que Calderén quiera incitar nuestra indignacion contra el Rey de Fez
por la historia particular del sufrimiento de Fernando [...] [E]n casos de obstinacion, todos los reyes actuaron
mas o0 menos de la misma manera. Cuando Fernando dejo de ser un rehén redimible y se convirtio en un
esclavo, se expuso a un maltrato proporcional a su dignidad anterior
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1.2.3. Ladebilidad del personaje moro

Entre los personajes femeninos que tienen una relevante presencia argumental en la
obra, figura la infanta mora Fénix. Sin embargo, aunque es la hija del rey, Calderén de la
Barca la representa como el Gnico personaje débil y sin ninguna voluntad propia, ain mas,

aparece a lo largo del drama quejandose y en permanente tristeza.

Desde el inicio de la tragedia, el dramaturgo pone el énfasis en el estado melancélico de la
protagonista, sirviéndose de una comparacién muy significativa. En efecto, en la primera
escena, la infanta por medio de su criada, expresa su admiracion por la cancién de los
cautivos, de hecho, ordena que vuelvan a cantarla de nuevo, lo que parecia muy raro para
ellos: Musica cuyo instrumento/ son los hierros y cadenas/ que nos aprisionan ¢puede/
haberla alegrado? (I, vv. 7-10).

Las palabras del canto reflejan una situacion tan lamentable llena de penas y sufrimientos,

como si la infanta estuviera pasando por el mismo estado.

Cabe recordar que el espacio dramatico estd modificado de tal manera que la princesa
puede dominar todo. Asi que, el jardin como primer ambiente es el mismo lugar donde
cantaban los cautivos y suele pasear la princesa. Asimismo, se puede observar el mar y la

tierra, incluso, es donde se puede discutir asuntos importantes del monarca.

De otra parte, la hija del rey viene descrita con una hermosura igual a la aurora y a Venus,
Diosa del amor y de la belleza en la mitologia grecolatina, pero que no la sirve en nada:

¢De qué sirve la hermosura/ si me falta la alegria/ si me falta la ventura? (I, vv. 42-44).

AUn mas, la infanta vive confusiones y ambiguedad en su vida, asi lo expresa Calderon de
la Barca con un ingenioso y admirable juego de palabras: Solo, sé que sé sentir; / lo que sé
sentir no sé;/ que ilusion del alma fue (I, v. 54-56).Entonces, parece que la doncella vive

sin ganas, sin ningun motivo u objetivo que le incita a sobrevivir.

Obviamente, esta vaguedad en la vida de la infanta, le impide tomar decisiones serias en
cuanto a su destino, ni siquiera intenta intervenir para cambiar lo que se le proyecta por su
padre. En definitiva, su actuacion pasiva ante cualquier paso respecto a su porvenir le ha
convertido en una persona debil, que no atreve a reaccionar, 0 sea, negativo 0

positivamente.

198



En el drama se revela que la hija del rey comparte los mismos amores con el
general Muley. No obstante, con su debilidad no ha llegado a confesar eso a su padre,
aceptando forzosamente el matrimonio con otro rey, sabiendo perfectamente, que se trata
de un casamiento con beneficios, tanto para el padre como para el futuro marido. Asi lo
expresa entre si misma: [Ap] Forzada, / la mano le tomard; / pero el alma no podra (I, wv.
135-136). Entonces, como se nota, la confesion de la infanta muestra claramente que no
esta de acuerdo con la decision de su progenitor, pero no manifiesta ninguna protesta.

Es muy interesante la conversacion entre los dos amados, en la cual el general Muley no
pudo ocultar sus celos, sobre todo su rabia hacia el si de su amada, arrepintiéndola de haber

aceptado:

- Muley, aunque mi deseo
licencia de amar te dio
de ofender e injuriar, no.

- No me digas mas...

- Pues ¢qué culpa habreé tenido
de que mi padre lo trate?

- De haber hoy, aunque te mate,
el retrato recibido.

- ¢Pude excusarlo?

- Puesno

- ¢Como?

- Otra cosa fingir.

- Pues, ¢qué pude hacer?

- Morir; que yo por ti lo hiciera

- Fue fuerza

- Mas fue mudanza

- Fue violencia

- No hay violencia...

(I, vv 439-457).

Ahora bien, aunque la princesa considera su casamiento una obligacién paternal, el
personaje moro Muley, le habia propuesto como solucion final el suicidio. Sin embargo,
la debilidad de la protagonista le impide proceder a tal remedio, de hecho, renuncia a la

voluntad de los demaés.

A modo de comentar, la muerte en las aventuras amorosas ha sido el desenlace de tantas
valiosas obras universales, entre ellas la Celestina de Fernando de Rojas y Romeo y Julieta

de Shakespeare.
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En este preciso caso, el comportamiento de debilidad de la princesa se contrapone
con la conducta del principe portugués. Efectivamente, ambos pertenecen al linaje real, no
obstante, él en sus peores momentos, se siente feliz, enfrenta su destino rechazando
entregar Ceuta, hasta, convencido por lo que hace y listo por la muerte dejandose degradar
fisicamente. Mientras que la infanta, con todo lo que tiene como hermosura, fortuna y un
buen y fiel amor no consigue sentirse venturosa, porque no se aventura luchar para

mantener lo que tiene en las manos.

Ademas, el dramaturgo enfatiza mas el caracter flojo de la protagonista otorgandola un
deshonrado desenlace. Como comentamos en las paginas anteriores, el cadaver del martir
cristiano fue intercambiado por la vida de la infanta quién habia sido cautivada por el rey

portugués, juntoa su pretendido, en su camino para celebrar la boda en su reino.

De otro lado, Calderon de la Barca aprovecha la debilidad de dofia Fénix para glorificar
mas el caracter magnanimo del personaje cristiano, ahora ya santo. Pues, lo que no ha
podido hacerlo la princesa en su plena vida, lo hizo don Fernando en su plena muerte,
interviniéndose espiritualmente para que Muley se case con la princesa, mision llevada a

cabo por el propio rey Alfonso V.

En suma, a pesar de que los moros constituyen la parte conflictiva en El principe

constante, pero no estan representados como el enemigo que destruye a su rival.

Tras el analisis realizado, nos parece que la representacion favorable y digna al personaje
cristiano, es un procedimiento comun por parte de cualquier autor de la misma cepa.
Ademas, segun lo aprobado en el capitulo anterior, Calderén de la Barca no hizo mas que
transportar la realidad a su teatro, porque, histéricamente, Fernando de Avis se comportd

de la misma manera.

Ahora bien, hemos podido demostrar que, aparte del general Muley que viene descrito con
dignidad a lo largo del drama, hay también la hija del rey, ya que el hecho de calificarla
como el personaje mas débil de la comedia, eso no significa que el dramaturgo le concibe
una imagen indigna e irrespetuosa, porque, la debilidad no es una conducta que pueda
amanecer al otro, al contrario, la Unica victima es la persona ella misma. En cuanto al rey
de Fez, pensamos que su rigor y su severidad se justifican, por el hecho de defender un
derecho, igual que el principe constante se justifica su constancia debido a que no quiere

que Ceuta deje de ser cristiana.

200



2. Moro y cristiano en El Tuzani de la Alpujarra.

2.1.Representacion dramatica de los moriscos

Como es sabido El Tuzani de la Alpujarra gira en torno a los moriscos, asi que,
todos los elementos constituyentes del drama se refieren a la comunidad morisca. Aunque,
con el cambio del titulo por el editor, convirtiéndose en Amar después de la muerte, se ha
pretendido ocultar el protagonismo de los cristianos nuevamente bautizados, pero, ya a
partir del dramatis personae, se da cuenta de la incorporacion masiva del personaje morisco

dentro de la comedia.

Ciertamente, la obra estd animada por 18 personajes dramaticos, entre ellos, cuentan
diez moriscos y ocho cristianos. Ahora, entre los actores moriscos, hay ocho que
representan voz individual, y dos se manifiestan con voz colectiva. Entretanto, la parte
cristiana actua con siete personajes individuales y una sola voz colectiva. Asimismo, los
cuatro primeros personajes dentro del listado global son moriscos, mas aun, el gracioso

antecede todos los personajes cristianos y figura entre los protagonistas del drama.

En consecuencia, la intervencion de los moriscos en la accion es notablemente
significativa, y no se limita Unicamente en el nombre. Asi que, el primer acto esta

dominado por los actores moriscos, solo intervienen dos cristianos y con breves dialogos.

No obstante, desde el segundo acto, el dramaturgo otorga mas participacion cristiana en la
accion dramatica, debido a los acontecimientos desarrollados y que requieren su presencia,

pero adn con eso, la parte musulmana sigue dominando el didlogo hasta el final de la obra.

Ahora bien, entre los moriscos, se destaca a Juan Malec como voz dominante en el primer
acto, y a El Tuzani como Unico personaje interviniente a lo largo de la obra, asi que, su
parlamento cubre la mayor parte de la narracion. En cuanto a la participacion femenina
morisca, se subraya la intervencion de la protagonista Clara Maleca en los dos primeros
actos, sin embargo, se desaparece en el tercero, a causa de su muerte. También, es
relevante la actuacion de Isabel Tuzani (la hermana) en el drama entero, pero con escasa

participacion.

Aparte de Juan de Mendoza y el soldado Garcés como personajes que intervienen a lo
largo de la comedia, hay también Lope de Figueroa y Juan de Austrias que se manifiestan

desde la segunda jornada.
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2.1.1. El fanatismo de los moriscos

Tanto los cronistas como los autores que han fabulado la rebelion de las Alpujarras,
se ponen de acuerdo sobre la razon por la cual los moriscos se alzaron. En efecto, las
nuevas ordenaciones de Felipe Il que tienen como propdsito, borrar la identidad arabe
musulmana, provocaron la furia de los musulmanes cristianizados, por ello, se mantuvieron
fuertes en las montarias alpujarrefias, con el fin de defender apasionadamente sus derechos

naturales.

De hecho, el fanatismo de los moriscos se manifiesta en varias escenas, sobre todo en el
acto primero. Recordemos, Juan Malec era el primer morisco en haber protestado contra la

nueva pragmatica siendo el portavoz de toda la minoria morisca.

Al manifestarse ante el cabildo, el anciano morisco defendia el hecho de haber prohibido
hablar arabe, vestirse a la mora, ir al bafio, celebrar fiestas... en definitiva, eliminar todas
las costumbres relativas a la creencia musulmana, incluso, lo confirma Miguel Angel
Ladero Quesada:“la proscripcion de una cultura por decreto” (1989: 309). Entones, el
conflicto se origino al reclamar derechos naturales, pero, en realidad, el odio y el desprecio
remonta desde muy antiguo. Efectivamente, la primera escena refleja fielmente, lo que
sentia los moriscos de miedo, presion, indiferencia e intolerancia por parte de sus
compatriotas. Asi que, los moriscos mantuvieron secretamente una reunién, con el fin de
celebrar el dia del viernes. La descripcidn calderoniana de la situacion transmite al lector lo
que sufria la minoria. De primero, se insistia sobre el cerramiento de las puertas: ¢Estan
cerradas las puertas?/ (...) no entre nadie sin la sefia (I, v. 1-3). Luego, el Cadi abre el
festejo con unas palabras muy significativas: Celebremos nuestro dia.../ entre quien
vivimos hoy/ presos en miseria tanta, / calumniar ni reprender/ nuestras ceremonias (I, wv.
5-12).También, al llamar a la puerta, y Alcuzcuz tenia que abrir, se nos describe el castigo
reservado para quien se le descubra vestido con traje de moro: Al abrir del porta, temo/

que ha de darme, con la estaca/ cien palos el alguacil... (I, vv. 52-54).

Precisamente, los moriscos vivian, ya este ambiente de represion antes de que editara la
nueva pragmatica, y se mantenian silenciosos, sin embargo, con esas Ultimas, se requeria

mas rigor en su aplicacion.
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Por lo tanto, aunque con el bautismo, los cristianos nuevos siguen siéndose extranjeros y
marginados en la tierra donde habian nacido y crecido: Porque me volvi cristiano/ ¢este
baldén me sucede? (1, vv. 855-856).

Ahora bien, hemos podido probar que la protesta de Juan Malec es legitima, y no se
pretende provocar ninguna rebeldia contra el estado. No obstante, la reaccion de Juan
Mendoza, incita el enfado de Juan Malec. Pues, aunque ambos, formaban parte del mismo
rango social, y actian como miembros en el cabildo de Granada, pero el cristiano viejo,
considera que los moriscos no son dignos de tal importante cargo, el hecho de tener una
procedencia mora: Si, pero de reyes moros(l, v. 146).Del mismo modo, al final de la
jornada primera, el futuro lider de la rebelion fue también injuriado por Juan Mendoza,
avisando siempre su origen: Pues, los mios sin ser reyes/ fueron mas que reyes moros (I,
vv. 868-869).

Todavia més, el desprecio de la raza musulmana se ve manifestandose peormente por parte
del mismo personaje, que se mostraba cada vez orgullo, ya que ha rechazado el matrimonio
con la hija del ofendido, Unicamente para reconciliar entre los dos bandos. Sin embargo, la
respuesta del cristiano viejo era muy discriminada: ...ni sé que fuera decente/ mezclar
Mendozas con sangre/ de Malec, pues no convienen/ ni hacen buena resonancia/ los
Mendozas y Maleques (I, vv. 858-861).

Entonces, parece que después de todo eso, era tiempo para sostener publicamente y con
fuerza las normativas religiosas, entre ellas el culto islamico. Para ello, lo primero que

hicieron los moriscos era oponerse, en todo a las pragmaticas decretadas:

(...)
gue ninguno se llamara
nombre cristiano, ni hiciera
ceremonia de cristiano:
y porque su ejemplo fuera
el primero se firmé
el nombre de Abenhumeya...
Que ninguno hablar pudiese
sino en arabiga lengua,
vestir sino traje moro
ni guardar sino la secta
de Mahoma...

(I, v 235-245).
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Por tanto, y como viene detallado anteriormente, los protagonistas cuando celebraron su
boda en el segundo acto, la hicieron segun la religion isldmica; ofreciendo la dote a la
esposa en presencia de su wali (el padre) y pronunciar la khotba por Abenhumeya que
representa la figura oficial del estado.

Asi que, segun la realidad literal calderoniana, aunque la rebelion era la actitud
adoptada para enfrentar la arrogancia y el desdén de Juan de Mendoza, pero, realmente,
erala respuesta de largos afios de padecimiento y marginacion, que culminaron con la
publicacion las Gltimas opresivas medidas reales. Por ello, el fanatismo de los moriscos es
justificado y legitimo, viendo que su legado, tradiciones, costumbres, identidad... estaban
en via de desaparecer, solo, porque no se ha llegado a aceptar el otro con su diversidad

cultural.
2.1.2. La valentia de los moriscos

Fueran lo que fueran los motivos, o sea, por honor, religion, deber, nobleza, amor, o

venganza, los moriscos se mostraban valientes en todos los casos.

La bizarria morisca se ve manifestandose en dos situaciones diferentes; una que toca a toda

la minoria, y otra que tiene relacion directa con el protagonista del drama El