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L.-La puesta en escena como lectura subversiva

Dentro del estudio del género dramatico hasta no hace mucho se ha pri-
mado [a importancia del texto sobre cualquier otro elemento'. Se ignoraban
asi las virtualidades escénicas que cualquier obra teatral presupone desde el
mismo momento de su escritura. La semiética ha venido a solventar estas ca-
rencias y se ha preocupado por otros elementos que, insinuados por el texto
literario, tienen su definitiva actualizacion en la puesta en escena. También se
va leniendo mis en cuenta las relaciones entre el publico y la obra represen-
tada’. Existe una gran cantidad de elementos que actiian como intermediarios
entre el autor de la obra teatral y el piblico que va a ver su representacién’.
Todo este proceso comunicative en que un texto escrito adquiere una dimen-
5i6n escénica, suscepiible por tanto de sufrir una infinidad de actualizaciones,
se puede englobar dentro de lo que Dolezel denominé “transduccién™.

' Carmen Bobes hace notar c6mo el andlisis que Aristételes realiza en su Podtica
pasa por ver a la tragedia como un producto literario de base textual. Véase el ilustra-
tivo capftulo “El teatro” incluido en AA.VV., Curso de teoria de la literatura, coord.
Dario Villanueva, Madrid, Taurus, 1994, pigs. 240-268.

*Un ejemplo de ello puede ser la base tedrica que aporta Carmen Bobes,
Semiologia de la obra dramdtica, Madrid, Arco Libros, 1999, pags. 389-395.

* Paru todo esto puede verse el articulo de Angel Abufn, “Para una teoria de la
puesta en escena, Hermenéutica y transformacién de un texto literario™, en Tropelias,
3y 6 {1994.95), pigs. 5-15 en donde se reflexiona sobre el complejo esquema comu-
nicativo teatral en el que desempeia una funcién impornante el director de escena en
cuanto que responsable de la transformacién textual que implica toda puesta en es-
cena. Veise también Carmen Bobes, Semiologia... op. cit., pigs. 101-112 y Erika
Fischer-Lichte, Semidiica del teatro, trad. Elisa Briega Villarrubia, Madrid, Arco-
Libros, 1999, pigs. 514-586,

* Historia breve de la podtica, trad, Luis Alburquerque, Madrid, Sintesis, 1997,
pigs. 229-243,
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El objetivo de estas paginas no es otro que el estudiar e] funcionamiento
de la comunicaci6n teatral atendiendo a las transformaciones textuales que ha
sufrido el texto dramatico de Calderén de la Barca El mayor encanto, amor.

En la comunicacién dramética subyace, como no podia ser de otra ma-
nera, una serie de conocimientos compartidos por escritor y piblico, conoci-
mientos que se estructuran a modo de cédigos genéricos que son una ayuda
eficaz a la hora de la produccidn del sentido, Hay que destacar, no obstante,
que toda adaptacién escénica ha de tener presente uno de los condicionamien-
tos del teatro: la distancia en el tiempo. Esta distancia temporal entre los dis-
tintos momentos de produccién textual —escritura del texto ¥ su concrecién
escénica~ comporta de forma inmediata una distinta finalidad entre el critico
literario y el director escénico. La critica pretenderd explicar la obra en fun-
cién de su contexto original. El destinatario de esta explicacién serd un recep-
tor interesado por ver cual ha sido o pudo haber sido la intencionatidad origi-
naria del dramaturgo en su época ¥ cbmo seguia o rechazaba las convenciones
genéricas de su época. El director de escena pretende no acercar el lector al
contexto original de la obra sino todo Io contrario: acercar la obra a un nuevo
contexto de recepcion que puede ser muy diferente de aquél para el que la
obra estaba pensada. En toda Puesta en escena se puede ver un ejercicio de in-
terpretacién de un texto dramético pero su estrategia difiere sustancialmente
con respecto a la interpretacién de los textos literarios narrativos o liricos:

~— En el teatro el texto deja de ser algo intocable: es posible, aunque no
obligatorio, manipularlo para acercarlo a] piiblico.

~ En el teatro se rompe la separacién entre texto interpretado y texto in-
terpretante ya que la puesta en escena se basa en una tranformacién del
primero en el segundo. El primero desaparece en el segundo o, como
dirfa Barthes, no se trata de hablar “del” texto dramitico (eso seria fun-
cidn de la critica literaria) sino de hablar “en” el texto dramitico, o sea,
hacer hablar el texto por otras bocas que quizds quieran decir cosas di-
ferentes a las pensadas por el autor. El texto S€ convierte en representa-
cioén mientras que en el andlisis de otros lipos de textos existe siempre
un texto objeto de andlisis que se distingue de un texto que lo inter-
preta. Visto asf quizds convenga apuntar como hipdtesis de trabajo que
la puesta en escena es un tipo de lectura muy cercana a la consecucidn
del deleite que surge de la préctica de una lectura subversiva que “use™
en el término que da Eco a este verbo, més que interprete el texto.

I1.- Espacios teatrales y cédigos genéricos

Interesa ahora destacar la fntima unién que existe entre géneros dramati-
Cos y espacios teatrales. La obra teatral se representa en un marco determi-
nado y con unas convenciones que el piblico es capaz de reconocer.
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Cuando se establece una divisién entre el teatro coriesano y el teatro po-
pular se estd aludiendo a diferencias en el espacio teatral —corral de comedias
frente a otros escenarios mucho méds variados que proporciona la Corte- di-
ferencias genéricas —comedia de capa y espada frente a otro tipo de géneros
como puedan ser las comedias mitol6gicas— que tendrin ademds repercusio-
nes en la técnica dramética: 1a escenografia en el teatro cortesano es mucho
mds compleja que en los corrales de comedia. A todo ello se une que el pi-
blico, tan diferente en uno y otro tipo de teatro, condiciona la escritura dra-
mética y en consecuencia articula diferentes valores pragmiticos.

Asf las cosas, conviene sefialar la profunda relacidn que existe entre la
comedia nueva y una concepcién muy determinada del piiblico que Lope de
Vega vio muy bien en su Arte Nuevo de hacer comedias. El espacio teatral
del corral de comedias también condicionard la escenografia y, por ende, la
escritura teatral. La comedia de capa y espada pronto organizé una serie de
rasgos distintivos que conllevan una cercanfa al publico: cercanfa en el espa-
cio (Madrid suele ser uno de los espacios mds usados en este género) y tam-
bién en el tiempo (la obra suele presentarse como coetdnea del piiblico) amén
de una onomdstica con la que el auditorio podia identificarse’. Todo ello,
junto con otros elementos, se habian constituido en una serie de rasgos que
tipificaban la puesta en escena y la recepcién del especticulo teatral. Sin em-
bargo, si se tratara de parangonar los rasgos tipicos de la comedia de capa y
espada con la comedia mitolégica se verian diferencias importantes.

En primer lugar cabe decir que el teatro mitol6gico parece preferir los es-
cenarios dulicos. No existe desde un punto de vista temdtico esa cercania al
piblico: ni tiempo ni lugar son préximos al auditorio. Esta cercania o lejania,
lejos de ser una cuestién baladi, se plantea como algo fundamental dentro de
la vertiente mds puramente pragmitica que tendrd implicaciones hermenéu-
ticas y acabard afectando a la intencionalidad del espectéculo teatral.
Mientras que un género como el de la comedia de capa y espada acaba pri-
mando mis el aspecto lidico’ —su fin era entretener a la masa abigarrada del
pueblo que asistfa al espectdculo— la comedia mitol6gica se puede decantar
mds facilmente, aunque no tiene por qué, hacia el lado mds puramente alegé-

s Para una caracterizacién de los rasgos genéricos de la comedia de capa y espada
puede verse Ignacio Arellano, Convencidn y recepcicn. Estudios sobre el teatro del
Siglo de Oro, Madrid, Gredos, 1999, especialmente el capitulo “La comedia de capa y
espada. Convenciones y rasgos genéricos”, pigs. 37-69.

» Para un somero resumen de los distintos puntos de vista acerca de la seriedad o
cardicter lidico de las comedins, Ignacio Arellano, /bid., pigs. 58 y ss.
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rico’. La inverosimilitud de lo mitolégico propicia la insercién de varios nj-
veles de significado®. Por otro lado, el auditorio cortesano acabard por acep-
tar o no los distintos estratos semdnticos que entrafia la obra, Esta tendencia
nada tiene de extrafio s se tiene en cuenta los tratados mitol6gicos que fo-
mentaban las interpretaciones alegéricas de los mitos cidsicos®.

Greer, The Play of Power, M yiilogical Court Dramag of Calderin de la Barca,
Princeton, New Jersey, Princeton University Press, 1991, pdgs. 82-87. Véanse tam-
bién las consideraciones del interesante articulo de Maria Alicia Amadei-Pulice,
“Realidad y apariencia: valor politico de Ia Perspectiva escénica en el teatro corte-
sano”, en Calderon, Madrid, CSIC, 1983, vol, HL pigs. 1519-1531 en donde se pue-
den encontrar afirmaciones como las que siguen: “Este teatro cortesano, que nace a la
vera de los Medici y luego pasa a Espafia como espectdculo real, del fey y para el rey
ticne una configuracién espacial muy distinta a la del corry] ¥ que debemos tener en

muestra de Ia experiencia humana, Con ello sc ignoran las innovaciones dramiticas Y
el discurso polftico subyacente: “the mayority of the favorable critics read the plays
as allegories of general human expirience, divorced from the spectacular form in
which they were presented and the political setting in which they took shape”, op. cit,,
pdg. 4. Precisamenie |a posible relacién entre £/ mayor encante amor y la situacién

glano di Calderin de iy Barca, Roma, Bulzonj Editore, 1991, pdgs. 36-43 quicn en
sus pdginas iniciales realiza yna buena sintesis de lus diversas lecturas que se han [le-
vado a cabo de las comediag mitol6gicas de Calderdn, Véase el capfiulo “I1 teatro mi-
tologico di Caleron: esame e raffronto tra i diversj approcei critici”, pags. 11-26,

Margaret Rich Geer 4 los asertos de Chales Aubrun cuando define [a comedia mitolg.
gica como una especie de “autos secylures™: “Calderén was, of course, a profoundly
Catholic writer, and the ethical issues central to hig mythological plays reflect thay
faith. His use of mithology to explicate or celebrate the Cristian faith is, however, Ji-

202



La comunicacion teatral: codigos genéricos ...

La comedia mitoldgica ademds tuvo una tendencia hacia la complicacion
de los elementos escénicos. El presupuesto con el que contaban los medios
cortesanos era logicamente superior al de cualquier corral®. Sin embargo, no
todo son diferencias ya que existe en el fondo una férmula teatral bisica que
cuenta con el benepldcito del piblico. Si se tiene en cuenta una obra como E/
mayor encanto amor de Calderén pronto se verd cémo la ordenacién de fi-
bula obedece a una secuencia que comparte con otros subgéneros como la
comedia de capa y espada. Asi mismo, la importancia del tema amoroso
muestra también otro punto de encuentro entre ambos géneros. Desde otro
angulo, 1a presencia de la figura del donaire crea la posibilidad de parangonar
los distintos géneros teatrales. A este respecto no deja de ser curioso la sepa-
racién de una pareja de graciosos que en este comedia mitolégica de
Calderdn no son criados, sino parte integrante de la tripulacién de Ulises.
Este dato es de enorme interés puesto que la presencia de estos personajes no
deja que el peso del drama mitoldgico recaiga enteramente sobre la categorfa
de la tragedia puesto que el elemento humoristico actia como contrapunio
constante que elimina la tensién del factor irdgico". Por otro lado, una pro-

mited 1o the mythological aures. In the mythological court plays, on the contrary, the
mythological tales serve Calderén as artistically and politically convenient material
on which to base an exploration of secular basis o fuman society”. introduccion a
Pedro Calderdn de la Barca, La estana de Prometo, ed. Margaret R. Geer, Kassel,
Reichenberger, 1986, pig. 135. El valor del mito dentro de la comedia palaciega
posee una funcionalidad evidentemente especular al igual que posefa el teatro histo-
rico. El rey se habria de observar a si mismo dentro de lo que se estaba representando.
En todo caso se narraban unos hechos de los que podia tomar leccién. Para una pand-
ramica sobre lu funcionalidad del teatro histérico dentro de la poética del preceptista
y dramaturgo de finales del X V1l Bances Candamo pueden verse las piginas que a
cllo le dedica Ignacio Arellano, Convencidn y recepcidn. ...op. cit., pigs. 162-196.

* Fundamentales para el estudio de la cscenografia dentro de los corrales de co-
medias son J. M. Ruano de la Haza y John I. Allen, Los teatros comerciales del siglo
XVil y la escenificacion de la comedia, Madrid, Castalia, 1994 y umbién José Maria
Ruano de la Haza, La puesta en escena en los teatros comerciales del Siglo de Oro,
Madrid, Castalia, 2000. Con respecto a Ja escenografia basada en la proliferacién de
tramoyas ha habido una opinidn negativa que relacionaba estas pricticas con el hedo-
nismo y escapismo. No deja de ser interesante la inversion en su funcionalidad pro-
puesta por Luciana Gentilli: “L elaborata scenografia di molte commiedie caldero-
niane lungi dall essere un’evasione edonistica, s presenta alla luce di questa lettura
come un raffinato congegno per conquistare | “attenzione del Principe/spettatore, at-
traverso stimoli sensoriali capaci di sollecitare le sue riflessioni”, op. cit., pag. 31.

"' No obstante, quizds convenga recordar el uso diferente de la comicidad que se
presenta en la comedia de capa y espada y otro tipo de comedias: “Defecto bésico en
la mayorfa de los estudiosos citados es observar al gracioso o los sefiores sin distin-
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es Ulises.

La escision entre una prictica escénica ¥ otra (corral de comedias frente a
la Corte) tiene lugar en el XVII*, Hay que recordar que el teatro palaciego
sufre un fuerte empuje bajo el reinado de Felipe IV. Relacionado con este
duge del teatro cortesang estard la creacién de un £norme palacio —Pajacio
del Retiro~ que crears una variedad de marcos susceptibles de ser converti-
dos en escenarios teatrales. Tres pueden ser Jog escenarios teatrales principa-
les que existe en el Retiro: El Salén dej Reino y el Salén de Miscaras, el es-
lanque grande y, a partir de 1640, el Coliseo: un teatro creado dentro del

najes, de tal manera que el supuesto c6digo riguroso ¥ ulira ético se diluye en un
nuevo decoro (ligado también o los géneros) que admite ho sélo a los nobles ingenio-
s0s y burladores, sino también, y con harta frecuencia, a los nobles ridiculos™, Ignacio
Arellano, “Generalizacién dei agente cémico”, en Criticidn, 60 (1994), pigs. 103-
128 (pag. 105),

" Oton Arréniz da en concreto la fecha de 1622 para la escisidn entre gf leatro cor-
1esano y el teatro comercial de Jog corrales. Véase su Tearros Y escenarios en el Sigly
de Oro, Madrid, Gredos, 1977, Pigs. 193 y ss. Es tambidn de interés John E, Varey,
“El'influjo de Ia Puesta en escena del teatro palaciego en Ia de los corrales de come-
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recinto del propio palacio que no puede sustraerse al influjo de la estética y
ordenacién de los corrales de comedias al uso®.

De estos posibles escenarios llama quizds la atencién la utilizacidn del
estanque grande como escenario”. No deja de ser sorprendente que los dra-
maturgos e ingenieros pensasen en el medio acudtico como fondo adecuado

" Para los escenarios cortesanos en el Palacio del Retiro, vedse el importante libro
de Jonathan Brown y J. H. Elliott, Un palacio para el rey. El Buen Retiro y la corte de
Felipe 1V, Madrid, Revista de Occidente y Alianza Editorial, 1988. Puede verse tam-
bién Rafael Maestre, “Escenotecnia de los salones dorados: el del Alcdzar, el del
Palacio del Buen Retiro", en Espacios teatrales del Barroco espaiiol, ed. José M*
Diez Borque, Kassel, Reichenberger, 1991, pigs. 185-197 y también José M* Dfez
Borque, “Palacio del Buen Retiro: teatro, fiesta y otros especticulos para el Rey”, en
La década de oro en lu comedia espaiiola 1630-1640, eds. Felipe B. Pedraza Jiménez
y Rafael Gonzilez Cafial, Almagro, Universidad de Castilla La Mancha, 1997, pags.
167-189.. Véase también Alfonso Rodriguez G. de Ceballos, “Escenografia y tra-
moya en el teatro espaiol del siglo XVII™, en Escenografia del teatro barroco, ed.
Aurora Egido, Salamanca, Universidad de Salamanca, 1989, pigs. 33-60. Para ¢l
aprovechamiento de marcos naturales como parte integrante de la escenografia de-
berd tenersc en cuenta el documentado trabajo de José Lara Garrido, Del Siglo de Oro
(métodos y relecciones), Madrid, Universidad Europea, CEES Ediciones, 1997, mds
concretamenie €l capitulo “Construccidn temadtica, cdigos de género y escenografia
(el jardin en la comedia: de Lope de Vega a Agustin Moreto)”, pdgs. 515-590. La im-
portancia de la relacion entre el espacio natural y el escenogrifico dentro del teatro
mitolégico escrito parz la corte s subrayada también por José Maria Diez Borque:
“hay una relacién directa entre comedia mitoldgica y medies naturales para la repre-
sentacion, ya que solfan escribirse para palacio o, min mds precisamente, se escribian
utilizando los signos naturales que ofrecia”, en “Aproximacién semioldgica a la «es-
cenar del teatro del Siglo de Oro espaiiol”, en Lope de Vega. El teatro 1, ed. Antonio
Sinchez Romeralo, Madrid, Taurus, 1989, pags. 249-290 (pdg. 282). No deja de plan-
tear interés la constante en la confusién entre realidad y escena planteada en el teatro
palaciego. Primero en ¢l uso de escenario naturales v luego en el Coliseo que acabard
por desplazar como escenaric a otros lugares como el estanque. En el Coliseo la pro-
fundidad escénica se conseguia a través de varios bastidores y una serie de huecos en
el fondo que podian mostrar coma parte integrante del escenario los propios jardines
del Retiro.

! La primera obra representada en el estanque fue precisamente El mayor encanto
amor para conmemorar Ja finalizacién de las obras del Salén del Reino del Palacio
del Buen Retiro. En 1639 también hubo una serie de especticulos en el estanque a los
que acudié en masa el pueblo. En 1640 es posible que se representase La fingida
Arcadia de Tirso. Los afios cuarenta aunque con intervalos fueron mds propicios para
¢l Coliseo y a partir de 1630 tendria también su auge La Zarzuela que verd nacer los
nuevos experimentos teatrales de Calderdn como son Ef golfo de las sirena 'y La rosa
prirpura. Véase J. Brown y Elliott, op. cit., pig. 216.
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Niguea del Conde de Villamediana. A este ingeniero le sucedié Cosme Lotii
que tanta influencia tendrg parala renovacién teatral del XVIie,

Geera la obra de Calderén La estatua de Prometeo, ed. cit., pdg. 166 y ss.

** Sobre Cosme Louti, véase Shirley B. Whitaker, “Florentine Opera Comes o
Spain: Lope de Vega's La Selva sin Amor”, en Journal of Hispam‘c-Philangy. 9
(1984), pigs. 43-66. Para una valoracién de la influencia italiana dentro del teatro
cortesano, Othén Arréniz, La influencia isaliana en el nacimiento de lu comecdia es-
paiiola, Madrid, Gredos, 1969, pigs. 264-273.
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ludio musical”. A ello hay que sumar que s6lo un afio después de que se re-
presentase El mayor encanto amor se puso en escena Los tres mayores prodi-
gios gue tenia como elemento caracteristico la exigencia de tres escenarios,
cada uno con su compaiiia, en el que se desarrollaban cada uno de los tres
acios. Con ello la unidad de lugar sufria una dislocacién que no dejaba de ser
importante. El texto deja de ser el elemento mas importante para compartir
protagonismo con la musica y la escenografia. El teatro estd camino de con-
vertirse en la sintesis de muchas artes que acabard cristalizando en la poética
teatral de Calderon.

Comenzari incluso una polémica entre los partidarios del teatro de tra-
moyas que basan el efecto teatral en recursos espectaculares y quienes se re-
sisten en concebir el teatro como un halago a los ojos y persiguen la mesura
de una historia bien construida que echa manos de los resortes escénicos'®. Al
fondo estén distintas concepciones del teatro que podrian cifrarse en distin-
cién emblematica entre el oido y 1a vista. No deja de ser curioso cémo
Calderén escenifica esta polémica en su obra El golfo de las sirenas enla
cual se dirime qué sentido de éstos es el mds importante.

Esta misma polémica vista/oido puede trasladarse a la relacion que existe
entre Cosme Lotti y Calderén de la Barca con respecto a c6mo debia ser E/
mayor encanto amor”. Lotti escribe una memoria en la que constan los ele-

" Para la escenografia de estas obras resulta bésico el estudio de N. D. Shergold,
A History of the Spanish Stage from Medieval Times until the End of the Seventeenth
Century, Oxford at Clarendon Press, 1967, pdgs. 268 y ss. Ha de leerse cl trabajo de
Charles V. Aubrun, “Les débuts du drame lyrique en Espagne”, en Le licu thédtral a
la Renaissance. ed Jean Jacquet et al., Paris, Editions du Centre National de la
Recherche Scientifique, 19687, pigs. 423-444. Véase Maria Alicia Amadei-Pulice,
Calderdn y el Barroco, Amsterdam/Philadelpbia, John Benjamins Publishing
Company, 1990, pags. 1-42 para todo lo referente al nuevo tipo de obras dramdticas
que se desmarcan de la fémula de la comedia nucva de Lope.

1 Véase Victor Dixon, “La comedia de corral de Lope come género visual”, en
Edad de Oro, v (1986), pigs. 35-58 en donde se mantiene un cquilibrio entre lo visto
y lo oido en la concepeién teatral de Lope.

» Véase sobre la polémica ojos/ofdo que canalizan las diferentes concepciones
draméticas Margaret Rich Greer, The Play of Power. Mytilogical Court Dramas of
Calderon de la Barca, Princeton, New Jersey, Princeton University Press, 1991, pag.
15 en donde se alude a la polémica entre Cosme Lotti y Lope. También alude a ello
Ignacio Arellano, op. cir., pigs. 197 y ss. Para una valoracién entre las relaciones con-
flictivas establecidas entre las tramoyas y el texta literario es imprescindible el arti-
culo de Eugenio Asensio, “Tramoya contra poesfa. Lope atacado y triunfante (1617-
1622)", en Lope de Vega: ef teatro 1. ed., Antonio Sdnchez Romeralo, Madrid, Taurus,
1989, pigs. 229-247. Esta polémica que puede apreciarse desde un punto de vista ar-
tistico en la lucha texto contra tramoya también puede verse concretada desde un
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—_—
bunio de vista temitico dentro de |a obra de Calderén; no extraia, en consecuencia,
que Ulises se vey combatido entre contrarios 4 ravés del ofdo: frente 3 log gritos de
Buerra, guerra, se oyen Ia milsica apacible de [os Jardines de Circe que reflefan de
modo simbélico Jos Jardines cortesanos. - “Circe: Para templar el furor / cantad de
amor, cantad pues, (Dice esto g Ia Miisica, que estd al o1ro ladg), {Dentro). Mijs,
iDénde vas, Ulises, 5j es / ¢l mayor encanto amor? Ulis, ¢Qué blandas voces sliaves,

Amadei-Pulice, Calderon y el Barroco, op. cit, especialmenta ] capitulo “Efectos sg-
noros del stife rappresentativo”, pigs. 43-108,
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en consecuencia una alabanza indirecta a la accitn de Olivares, la escritura
teatral de Calderdn puede interpretarse de forma justamente contraria. La
distinta concepcidn escenogrdfica camufla en si una obra distinta no sélo en
lo accesorio sine Ia radical diferencia de los mensajes que lanza.

II1. Transduccidn teatral
II1.1. Primera transduccion: la escritura calderoniana

Las transformaciones que Calder6n lleva a cabo con respecto a la memo-
ria de Lotti pueden agruparse en dos direcciones:

a) En el plano ideoldgico Calderén diluye en cierta manera el contenido
aleg6rico que Lotti proponia en su memoria. En la propuesta del ita-
liano Ulises es el paradigma del hombre sabio que, abrazado a la
Virtud (que adquiere estatus de personaje en la memoria de Lotti},
sigue al Gigante que simboliza El palacio del Buen Retiro y ha de huir
de Circe, emblema de los placeres mundanos. Asi, Ulises ha de seguir
el retiro horaciano y su escondida senda cobra vida en la figura del gi-
pante/Palacio. No cabe duda de que la unién de un elemento escénico
con otro de la realidad propicia una alegoria que puede tener unas
profundas implicaciones politicas ya que el Buen Retiro se asociaba
al poder del Conde Duque de Olivares. De alguna manera, con esta
propuesta se magnifica el poder real idealizado en la construccitn tras
la cual se podia ver la mano del valido de Felipe I'V. Calderdn, por
contra, propone otro haz de relaciones. No aparece la figura alegérica
de la “Virtud” y el gigante aparece con el nombre de Brutamante pero
se adscribe a la esfera del mal en el entorno de Circe. El carécter espe-
cular del texto dramético con la realidad que lo rodea también puede
verse en Calderdn pero de una forma mucho mds sutil, insinuada a
través de indicios textuales sabiamente diseminados a lo largo de la
obra. En Calderén se sugiere la conexidn entre los jardines del palacio
de Circe que hechizan la voluntad de Ulises con el Retiro. De esta ma-
nera la intencién es radicalmete diferente y las implicaciones politicas
son de otra indole: podria atisbarse as{ una critica a ese retiro de
Felipe IV, mds inclinado a la degustacién de ciertos placeres que al
deber militar que deberfa centrar su atencién despiies de la reanuda-
cién por las fechas de las guerras con Francia™.

® |a transformacién en los planes de Lotti por parte de Calderdn y las consecuen-
cias hermenéuticas que conlleva como la critica politica son analizadas con perspica-
cia por Susana Herndndez Araico, “Génesis oficial y oposicién politica en E mayor
encanto amor”, en Romanistisches Jahrbuch, 44 (1993), pags. 307-322.
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b) Enel plano Puramente artistico Caldersn también efectiia una serje de
modificaciones, Argumenta en yna carta que es |a contestacién a I3
memoria de Lo que la disposicign ofrecida por e| italiano “no eg
representable por mirar m4s 5 la invencién de |ag tramoyas que aj
8usto de la representacign” (pp. 197-198), Existe aqui upa reivindica-
cion de la figura de] escritor que corria e} peligro de someterse ala
dictadura de los ingenieros. No obstante, Calderen se sirve de algunos

distensién sobre i3 vertiente politica que se puede observar
bajo las apariencias mitolégicas,

ii) Eltema amoroso seria muy de] agrado del piiblico que de-
manda ver en la obras de seres superiores las mismas pasiones
que afectaban a otros Personajes como eran Jos de las come-
dias de capa Y espada.

iii) Ademis, Ia distribucién de esta reflexién en formg de disputa
Propicia el refuerzo dej cardcter dramdtico basado en e! injer-
cambio dialéctico, No hay que olvidar que determinadas églo-
8as en donde tenfan cabidy este tipo de discusiones poseian
una fuerza draméticg importante,

iv) Indudablemente esta discusién entre Arsidas y Ulises tendrsi
una funcién estructurante ya que cada uno se verd obligado
mantener la postura que defiende pero asumiéndola vita]-
mente. Asi, Ulises debers fingir un amor que supuestamente
no siente y Arsidas se verd obligado, por mandato de Circe, 3
disimular sy pasion. Con ello se complica el enredg amoroso y

—_
* Esta carta fue Publicada por Lég Rouanet en “yp autographe inédit de
Caleron™, en Reyye Hispanigue, v (1899), pigs. 196-200),
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se ofrece la posibilidad del teatro dentro del teatro: los perso-
najes han de actuar asumiendo un papel dentro de esa comedia
amorosa inserta dentro del argumento mitolégico®. De esta
manera, retérica y experiencia vital se funden dentro de la obra
dramdlica. Hay que decir, no obstante, que este desarrollo del
enredo amoroso no se produce conforme a lo habitual dentro
de otros géneros dramiticos. Se trata de un tridngulo amoroso
¥ no de dos parejas. No existe posibilidad de una reordenacién
final que siembre armonfa, tal y como sucede en la comedia de
capa y espada. El molde cémico se ve resquebrajado porque
aparece inserto en otro género que se decanta hacia la resolu-
cion trigica.

Otra transformacién que lleva a cabo Calderén es la supresién o al menos
la disminucién de los elementos espectaculares que no son relevantes desde
un prisma argumental. Frente al intento de primar la vista en la propuesta de
Louti*, Calderén teje una accién dramitica que se define sobre todo a partir
de una lensién ausente en la memoria del escendgrafo italiano®. No renun-
ciando al poder de la vista, el dramaturgo insistird mds en el halago del oido o

* De una manera parecida se puede ver cémo los personajes de Tirso de La fin-
gida Arcadia también fingen asumir una serie de papeles amorosos: es el teatro den-
tro del teatro,

* Sirvan a modo de ejemplo estos dos fragmentos de la memoria de Lotti: “Y
Ulises cobrado el aliento, y asegurado de) suceso, con nuevo dnimo llegard a dar vista
al admirable palacio, en ¢l cual se verdn nuevos prodigios, pues al desaparecer el
trono en que Circe estaba sentada debajo del arco de en medio de las lonjas y corredo-
res, se descubrird una hermos{sima portada por la cual se representardn a la vista unos
lejos opacos que causen notable admiracion”; “hard Circe que por el estanque venga
un gracioso escuadrén de Sirenas y tritones, los cuales hardn en el agua un extrava-
gante, admirable y jamds visto ni ofdo baile” Cito por Pedro Calderdn de 1a Barca,
Obras, vol. I, Madrid, 1944, B.A.E. Vol 7 (pp. 388 y 389 respectivamente)

* Conviene recordar las palabras de Antonio Hurtado de Mendoza en las que se
establece una diferenciacién entre comedia e “invenci6n”. Esta, frente a aquélla, ca-
recerfa de un argumento que hilvane las distintas acciones y sustenta su poder drama-
tico en el aspecto visual. Refiriéndose a las obras La gloria de Niquea del Conde de
Villamediana y el vellocino de oro de Lope de Vega, ambas representadas en
Aranjucz en 1622 escribia lo siguiente: “Estas representaciones que no admiten el
nombre vulgar de comedia y se le da de invencidn (...) Ya advert{ al principio, que
€510 que estrafiara el pueblo por comedia, y se llama en Palacio invencién, no se mide
a los preceptos comunes de las farsas que es una fabula unida, esta se fabrica de varie-
dad desatada, en que la vista lleua mejor parte que el oido, y la ostentacién consiste
mas ¢n lo que se ve, que en lo que se oye”. Tomo la cita de N.D. Shergold, A History
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el poder visual de Ja palabra®, EI halago del oido se pondrd de manifiesio €n
los abundantes fragmentos musicales que actian a modo de ritornello que re-
Cuerdan la importanciy dentro de Ia comedia de determinados termas. EJ

of the Sdnish Stage from Medieval Times until the End of the Seventepniy Century,
Oxford at the Clarendon Press, 1967, pdg. 268, nota 3. Este aparente triunfo de los
0jos sobre log oidos es referidg por Lope de Vega en e] texig €n que habla de Ja puesta
tnescena de La selvy sin antor: “El bajar Jos dioges ¥ las demds transformaciones re.-
Queria mids discurso que la égloga, que, aunque era el alma, Iy hermosura de aquel
cuerpo hacfa que los oidgs se rindiesen 4 Jog 0jos". Obras selectas, ed. Federico
Carlos Séinz de Robles, Madrig, Aguilar, 1991, yo) I, pdg. 5391,

* José Marfa Diez Borque afirmy respecto a la comediy milolégica: “A Ja accién
de este mundo mitico corresponde un lugar ideat, up paisaje estilizado de extrema be-

din naturalffondo escenogrificoscorte que tiene tugar incluso eg El mayor encang
amor, véase José Larg Garrido, “Construccidn temdlica,...", Joc, cit., pigs. 528-529,

¥ Véase N. D, Shergold, “The First Perfomance of Calderon's £t mayor encanto
amor”, en Bullesin of Hispanic Studies, XXXV (1958), pigs. 24.37.
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La obra mitolégica de Calderén se caracteriza asi por poseer un entra-
mado polifénico™ que surge de la confrontacién de distintos moldes genéri-
cos sustentados por una vigorosa y efectista puesta en escena que aparte de
suscitar la admiracion serviria seguramente para alemperar la posible dimen-
sién moralizadora. Es un ejemplo mis de lo que Eco ha llamado obra abierta
en donde cada espectador tomaré aquello que mds le interesa. Las interpreta-
ciones encontradas pueden ser vilidas desde el momento en que cada una de
ellas aisla y analiza uno de los miltiples elementos que componen el entra-
mado polifénico.

La conclusion que se puede obtener de la primera transduccién que ha
llevado a cabo Calderén sobre la memoria de Lotti es que existe reelabora-
cién del sustrato ideol6gico: el mensaje alegérico de Lotti se alenda para en-
trar de lleno en la insinuacién. Por otro lado, Calderén asumiendo algunos de
los rasgos bdsicos de la escenografia del italiano crea un producto totalmente
nuevo en €l que la accidn dramdtica prima sobre el efecto 6ptico de las tra-
moyas, En su protesta, sélo se dan razones lilerarias pero tras el cambio escé-
nico se ocultan otras posibles intenciones que no serian del agrado de
Olivares. Por otro lado, la reduccién de la espectacularidad tiene una explica-
cién artistica; no obstante, el marco privilegiado del teatro cortesano en el
que la naturaleza se convierte en escenario propio de la obra dramdtica po-
sefa ya de por si suficiente encanto como para suscitar la admiracién de todo
aquel que asistiese a la fiesta teatral,

IIL.2. La segunda transduccién. La puesta en escena actual

La escenificacion actual de los cldsicos del Siglo de Oro implica una
serie de cambios necesarios. En primer lugar el tiempo de la representacicn
es muy diferente. Si en el XVII la obra iba precedia de una loa, y en los entre-
actos habia entremeses y bailes ya se puede concluir que la obra de teatro es-
taba integrada dentro de una fiesta que duraba varias horas. La obras en los
corrales se representaban habitualmente de dia- caso diferente serd el del te-
atro palaciego que pronto comenzari a utilizar la luz artifical. La obra del
Mayor encanto amor de Calderén duraba cuatro horas, segiin algunos testi-
monios, seis segiin otros, Y como se ha visto su escritura estaba condicionada
por una prictica escénica determinada (las tramoyas) y un destinatario prin-
cipal que era el rey.

* Asi lo afirma Luciana Gentilli: “La commedia mitologica & per sua natura pluri-
segnica, in quanto latrice di un messaggio che si basa su un insieme di sottocodici
propri dell"autore e del suo tempo, rimescoliati perd in forme arcane o simbelica-
mente pregnanti” ep. cit., pig. 23.
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Los cambios observables a primera vista son ya importantes. La puesta
en escena de la compaiifa El Corsario maneja otra puesta en escena. Ha de
transladar a un escenario a 12 italiana aquello que fue pensado para represen-
tarse en una isla, Esto posee ya una clara consecuencia. Algo tipico dentro de
la producci6n dramdtica cortesana de Calderdn se ha de diluir necesaria-
mente: 1a 6smosis entre espacio teatral y espacio natural que anula las fronte-
ras entre realidad y ficcién da paso a una separacidn tajante entre escenario y
publico, separacién incluso reforzada por la presencia de 1a luz (escenario)
frente a su ausencia (patio de butacas). La puesta en escena actual tampoco
posee un superdestinatario (el Rey) sino que éste estd conformado por un pu-
blico en el que no existe una perspectiva privilegiada. Fruto de esto es que
esa intencién politica que se ha visto en la obra de Calderén ha de desapare-
cer necesariamente porque alude a un contexto muy puntual que ya no existe.
La adaptacién ha de eéncargarse de crear una lectura nueva; no se trata de
adoctrinar sino de divertir o, en todo caso, no lanzar un mensaje singulari-
zado sino que éste ha de ser de tipo universal. Convertir a esta obra en un clé-
sico supone deshacerse de determinados valores puntuales que remiten a una
circunstancia histérica. Lo particular se hace universal y parz ello la obra se
descontextualiza. También el tiempo de la representacién es muy diferente.
El teatro se ha emancipado; no forma ya parte de una fiesta, Su duracién serd
mucho menor. Frente a esas seis horas, la versién de Fernando Urdiales dura
unas dos horas y aparece estructurado de forma diferente siguiendo la pric-
tica actual de dividir la obra en dos partes: la |* con una duracién de una hora
¥ cuarenta minutos y una segunda con veinte minutos. Este fenémeno tiene
una raigambre extraliteraria, Las causas de estos cambio obedecen a factores
sociales y econémicos. Los calendarios de diversién y el ritmo de vida no
permiten la existencia de espectdculos tan extensos que, por otra parte, serfan
demasiado caros.

Las ideas con que parte Fernando Urdiales, director de la compaitia El
Corsario y autor de la versién escenificada, se desmarcan de la polivalencia
del discurso dramético de Calderén. E) propio director aclara las intenciones
de su versién: Nuestra versién, atiende menos al cardcter aleccionador del
original y profundiza mds en la Jascinacién que nos produce a los contempo-
rdneos la isla repleta de sorpresas, horrores y peligros, en medio de los clia-
les reina el encanto morboso de la hechicera,

Ulises es, pues, la alegoria del hombre sujeto a los avatares de su des-
tino, un destino que al igual quie el resto de los héroes de la constelacion he-
lénica, debe cumplir inexorablemente,”

_ ®Cito por El mayor hechizo, amar, versién de Fernando Urdiales, Ciudad Real,
Naque, 2000, pag 8-9.
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Se puede colegir a partir de estas palabras que en la moderna puesta en
escena se pretenden reflejar una serie de valores universales. Coincide, asf, la
lectura que resulta de esta puesta en escena con las realizadas no hace mucho
por la critica especializada en Calderdn: la de ver en el mito un mensaje uni-
versal y permanente. Desde este valor universalizante que adquiere 1a fébula
dramética en esta propuesta escénica se entiende también la preeminencia
que se le otorga al tema amoroso® y que en la obra de Calderon constituye
uno de los polos sobre los que se cimenta la lucha interna de Ulises : amor
frente al deber guerrero.

Existe, en consecuencia, una reformulacién de las fuerzas que luchan en
el interior de Ulises, una transformacién que proviene de la distinta cosmovi-
sién presente en la obra de Calderén y en una puesta en escena en el 2000. En
Calderdn la dialéctica, como se ha visto, se da entre deber militar y encantos
de Circe y sus jardines que podfa tener su traduccidn en una lucha entre los
deberes militares de Felipe IV y sus divertimentos en el Palacio del Retiro.
Al pasar de lo particular e histérico a lo universal y permanente la dicotomia
pasa a ser una relacion entre el deber y la pasién, el embrujo. En cierta ma-
nera subyace la interpretaci6n estoica del mito de Ulises que propiciaron los
tratadistas del Siglo de Oro y que el mismo Fray Luis utiliza: razén frente a
pasi6n pero invirtiendo el orden de prioridades. Si antes se incidia mds en la
necesidad de huir esas pasiones, la versién teatral propone una bisqueda en
el misterio, huir del imperio de la razén y las reglas para sumergirse en lo
mégico de la existencia humana. Ulises es también una moderna metédfora
que nos propone adentrar mds en el bosque de los placeres, a magia y la pa-
si6n sin medida. Serd precisamente este cambio en los valores y la inversion
en las prioridades en el binomio pasién-razén lo que cristalizard en el cambio
del titulo: £ mayor encanto,amor da paso a EI mayor hechizo, amor®'.

¥ [_o hace explicito el director y adaptador Fernando Urdiales: “Circe es la pa-
$i6n, el sexo, el amor desmedido. La magia de sus encantos atrapa al héroe, sordo
las reclamaciones de sus compaiieros, olvidado de su patria, perdida en la memoria de
su papel de héroe (...) El adiltero Ulises y la lasciva Circe son contemplados con
simpatia no exenta de complicidad por el autor. S6lo la huida, en contra de su volun-
tad, salva a Ulises de los encantos del amor prohibido. El héroe tocado por los dardos
de un amor fatal, desdichado, loco, no acepta su deber, aunque éste termina por impo-
nerse”, “«El mayor hechizo, amor», En Valladolid. La tentacién de Ulises”, en El
Semanal, 26.4.2000, pig. 45.

" A ello también hace referencia F. Urdiales cuando afirma: “le cambié el titulo
por el de El mayor hechizo, amor, pensando que la palabra <hechizo» podfa orientar
mejor a los espectadores sobre el cardcter de la obra”. “La tentacién de Ulises...”, art.
cit., pag. 45. Bajo este cambio estd presente también el desplazamiento en el signifi-
cado de la palabra encanto. Como no puede ser de otra manera, la puesta en escena ha
de tener tlambién en cuenta la conciencia lingiiistica y su sistema de valores asociado
para Ja representacion.
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Por lo que se refiere a l1a escenografia también hay que notar que son im-
portantes los cambios exigidos, cémo no, por las necesidades escénicas ac-
tuales: la obra ha de representarse en salas comerciales que unifican de al-
guna manera las distintas puestas en escena. La complicada tramoya que
caracteriza estas obras palaciegas se elimina®. Esto tendr su repercusicn es-
cénica en los distintos modos de hacer aparecer y desaparecer a los persona-
jes de escena. Por citar sélo al gunos ejemplos que se encuentran en el acto II:

a) Cuando los compaiieros de Ulises dejan las armas de Aquiles para
despertar la conciencia guerrera de su jefe en la obra de Calderén apa-
rece la siguiente indicacién: “sube un trono, donde estd durmiendo
Ulises”; en la versién de F, Urdiales aparece tan sélo “Sale Uljses”,

b) En la versién de F. Urdiales también se elimina algunos trucos escéni-
€0S que comportarian un gran efectividad visual en la época de
Calder6n. Asf el “dbrese un boca y sale fuego” que luego tendri su re-
percusién simbélica en cuanto que estd relacionado con la aparicién
de Aquiles se omite por completo.

¢} La aparicién de Aquiles en escena es muy diferente en uno y otro: en
Calderén tanto la entrada como la salida de escena de este héroe se
efectuaria por medio de escotillas ¥ mecanismos que hicieran apare-
cer y desparecer del escenario al personaje. Asi lo indican las anota-
ciones: “Sube un sepulcro con Aquiles cubierto por un velo” ¥ su sa-
lida referida mediante un “hindese”. En la versién de Urdiales sélo
figura un “Sale Aquiles” yun “vase™”,

* Asf se hace notar por la misma compaiifa: “La tramoya, a diferencia de lo que s
hizo en el estreno en 1635, en que fue recreada por el inmenso talento de Cosme
Lotti, serd sencilla y funcional. Ly escenografia se sustentard sobre todo en abundante
«atrezzo escenogrifico» que logre el cardcter simbélico que se requiere”. Tomo estas
palabras del programa general del XX77/ Festival de teatro cldsico Almagro, Calderin
2000, Cuidad Real, COPE, 2000, pdg. 114. También en sintonia con esto y en ese
mismo lugar se dice: “El vestuario ¥ la caracterizacién, en definitiva, la época, serd
anacrénica e intemporal, lejos de la significacién argueoldgica y mas préxima a una
significacién contempordnea” Ibid., pag, 114. Todo ello se basa en la misma estrate-
gia: aprovechar el valor intemporal del mito para recrear un historia cuyos valores

fia un tanto arriesgada,

** Las mutaciones exigidas por el texto calderoniano en su representacion de 1635
son solucionadas por la compaiita Corsario a través de un cambio en Ia configuracisn
del tel6n de fondo, que tan pronto puede simular un bosque como, una vez recogida la
parte central de éste, un cortinaje palaciego, Al recoger, por contra, los laterales se sj-
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Como se puede ver estos tres hechos referidos al misma secuencia en el
acto 11l indican una serie de cambios exigidos por las restricciones técnicas Y,
claro estd, econ6micas. Posee ademis una serie de implicaciones. La puesta
en escena de Lotti es mds espectacular pero paradéjicamente mds verosimil
en cuanto que una aparicién fantdstica se hace a través de recursos que susci-
ten la admiracién. Mientras en el montaje actual el espectador ha de suplir
con su colaboracién esa merma en la espetacularidad escénica.

Manipulaciones textuales
Supresidn textual

El director de escena en tanto que agente activo en la produccidén textual
dramitica puede tiene poder sobre el texto no sélo en la creacién de un esce-
nario y una multitud de signos, ausentes en el texto literario pero presentes en
el texto espectacular, sino que en ocasiones también puede retocar el texto
para adaplarse a una nueva intencionalidad mds acorde con una nueva época.
Ya se han visto los cambios en la ideologia y en la escenografia de la obra de
Calderdn. Dentro de las manipulaciones textuales que conlleva el nuevo
montaje algunos intentan ajustarse a la nueva ideologia que asume la obra.
En la lucha que Ulises mantiene consigo mismo durante el tercer acto, los
contrarios que pugnan dentro de si son diferentes: valor-amor en Calderén y
razén-amor en la versién de Urdiales™.

Ulises: Nada tengo, mucho wve.
j Ay amigos!, tiempo es ya

que a los engafios me usurpe

del mayor encanto, y hoy

el valor, del amor triunfe.
(Encanto, p. 1542)

Ulises: Nada tengo, muche tuve,
iCirce, Circe, mi sefiora!
iQué mal tanta ausencia suple

mula un drbol: de ésta manera se crea ¢l fondo para el jardin del palacio. A ello ayuda,
¢émo no poedia ser de otra manera, el cambio de luz que crea otra atmésfera. También
seria interesante sefialar la inclusién de un efecto sonoro de enorme rendimiento
como el de sacar parte del parlamento de los personajes —esto sobre todo afecta a
Circe- a través de la megafonia. Con ello se indica perfectamente la doble naturaleza
mujer/plano natural frente a hechicera/plano sobrenatural.

* En adelante me referiré a la version de Urdiales con la palabra Hechizo, frente
al original de Calderén: Encanto
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tu memoria! Mas es tiempo
que con los engaiios luche
del mayor encanto, y hoy
la razén del amor triunfe.
(Hechizo, p. 88)

Los cambios textuales también pueden obedecer a otras razones como la
supresion de los valores mds puramente poéticos en los largos parlamentos.
Se eliminan as{ aguellos elementos que son prescindibles dentro de una 16-
gica argumental. Dejando a un lado el valor pictdrico tan caracteristico de la
elocutio calderoniana en su rastreo de las Soledades gongorinas, los parla-
mentos como el de Flérida en el acto I al referirle a Circe que el ruido que
despierta a Ulises no son los griegos sino los ejércitos conducidos por
Arsidas, enamorado de Circe, y Lisidas, enamorado de la propia Flérida, se
empeiian en una reduccién de la lirica que parece ser considerada como algo
accesorio en la produccién dramdtica: mas centrada en la accién y tensién
dramdtica. Esto origina que, frente a los 94 versos en la obra de Calderén,
Urdiales en su versién coloque 34", También la supresién de versos del ori-

* Algunos de los versos en los que figuran elementos visuales del lenguaje dra-
mético calderoniano son: “amenazando estos montes / viene, infestando esos mares; /
¥ con razdn, pues las ondas, / gimiendo del peso grave, / con ambicién de pefiascos /
blasonan, cuando arrogantes / ven por la campafia azul / de sus salobres cristales /
vagar un volcin deshecho, / mover un Flegra portitil, / correr un Etna movible, / ¢ ir
una Trinacria errante” Otros versos omitidos en donde se alcanza una notable hon-
dura poética al tiempo que se puede ver una reflexion sobre la naturaleza del propio
arte'y, por extension, del teatro son los que tienen lugar cuando Flérida, sentada en un
acantilado, ve legar las naves enemi 815 ¥ en un momento se confunden naves y mar.
Esta confusi6n también tiene Jugar en [a escenografia palaciega del teatro caldero-
niano. Por ello es fiicil ver en esos versos una reflexién metapoética: “drbitro de
ondas y valles, / vi (como entre oscuros lejos / de unos pintados celajes, / suelen pin-
tarnos las sombras / ya jardines, ya ciudades) / una confusa apariencia, / que era, al
perspicaz examen / de la vista, neutral duda / mezcla de nubes y naves. / Luego, al
acercarse al puerto / la gruesa armada que traen, / a los sulcos de las proas / rizarse vi
Y encresparse/ blanca espuma, que al azul / camelote de aguas hace / bella guarnicién
de plata, / que sin que al dibujo guarde / el orden, es m4s hermoso / por ser dibujo sin
arte. / Llegaron a nuestro puerto, donde sin facnas baten / as blancas alas de lino; /
negindose al mar o al aire / esos peces, si son peces, / o esas aves, si son aves,”
{Encanto, p. 1538). Todos estos versos son omitidos, y aun algunos mds, en la version
de Urdiales. También las causas de que han movido a los amantes de Circe y Fléridaa
entablar batalla, ambos celosos de Ulises, son recortadas en el montaje de El
Corsario. Una causa posible para todo ello es que estas razones no son otra cosa que
un resumen argumental de lo que ha acontecido antes ¥ que el espectador conoce.
Quizds, y esto es s6lo una hipdtesis, Calderdn tuviese mayor necesidad de actualizar
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ginal de Calderdn puede deberse a una 16gica escénica. En Calderén es posi-
ble ver una redundancia del elemento literario que se muestra como ekprha-
sis del decorado presente: con ello se suscitaba la admiracién tanto en el
texto con en escena o, dicho de otro modo, se regalaba tanto la vista como el
oido. La supresion del decorado tan espectacular podria conllevar también la
supresi6n de esas descripciones que lo referfan desde el texto literario. Tal es
el caso de la reduccién del parlamento de Arsidas que va precedido de la aco-
tacidn de indole escénica (Monte)*:

Desde esta excelsa cumbre

que del sol se atrevié a tocar la fumbre,
y altiva y eminente,

coronada de rayos la alta frente,

es ingnensa coluna

de ese céncavo alcdzar de la luna,

el conflicto presentade en la obra pues el espectdculo palaciego tuvo un duracién
mucho mayor. No serd tan necesario en la puesta en escena de El Corsario pues los
antecedentes al espectador le son mds cercanos y no ha habido otros especticulos por
el medio que hayan desviado su atencién.

* Hay que tener en cuenta que la escena anterior se desarrollaba en el Palacio de
Circe. Es posible que entre una y otra se produjese un cambio de decorado casi instan-
tineo, Jo que en la época se denominaba “mutacién”. De este mismo tipo son las re-
ducciones que lleva a cabo Urdiales que acarrean una disminucién del aspecto pict6-
rico del lenguaje calderoniano. Cuando Antistes en el incio de la tercera jomada idea
la treta de fingir guerras para despertar a Ulises de sus embelecos palaciegos en bra-
zos de Circe, Timanies contesta con una referencia que alude al propio decordado en
tanto que despliega la efectividad colorista del dramaturgo madrilefio: ** Pues ahora /
es tiempo; que Ulises anda / estos jardines, que hermosos / narcisos son de esmeralda,
/ y enamorados de si, / se estin mirando en las aguas” (Encanto, p. 1534). En la ver-
si6n de Urdiales figura lo siguiente: “Pues ahora / ¢s tiempo, que Uilses anda / esas
selvas, y al palacio / vuelve después de la caza”. Esto se puede ver de una forma clara
en las palabas con las que Circe describe a Ulises el lugar de descanso: * En esta flo-
tida margen, / desde cuya verde estancia / se juzgan de tierra y mar / las dos vistosas
campaiias / tan contrariamente hermosas, / y hermosamente contrarias, / que neutral
la vista duda / cudl es la yerba o el agua, / porque aqui en golfos de flores, / y allf en
selvas de esmeraldas, / unas mismas ondas hacen / las espumas y las matas, / a los
suspiros del Noto, / y los alientos del aura, / puedes descansar, Ulises, / tas fatigas de
la caza / en mis brazos” (Encanto, p. 1535). Asi aparece ¢l mismo fragmento en Ia
version de Urdiales: “En esta estrellada margen, / desde cuya verde estancia, / se ob-
servan de tierra y mar / las dos vistosas campaiias, / puedes decansar, Ulises, / las fati-
gas de la caza / en mis brazos” (Hechizo, p. 72). Esta climinacién de elementos picté-
ricos funciona de forma semejante a la que tuvo lugar con el parlamento de Flérida en
su descripcién de la armada enemiga que venia contra Circe.
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entre celajes de by y topacio
de Circe se descybre ¢) real palacio
(Encanyo, p. 1339)»

Este mismo procedimiento se puede observar en el fing] diferente de Ia
segunda jornada. Existe yp Intercambio dialéctico entre Arsidas y Ulises que

Hundase este syelo tado,
¥ ponga paz la distancia,
Todo se hunde con nosotros (Encanto, p- 1523)»

_

* No hay que omitir 12 posible referencia de este fragmento al discurso politico
presenta en Ia obrg de Calderén: lamar 3 ese palacio “alcizar de Ig luna” puede ser
una referencia al Conde Duque de Olivares. No hay que olvidar que Felipe [V ery pa-
fangonado al sol y que, desde esa iconologfa emblemitica, Olivares erg asociado a Iy
luna ya que del sol recibiy |a luz: eI poder real, En todo caso, bien $€a por razones es-
cénico-argumenla]es. bien por 13 disolucién del lexto politico en |g versidn de
Urdiales el fragmento se ha omitido.

* También se puede ver cémo se eleminan otrog pariamentos que tienen una pro-
funda finalidagd retérica como |a pregunta de Antistes refiriéndose 3 la actuacion de
Circe sobre Ulises: *; Qui¢n creeri, que no bastando / lanmtos encantos, nj tanas / cien-
cias a vender syg hados / una hermosura bastara) (Encanto, p, 1534). Este lipo de par-
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Contaminacion intertextual

Otro de los cambios que afectan a la entidad textual de la obra de
Calder6n y que vienen de la mano de su adaptador podria definirse como
“contaminacién intertextual”, A través de este procedimiento Urdiales esta-
blece un punto de unidén no sélo temdtica sino también textual enire El mayor
encanto, amor y otra obra El golfo de las sirenas, obra ésta que junto con La
rosa ptirpura y el Laurel de Apolo suponen la continuacidn del experimento
dramdtico iniciado por Lope con su Selva sin amor. Aqui todo el texto era
cantado siguiendo el modelo de la 6pera florentina® Con esta contaminacién
textual se refuerza una lectura universalizante del mito en que Ulises se con-
vierte en un ejemplo para la reflexion de cualquier espectador y no sélo del
rey. Se aleja asi definitivamente la obra de su momento histdrico para con-
vertirlo en un mensaje intemporal.

El proceso de integracién textual de EI golfo de las sirenas experimenta
las mismas estrategias que se basan en un condensacidn textual mediante la
supresion de elementos que no interesan para el discurrir de la accién dramé-
tica®.

se hacen explicitos a los espectadores: forman parte de un ideologfa soterrada que a
veces emerge cn los juicios de los personajes, Quizds el trasvase a una época contem-
pordnea permita diluir estos efectos con la mira de que ¢l piblico ha de saber entresa-
car los elementos relevantes sin que se vean urgidos por determinados personajes.

* La intencién de este cambio textual la aclara el propio director: “Como ya he
hecho en otras ocasiones he retocade el final de la obra a partir de otro texto del
mismo autor. La huida de Ulises de la isla esta mejor recreada en una obra de tema si-
milar, Ef geifo de las sirenas. Aqui, Ulises, huyendo de los encantos de Escila y
Caribdis, pide a voces que le tapen los ojos y los ofdos, para poder vencer sus senti-
mientos y no escuchar las voces que le incitan a quedarse”, “La tentacidén de
Ulises...”, art. cit., pag. 45.

* Una buena prueba de ello se puede ver en este ejemplo. En Ei golfo de las sire-
nas dice asi: “Ulis.— jAy infeliz! / Anteo.— ;Qué suspiras? / Dante.— ;Qué tienes? /
Ulis.~ ;Qué he de tener, / si una hermosura que vi/ y si una voz que escuché, / por dar
dos muertes han dadoe / una vida al conocer?... Dicen dentro Caribids y Escila. Carib
y Es. (deniro).— Que entre vista y oido / la ventaja es, / que hay siempre que oir. / pero
no que ver. / Dante.— ; No dices que los sentidos / 1 sélo sabes vencer? / Ulis.— jAy!,
que es ficil de decir, / pero no ficil de hacer. /Y siendo asi que me dan / dos muertes
en que escoger, / muera a las mejores armas. / Tras de Escila hermosa iré; / que morir
de una hermosura / es achaque mis cortés. / Mas no; vaya tras Caribdis; / que mds
noble eleccién es / morir a manos del aima, / Dante.— Mira.... / Anteo.— Adiverte... /
Ulis.— ; Qué he de hacer? / Dante.- Huir de aqui, que estos contrarios / huyendo se
vencen” cito por Obras completas. Dramas. vol 1, ed. cit., pag. 1733, Este fragmento
es reproducido con los cortes convenientes ¢n la escena VI de la jomada [11: *Ulises-
;Ay de mi!/ Antistes— ¢ Qué suspiras? / Timantes- ;Qué tienes? / Ulises— ;Qué he de
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nista sea el mismo sing también por referencias internas dentro de la obra de]
propio Calderén:

Ulis- Bien

me aconsejiis; no se diga

de Ulises que envilecer

una voz a una hermosury

st valor pudo después

que en Circe hermosura ¥ voz
VENcer supo, Vamos, pues;
salgamos presto de aqu,

(El golfo de {as sirenas, p. 1733)

que la disputa tambign estaba presente en Ja obra de E/ mayor encanio, amor,
Sucede que aljf entraban en colisign e} fingir amor conra el amar oculiando,

Lotti y Caldergn ¥ tendria una repercusign no sélo temdtica sipe metapoé-
tica,

Todavia se Pueden entresacar mgs ejemplos de contaminacién intertex-
tual entre ef golfo y la versién de Urdiales pero esta Mmuestra basta ya para
Sacar algunas conclusiones sobre el proceso de adaptacion y transduccién te-
atral como uno de los Tasgos caracteristicos de Jg comunicacion teatral,

_—
tener? / Arquelao- ¢No dices que sys engaiios / estis dispuesto a vencer? / Ulises-

Eso es ficil de decir, / jay amigos! ; qué he de hacer? / Antistes— jHuir de aqui!, que
€stos hechizos / huyendo se vencen™ (Hechizo, p. 89), Como se puede ver Udiales ef;-
mina toda referencia 3 13 disputa que articyla toda Ia obra de Caldersn de El golfo de
las sirenas entre ofdo ¥ Vista en cuanto que sentidos superiores, S en la remodelacisn
textual de Ef mayor encanto amor se eliminaban sobre todo referepcias pictéricas
aquf se elimina todg jo referente al dubiym que sirve como motor estructurante en
€sta obra,

“ La contaminacién intertextual tambjén deja rastros entre e ver y el oir que son
el fundamento de £y Golfo. En la versign de Urdiales también se hace referencia a ellp
€n otro fragmento tomado de £l golfo: “Ulises- Llevadme, llevadme i n, / que aun-
que voy forzado iré, / tanto, que licencia og doy / por si me vierais volver / el rostro,
que los ofdos / y jos 0jos me vendgis / alado al mastil, que quiero / no mds ofr nj myis
ver” (Hechizo, p. 89). Este parlamentg reproduce pricticamente ef de Ulises en el
Golfo, ed, cit,, pdg. 1734,
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Por lo que respecta a la primera transduccién teatral: la modificacién de
Calderdn de la propuesta de Lotti se puede entrever, aparte de una distinta
ideologia, una idea diferente en la concepcitn del hecho teatral que se puede
situar entre la polémica relacion vista/oido o, traducido a otros términos,
texto/representacién. Calderdn no desdeiard el aparto escénico pero éste
debe estar en funcidn de la tension dramdtica y no al revés tal y como propo-
nia Lotti en su memoria.

La segunda transduccidn tiene que ver con las atribuciones del director
teatral que puede alterar el texto para adaptarlo a una nuevas necesidades es-
cénicas. Existe una transfomracién ideoldgica tendente a universalizar el
mito pero invirtiendo los valores: frente a la prudencia de Ulises ensalzada
por los estoicos, se propugna aqui la valentia del héroe que supo rondar la lo-
cura del placer y que tuvo que abandonarlo para cumplir un destino. También
se puede apreciar una distinta concepcién escenogrifica que se inclina por
reducir la espectacularidad. Esto, lejos de ser sélo un elemento que afecte a
la representacién, provocard una serie de cambios textuales que propugnan
una condensacién de la obra para adaptarla a un nuevo tiempo de representa-
cidn. Provoca también la desaparicién de abundantes elementos pictéricos
{elemento clave en la poética calderoniana frente a la accidn de Lotti: tradu-
cir lo visual al lenguaje literario) no relevantes desde un punto de vista argu-
mental pero si necesarios desde la estrategia de Calderdn de unir palabra,
miisica e imagen en un teatro que no olvidaba los avances en la tramoya pero
que se mantenia al lado de una férmula teatral basada en la accién dramdtica
y la poesia. Al cambio ideolégico, escenogrifico y textual (condensacién) se
le suma otro cambio textual que es el de 1a contaminacién con Ef golfo de las
sirenas que provoca ademds un refuerzo en esta interpretacion intemporal
del mito,

Como conclusidn se puede decir que del especticulo visual de Lotti, pa-
sando por la férmula ideada por Calderén de justo equilibrio
escenografia/texto, se llega a la propuesta de Urdiales que fomenta una lec-
tura intemporal y donde la escenografia en ningin momento difumina la ac-
cion dramdtica. Frente a la invencion palaciega propuesta en el inicio por
Lotti, se ha llegado a una obra que, no dejando a un lado la magia de Circe
sobre los sentidos, se esfuerza mis en contar una hisioria que en rescatar la
poesia que Calderdn ofrecié como respuesta al ingeniero italiano.
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