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EL GENERO COMO INSTRUMENTO, EL GENERO COMO PROBLEMA

Antonio Sanchez Jiménez
Université de Neuchdtel

Uno de los temas mds visitados y, al mismo tiempo, més determinantes
del calderonismo de los tltimos afios ha sido la cuestién de los géneros
y subgéneros draméticos. Concretamente, y siguiendo una tendencia ge-
neral de todos los estudiosos del teatro dureo, los calderonistas se han
preocupado por establecer taxonomfas mds precisas y coherentes que las
que nos leg6 la tradicion decimondnica de eruditos como Juan Eugenio
Hartzenbusch, Marcelino Menéndez Pelayo o Emilio Cotarelo. Para de-
finir estos patrones genéricos, los calderonistas han acudido a la termi-
nologfa propia de la época (o al menos a un claro deslinde de la termino-
logia durea y la posterior), a una mayor variedad de fuentes y, sobre todo,
a precisar que estas categorias genéricas pueden tener sutiles diferencias
que separen la obra de un autor de la de otro, o incluso que distingan la
idea de género propia de una etapa determinada dentro de la carrera de
un dramaturgo de la que caracteriza el resto de su produccidn.

Ademds, estas taxonomias han hecho aflorar una cuestién metodols-
gica tal vez mds interesante, que tiene que ver con el uso que hacemos de
ellas para interpretar los textos. Muy rdpidamente, las taxonomias de gé-
neros dramdticos han dividido a los criticos en dos escuelas: en primer
lugar, separan a los que muestran interés por estas clasificaciones y los
que las soslayan o incluso rechazan; en segundo lugar, las taxonomias
distinguen a los estudiosos que emplean las categorfas genéricas para li-
mitar o contrastar la interpretacion de los textos, y a aquellos calderonis-
tas que proclaman su libertad hermenéutica por encima de las restriccio-
nes de una metodologia que, en su opinién, resulta positivista, Estamos
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ante un factor clave, pues el grado de influencia del positivismo —y no
pretendemos tefiir el término de connotaciones de ningin tipo— sobre
las diferentes escuelas filoldgicas nacionales parece determinar el grado
de adhesién de los estudiosos a este tipo de métodos, como se percibe en
la polémica en torno a las lecturas politicas de determinadas comedias,
dramas o incluso autos. Y es que en esta controversia se oponen clara-
mente los partidarios del nuevo historicismo —mds proclives a encontrar
subtextos de critica politica en las obras— y los defensores de un acerca-
miento basado en premisas positivistas (la aspiracion a objetividad cien-
tifica, 1a fe en la fiabilidad y transparencia del dato como ultima ratio),
que acotan las supuestas referencias politicas esgrimiendo a menudo el
argumento genérico. Asimismo, y por citar una controversia paralela que
aparece mencionada en los articulos de este volumen, los estudiosos mas
afines al positivismo han acudido a las categorfas genéricas (tragedia y
comedia, con sus variaciones) para corregir interpretaciones a su parecer
aberrantes dentro de ese marco. Son tan solo algunas de las reflexiones
que ha provocado el uso de estas taxonomias. Lamentablemente, a ellas
no se ha sumado una indagacién metodolGgica més conceptual sobre el
cfrculo hermenéutico que se establece en este tipo de estudios.

En cualquier caso, lo esencial es que la nocién de género dramitico
resulta importantisima para entender a Calderén y a los calderonistas, por
lo que hemos dedicado este volumen a explorar la posicion del drama-
turgo y sus lectores modernos ante las taxonomias genéricas, reuniendo
una serie de trabajos de estudiosos, muchos de ellos celebérrimos calde-
ronistas, pertenecientes a diversas escuelas interpretativas. El primer ar-
ticulo que hemos elegido es el de Santiago Ferndndez Mosquera, director
del Grupo de Investigacién Calder6n de la Barca, centrado en la Univer-
sidade de Santiago de Compostela. En «Reescritura y cambio de género
en Calderén», Ferndndez Mosquera nos ofrece una imprescindible refle-
Xién teorica sobre el concepto de género. En ella, y tras prevenirnos con-
tra los por desgracia habituales usos imprecisos del término, se centra en
examinar la relacién entre reescritura y género dramdtico, y mas concre-
tamente en explorar si en los casos en que Calderdn reescribe una de sus
comedias podemos adscribir el cambio de género a esa reescritura. Fer-
ndndez Mosquera concluye que no necesariamente, pues examinando ca-
sos en que Calderén convierte comedias en autos concluye que no es la
reescritura en sf lo que provoca el cambio genérico. Mds bien serfa la
decisién previa de reescribir la obra la que motivarfa la mutacion, pues
esa decisién inclufa ya el marco genérico en que se iba a reescribir el
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texto, elemento en el que Calderén se veia influido —a veces, incluso
obligado contractualmente — por circunstancias externas: al dramaturgo
le pedian una obra con género determinado, fuera un auto para el corpus,
una fiesta para un espacio cortesano o una comedia para los corrales.
Calderdn tenia la libertad de elegir, eso si, el subgénero, pero el marco
genérico estaba, concluye Ferndndez Mosquera, decidido previamente al
proceso de escritura y reescritura.

La seccion conceptual de nuestro libro continda con unas reflexiones
de otro insigne calderonista, Marc Vitse, que atafien lo que él denomina
una «pieza limite», No hay cosa como callar. Y es que a la hora de cla-
sificar genéricamente esta obra (como comedia cémica o seria) Vitse
lleva a cabo una reflexi6n sobre las categorfas genéricas que resulta de
interés general y que afecta a los problemas planteados en otros articulos
del volumen. Esto es asi, en primer lugar, porque Vitse recuerda que la
categorfa genérica que examina, la comedia de capa y espada de Calde-
16n, estd muy lejos de formar un bloque rigido, pues es mas bien un con-
junto mévil y diverso que, para empezar, debemos separar del marco en
el que escribian otros autores contempordneos. En segundo lugar, Vitse
llama la atencién sobre una serie de patrones no relacionados habitual-
mente con el género dramético, pero que resultan de indudable utilidad
para interpretar los personajes de las comedias. Se trata del c6digo caba-
lleresco que deben respetar los galanes calderonianos y que Vitse en-
tiende como una «red de constricciones» que permiten que el lector eva-
lie el proceder de estos protagonistas. Vitse emplea este cGdigo para ca-
librar al galdn violador de No hay cosa como callar, Juan de Mendoza,
concluyendo que Calderén hace que el personaje lo cumpla porque
quiere construir en él un «galdn dramdticamente redimible». Es decir, No
hay cosa como callar es una pieza limite porque explora los limites entre
la comedia trdgica y la cémica: contiene un lance (la violacién) que la
acerca a la primera, pero Calderén opta por «desactivar» su potencial
trdgico, como sostiene Vitse recurriendo, entre otros argumentos, al cé-
digo caballeresco que acabamos de evocar y empleando un término acu-
flado por Fausta Antonucci al que volveremos abajo. Al desactivar ese
impulso, Calderon abre la puerta para un final feliz y coloca su obra en
el campo de la comedia de capa y espada seria. Este desplazamiento le
proporcionaria al publico el placer particular de comprobar cémo el dra-
maturgo sacaba la obra del mundo trégico pese a lo grave del lance co-
mentado.
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La segunda seccion del libro se dedica precisamente a la tragedia cal-
deroniana, comenzando por un articulo de Antonucci en que se emplea
el término «desactivacion» que comentaba Vitse y que explica como de-
terminadas caracteristicas en principio tragicas pueden aparecer en pie-
zas que no lo son si Calderén decide matizarlas de modo determinado.
En «El segundo Cipion y la desactivacién de lo trdgico», Antonucci se
ocupa de una de las obras de Calder6én que més ha dejado de lado la cri-
tica, analizdndola en comparacién con obras mds tempranas con las que
El segundo Cipidn comparte algunos motivos que en esos dramas remi-
tfan al modelo tragico pero que en la obra que nos ocupa Calder6n decide
matizar y reorientar a la comedia cdmica. Al poner de relieve este pro-
ceso de desactivacién, Antonucci muestra cémo Calderén podfa matizar
sus piezas y situarlas en un interesante limite genérico sin pese a ello
transgredir las exigencias de su marco, marco que, en el caso de El se-
gundo Cipion, es el de la comedia cortesana, que no permitfa los «con-
flictos desgarradores».

También se ocupa de la tragedia Isabel Hernando Morata, que exa-
mina una de las mds célebres de Calderdn, El principe constante, en su
articulo «La tragedia nueva y El principe constante, de Calder6én». Her-
nando Morata comienza aportando informacion muy Util para la totalidad
de la seccién, pues explica el estado de la cuestion sobre la tragedia cal-
deroniana, aclarando que las aiiejas ideas acerca de la ausencia (o, in-
cluso, imposibilidad) de tragedia en la Espafia durea han sido dejadas de
lado, y que los criticos han pasado mas bien a sostener que la tragedia del
Siglo de Oro era singular, una «tragedia nueva», como la denomina aqui
la autora. Con esta base tedrica, Hernando Morata examina también las
diversas clasificaciones genéricas que se han propuesto para EI principe
constante (drama religioso, drama hagiogréfico, tragedia), explicando
que uno de los elementos de la obra, la historicidad, activa el modelo
tragico, que ademds aparece claramente con las emociones del horror y
la compasion que tan presentes estdn en la obra. Asimismo, Hernando
Morata subraya que los personajes de El principe constante hacen refe-
rencia explicita a la tragedia refiriéndose a los acontecimientos que pre-
sencian, lo que lleva a la autora a considerar que la obra es, efectiva-
mente, una tragedia nueva, una obra en la que, aunque no haya tal vez
catastrophe, encontramos las emociones puramente tragicas (emocion y
terror) que eran caracteristicas de la tragedia aurea.

Sin duda, una de las tragedias calderonianas que mds tinta ha hecho
verter y sobre cuya adscripcion genérica concreta mds se ha discutido es

= —
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]a impresionante El médico de su honra,ala que dedican sendos articulos
Francoise Gilbert («El final de El médico de su honra de Calderén: un
desenlace en dos tiempos, pero sin ambigiiedad») y Robert Folger («“Pe-
dro... planeta soberano de Castilla”: género literario y violencia absoluta
en El médico de su honra»). Gilbert escribe el suyo para rectificar una
posicién previa en la que argiifa que el desenlace de la tragedia era am-
biguo, opinién que ahora corrige leyendo la obra calderoniana a la luz de
la tragedia previa homdnima atribuida a Lope de Vega. Concretamente,
Gilbert se fija en la figura del rey don Pedro para reinterpretar, en parti-
cular, la escena final de la obra de Calderon, en la que la estudiosa fran-
cesa ve una especie de derrota moral del monarca y una concesién de
Gutierre para no dejarle en evidencia, pese a lo que el caballero deja tras-
lucir un indudable orgullo —e incluso provocacién— en su didlogo con
don Pedro. De paso, Gilbert afiade otra caracter{stica esencial a las cua-
lidades imprescindibles de la tragedia durea, pues a las arriba sefialadas
por Hernando Morata suma la presencia de un dilema insoluble, tal vez
mds evidente en El médico de su honra (amor vs. honra) que en El prin-
cipe constante.

En cuanto a Folger, relaciona la discusién sobre el género literario de
la obra con su lectura politica, interpretaciones que el critico bavaro llega
a compaginar examinando la obra como parte de una «mitologfa politica»
(el término es de Gerhard Poppenberg) en la que la domus de Gutierre
alude a la polis, esto es, al estado que encabeza el rey don Pedro. Con-
cretamente, Folger usa para ello los conceptos de Fredric Jameson (The
Political Unconscious, que advoca la interpretacion politica de los textos
literarios) y de Giorgio Agamben (nuda vida y homo sacer). Con estos
tiltimos, Folger propone que el uxoricidio que perpetra Gutierre en £l
médico de su honra supone una afirmacién de la soberanfa masculina
sobre la nuda vida (la de la mujer), poder doméstico que representa el
politico, es decir, la soberania del monarca sobre sus stibditos, dominio
que la méquina estatal de la época habia conseguido convirtiendo a estos
en una nuda vida que subyace siempre en la base del poder. De hecho,
Folger sostiene que, al evidenciar la relacion entre Gutietre y el monarca,
asi como al situar la accidn histdrica en los prolegémenos del fratricidio
de Montiel, Calderdn estd revelando —denunciando quizds— que la so-
beranfa se fundamenta sobre un acto de violencia sobre la nuda vida. Para
Folger, esta denuncia y la indeterminacién que la caracteriza —la nuda
vida estéd al tiempo en la base del poder y es ocultada por este— son
propias del género de los dramas de honor.
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Por tltimo, Diego Simini se ocupa de explorar el componente trigico
de las obras calderonianas observando como fueron adaptadas en la Italia
de la época. Asi, en «Calderdén en salsa florentina: I maggior mostro del
mondo de Giacinto Andrea Cicognini», Simini examina cémo Cicognini
desplazé la obra calderoniana El mayor monstruo del mundo desde el
mundo de la tragedia a uno més indefinido, pero definitivamente mds
c6mico, lo que logra multiplicando los elementos jocosos y prestando
atencion a elementos como la accidn, el dinamismo y el factor didéctico,
componentes que en esta obra le habfan interesado bastante menos a Cal-
derén. Con ello, el erudito toscano avanza varias conclusiones de impor-
tancia, como la de la de proponer para la obra de Cicognini el marbete de
«refundicion» avant la lettre, o la de considerar 1l maggior mostro del
mondo una prueba (un ballon d’essai) de Cicognini, que la repetirfa y
perfeccionarfa luego al adaptar la férmula del teatro dureo sin seguir tan
de cerca un modelo concreto.

La tercera seccion el libro se ocupa de un tema que ya sacé a relucir
el trabajo de Folger: la posibilidad de proponer lecturas politicas més o
menos ocultas para las obras calderonianas, y la relacion de esta posibi-
lidad con el género literario de las piezas. Es una problemdtica que ex-
plora Wolfram Aichinger tomando como campo de estudio la comedia
central de su proyecto de investigacion: El secreto a voces. Asi, en «El
secreto a voces de Calderén: comedia palatina, comedia comica, comedia
de secretos», Aichinger clasifica claramente la comedia en cuestion den-
tro del subgénero palatino, por su situacién fordnea (Italia), su ambiente
palaciego, su tono risueflo, su temdtica amorosa y su desenlace en bodas.
Este subgénero determina muchos elementos esenciales de la obra, como
los nombres de los personajes, la construccion de los mismos, la organi-
zacion temporal o el papel del azar, y ademds impide que se activen dos
emociones que hemos considerado arriba esenciales en la tragedia: el te-
mor y la compasién. Sin embargo, Aichinger advierte que el subgénero
no limita totalmente la interpretacion de la obra y, centrdndose en el per-
sonaje del secretario y el tema del secreto, propone la posibilidad de una
interpretacién politica con la clave del afio de representacion (1642).
Ahora bien, para Aichinger esta clave resulta menos importante que el
valor universal de El secreto a voces, obra que Calderén habria escrito
para explorar el fendmeno humano que evidencia su titulo.

Por su parte, Frederick A. de Armas liga cuestiones genéricas y poli-
ticas en su «Calderdn y Virgilio: El golfo de las sirenas como égloga».
Concretamente, de Armas estudia El golfo de las sirenas centrdndose en
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las razones que pudieron haber llevado a Calderén a clasificar esta fiesta
cortesana como «égloga», marbete que conduce a de Armas al modelo
virgiliano de las Eglogas, con su idealizacién y subtexto politico. Con
este patron, de Armas se da cuenta de que El golfo de las sirenas no pre-
senta ningun tipo de critica hacia el rey o su privado, pero sf enfatiza la
necesidad de prudencia y de que el rey se rodee de buenos consejeros.
Era un mensaje muy actual en un afio como 1657 en que Felipe IV s¢
encontraba acosado por Francia y por la guerra de Portugal, contienda
que llegarfa a su punto desastroso dos afios después, en 1659. Es decir,
El golfo de las sirenas fue compuesto en una época en la que todavia era
posible pensar en un desenlace positivo de los conflictos de la Monar-
quia, pero pese a ello el peligro era evidente, y de ah{ las llamadas a la
prudencia y la presencia en la obra de elementos amenazadores, como la
mojiganga animalesca que aparece hacia el final de la obra y que tiene
visos de cuadro diabdlico.

Tras estas reflexiones sobre género y lecturas politicas, la cuarta sec-
cién del volumen examina los problemas genéricos ligados a la comedia
comica y de santos. En este contexto, Natalia Ferndndez Rodriguez exa-
mina la relacion entre pautas genéricas y reescritura en El mdgico prodi-
gioso, analizando en su articulo («Dos maneras de hacer una comedia de
santos: las versiones de El mdgico prodigioso») uno de los casos de re-
escritura més curiosos del corpus calderoniano: el de las dos versiones
de El mdgico prodigioso, que el dramaturgo escribi6 con el mismo titulo
en ¢l intervalo de unos meses. Tras repasar en una til introduccién los
elementos determinantes del género hagiografico, Ferndndez Rodriguez
dedica el articulo a comparar las dos versiones, notando cémo Calderén
subraya, en la segunda versién de la obra, la dialéctica entre el libre al-
bedrio y la salvacion del alma del pecador.

Los dos dltimos articulos del libro se ocupan de las comedias cémicas
y de su relacién con la pintura, conexion que es temdtica en el primer
caso y documental en el segundo. En el primero de estos dos articulos
(«Celos de una imagen: el misterioso retrato en La dama duende de Cal-
derdn»), Julie Botteron explora el elusivo retrato de una dama que inserta
Calderdn en La dama duende y que, revela Botteron, funciona como de-
tonante para activar la curiosidad de dofia Angela y poner asf en marcha
la comedia. Tras examinar el estado de la cuestion sobre la funcion de
los retratos en las comedias de Calderdn, Botteron explica, fijindose en
los pardmetros del género de la comedia de capa y espada, cémo el mis-
terioso retrato de La dama duende le sirve a Calderdn para construir en
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plano de igualdad a la pareja protagonista, que se revela unida a través
del motivo de la curiosidad.
Por ltimo, el broche de oro al volumen lo pone un importante descu-

brimiento documental de Julio Vélez Sainz. En «Felipe 1V con Juan
Rana de Gaspar de Crayer: un posible nuevo documento pictérico para
un actor calderoniano», el estudioso madrilefio nos revela cémo el actor
(y personaje) mas célebre del momento, Cosme Pérez-Juan Rana, para el
que Calderdn escribié diversas obras, debe ser identificado con la figura
que acompafia a Felipe IV en un retrato de la coleccién de bufones que
poseyé el marqués de Leganés. Se trata de una revelacion singular que
aporta un valor suplementario a un volumen caracterizado por la refle-
Xi6n en torno a la problemadtica de los géneros literarios en la obra calde-
roniana.

I. Consideraciones tedricas




