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aversificacién del teatro del Siglo de Oro espanol cada vez cobra mayor

importancia en los estudios dedicados a las obras de esta época. Se estd

ahondando mds, desde diversas posturas y enfoques, en este aspecto
que afios atrds fue marginado. En los primeros trabajos sobre métrica, se tuvo
un enfoque estadistico, pues se intentaba, por medio de esquemas y tablas
de frecuencia, determinar el estilo de un autor, establecer la cronologia de
sus obras, e incluso determinar cudles obras eran auténticas de determinado
autor, de acuerdo con la evolucién tanto de los usos que tuvieron distintos
esquemas métricos como del aumento o disminucién del porcentaje de versos
incluidos en determinados sistemas estréficos y no estréficos (Hilborn, 1948
y 1943); este mismo esfuerzo lo llevé a cabo Diego Marin en el teatro de
Lope de Vega, buscando crear una “cala analitica en la técnica versificadora”
(Marin, 1968: 7) a partir del andlisis de 27 obras que abarcan las “cuatro
etapas’ de la produccién dramdtica del Fénix; Diego Marin no abandona
del todo las estadisticas que resultan de observar la frecuencia de los estilos
estréficos, pero les da a estos datos un enfoque funcional/dramdtico dentro
de la produccién teatral de Lope.

Posteriormente, la critica tuvo un acercamiento distinto en el que se con-
sideran los cambios de un metro a otro como base para la segmentacién de la
obra; se liga el aspecto de la verificacién a criterios escénicos, como la salida y
entrada de personajes —el tablado vacio—, el cambio geogrifico o de lugar
en el que se desarrolla la accién y la ruptura del tiempo mimético. Cada uno
de estos elementos determinan si la ruptura representa una micro o una ma-
cro-secuencia, pero el cambio métrico es el factor decisivo y primordial para
dividir la obra: si la mutacién de versos coincide con los demds criterios, se
trata de una macro-secuencia, si el cambio no es acompanado por el resto,
sélo se trata de una micro-secuencia (Vitse, 1998: 49-50).!

1 Este modelo de segmentacién ha sido bien recibido por otros estudiosos, que lo han aplicado
a diversas obras de Lope y Calderén; hago mencién, por ejemplo, de Fausta Antonucci,
quien no sdlo ha aplicado este modelo, si no que ha dado algunos juicios propios sobre
los resultados obtenidos (Antonucci, 2009), en especial con algunos problemas inherentes

al modelo original de Vitse, como la definicién mds concreta de las micro-secuencias.
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Por otro lado, existen estudios dedicados a la funcién dramdtica de las
formas métricas, en los que la critica analiza la manera en que los versos,
mis alld de la temdtica, influyen en aspectos estructurales y semdnticos. Estos
trabajos parten del andlisis estructural de los textos dramdticos dureos, en
los cuales, a partir de diversas metodologias, se esclarecen las implicaciones
que existen entre la polimetria y los aspectos dramdticos, es decir, situaciones
especificas o pasos, desarrollo de la mimesis y de los personajes, etcétera.
Gran parte de la produccién dramdtica de Calderén no ha dejado de ser
objeto de estudio de este tipo de trabajos: autos sacramentales (Hofmann,
1983; Mackenzie, 2011-2012 y 2014), teatro cémico breve (Lobato, 1989),
tragedias (Ferndndez, 2008a y 2008b; Antonucci, 2012) y comedias de capa
y espada (Ferndndez, 2010).

Poco o nada se ha dicho respecto del romance como parte fundamental
del teatro de Calderdn de la Barca; apenas se hace mencién de su uso ma-
yoritario, desespecializado y de la predileccién del dramaturgo por este
estilo métrico de serie continuada. Segun las observaciones de Diego Marin:

Los comentaristas suelen limitarse a relacionar el romance con ciertas formas
de expresién dramdtica, como el mondlogo narrativo y el didlogo, pero sin
conectarlo con determinadas situaciones o niveles de la accién, de modo que
no se establece ninguna diferencia con otros metros de usos semejantes, y el
uso de la polimetria resulta asi poco justificado. (2000: 353)

Es una realidad que no ha cambiado hasta la fecha; el mismo Marin, m4s
adelante, refiere a la preferencia de Calderdén por utilizar el romance en mo-
nélogos en estilo culto y de cardcter grande y solemne, lo mismo para cues-
tiones morales, de galanteo, de encomio o recriminacién, para didlogos sobre
la pérdida del honor, del amor o para comentar alguna situacién dramdtica
(Marin, 2000: 354), para concluir que Calder6n “hubo de generalizar adn
mis [que Lope] su funcién dramdtica, pero con preferencias distintas” (Marin,
2000: 355), lo que equivale a decir que sirve para todo. Es, quiza, la maltiple
funcionalidad del romance, su desespecializacién, la que impida un estudio
sistemdtico y detallado de la relacién entre dramaturgia y esta forma poética.

El romance hereda la funcién narrativa de los romances viejos y nuevos que
se comenzaron a editar a finales del siglo xv1; tal vez esto lo tuvo en mente
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Lope al decir que “Las relaciones piden romances” (v. 309), sin embargo, no
es la Ginica que tiene ni es especificamente su uso en el teatro barroco. Tam-
bién resulta dificil hacer una clasificacién especifica de esta forma de versos,
porque, aunque hay tendencias de uso, existen escasas coincidencias entre
el tipo de parlamentos, las situaciones dramdticas, el lenguaje e incluso las
figuras retéricas, el trabajo se complica hasta hacerlo futil y concluir que los
romances sirven para todo, en cualquier circunstancia, como se puede inferir
del trabajo de Marin. Si bien la situacién dramdtica mds facil de identificar es
la relacién de sucesos —en la que una accién queda suspendida para que un
personaje narre/describa algtin suceso, escenificado o no, importante para la
obra—, aun queda determinar cémo el romance funciona en otras circuns-
tancias dentro del contexto de las obras en las que se incluye.

El caso contrario sucede con la silva métrica y, en menor medida, las octa-
vas reales; es una tendencia significativa por el conocimiento de estas formas
métricas en particular. Leonor Ferndndez analiza las silvas en las tragedias y
comedias de Calderdn, asi como su uso en diversas obras dentro de un marco
temporal definido; este procedimiento de andlisis resulta eficaz para ampliar
y especializar la visién generalizada de Diego Marin,* cuyo articulo “Funcién
dramidtica de la versificacién en el teatro de Calderén” (2000) podria conside-
rarse pionero en la polimetria del teatro calderoniano; se trata de un estudio
mids reducido que el que desarrollé sobre las obras de Lope de Vega (Marin,
1968), pero dando continuidad al mismo método de anilisis. El acercamiento
que hace Férnandez en estos trabajos resulta sumamente importante, pues va
perfilando el uso de un metro especifico en un subgénero determinado de un
autor (en dos estudios trata de la silva en la tragedia de Calderén de la Barca,
mientras que en el tercero analiza las comedias de capa y espada del mismo
autor, escritas en un marco aproximado de 10 afos en todos los casos). Es
importante resaltar que la silva tiene un fuerte vinculo con el metro siguiente,

2 Si bien ambos analizan diversas obras, es fécil percibir la diferencia: mientras Diego Marin
hace un acercamiento a un mayor niimero de tipos de versificacion (los mds relevantes),

Leonor Fernandez se enfoca en un solo estilo métrico.
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porque generalmente introduce algiin suceso perturbador que se desarrolla
en el cambio al siguiente metro, con lo que indicarfa que con el inicio de la
silva comienza la secuencia.

Claro que el enfoque es dirigido a un sélo estilo métrico, y resulta impor-
tante ampliar el estudio de la versificacién en la dramaturgia calderoniana
para determinar su especializacién (o en el caso del romance, los diversos usos
que tiene) en funcién de los elementos teatrales. Aspecto que no debe hacerse
a un lado, como hizo Venier, al buscar una intencién lirica en los sonetos de
El principe constante; su brillante articulo acerca de estas composiciones, deja
de lado, en primer lugar, que el uso de la versificacién en el teatro cambia la
intencion de los diversos tipos estréficos, que extraidos de su contexto pierden,
en parte, el sentido que cobra dentro de la obra, y en segundo término, que
Calderén no es poeta lirico (Venier, 2002: 96-97);* Ignacio Arellano hace
esta misma reflexién, consciente de que Calderén escribe para representar.
Segiin Arellano, sus versos son, junto a su diversificacién de estilos estroficos,
un todo significativo:

Wilson ha recopilado las poesias liricas que aparecen en las comedias calde-
ronianas y encuentra que solo Lope supera en este terreno a Calderdn, con la
diferencia sefialada: que en el segundo la poesia lirica siempre ha de valorarse
en su contexto dramdtico y en tanto elemento de la estructura propiamente
dramdtica, sin que quepa aislarla de la escena. (Arellano, 2001: 43)

Asimismo, Arellano hace referencia a los famosos sonetos de E/ principe
constante, los cuales obtienen, insisto, un valor pleno con el contexto del dra-
ma: “El soneto concentra el significado de la accidn, o la justifica: no alcanza
sus verdaderas dimensiones si se extrae de la comedia para colocarlo en una

3 Desde Aristdteles se muestra un gran interés por separar la poesia dramdtica de la lirica y
de la épica, distincién que se puede hacer de igual manera entre la lirica y la dramaturgia
4urea, pues aunque se puedan extraer pasajes concretos de una obra, su sentido cabal lo

adquiere con el contexto.
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antologfa de poesia suelta” (Arellano, 2001: 43). Estas palabras no excluyen
un estudio de algtn estilo de versificacién en concreto (por ejemplo, los tra-
bajos antes citado de Leonor Ferndndez), pues esta metodologia de andlisis
no se separa del contexto, al contrario, se apoya en él para precisar la funcién
dramitica.

La silva ha sido calificada como un tipo de versificacién de considerable
relevancia en el teatro calderoniano; a diferencia de Diego Marin, quien dice
que “en cuanto a los metros renacentistas venidos de Italia, su frecuencia es
muy inferior [...] sélo tienen cierta importancia la si/va, la octava real y el
soneto” (Marin, 2000: 356, cursivas mias), y aunque Marin nota la frecuencia
de aparicion de esta forma no estréfica, no advierte que es el Gnico metro
proveniente de Italia del que Calderén no prescinde, como observa Leonor
Ferndndez en el corpus que analiza (Ferndndez, 2008b: 420); sin embargo,
su importancia no radica en la frecuencia —pues, en general, los versos de
tradicidn espafola, en especial el romance, conservan un elevado porcentaje
de aparicién—, sino en el momento y en la forma en que son utilizadas; Gerd
Hofmann observa, por ejemplo, que el uso de la silva en los autos calderonia-
nos El venenoy la triacayy La cena del rey Baltasar “estd asociada a la aparicion
de las fuerzas del mal” (1983: 1129-1130), otorgindole un valor de algo
extrano —en el sentido de extranjero— poseedor de una belleza enganadora
—como el mismo rey de las tinieblas, que engana con una beldad que es s6lo
superficial— (Hofmann, 1983: 1130); lo esencial de este comentario, es que
liga el uso de silvas a un pasaje grave —que sucede o que sucederi— dentro
de la obra, resulta una aguda observacién por parte del estudioso. Vern Wi-
lliamsen hace algunas observaciones semejantes en los pasajes de gran tensién
dramdtica en La vida es suerio, escritas también en silvas y en las que encuentra
que las palabras que riman son significativas, pues su funcion es resaltar la
violencia de la entrada de Rosaura y los encuentros de ésta con Segismundo
(Williamsen, 1977: 884-885).

Esta funcién de la silva es analizada con mayor amplitud por Leonor Fer-
ndndez, notando las circunstancias bajo las que se desarrollan los pasajes en
este estilo métrico italiano:

Una primera mirada de conjunto revela que Calderdn reservd la silva para
cuatro tipos bdsicos de situacién dramdtica:
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1. El primero se refiere a las relaciones de hecho sobre acontecimientos graves. El personaje
que relata ha pasado por un momento dificil, peligroso o ha sufrido una contrariedad
seria, como una caida, sea ésta literal o simbdlica.

2. El segundo se refiere a reflexiones sobre un problema grave que vive el personaje. Se
trata de mondlogos o soliloquio reflexivos [sic] en los que externa su temor, confusion,
extravio, perturbacidn, tristeza, rencor, odio, celos, remordimiento, desesperacion.

3. El tercero se refiere a momentos problemdticos y/o violentos que preludian sucesos
desastrosos. También incluyo aqui aquellos momentos del drama que sirven para
introducir el elemento perturbador, causante del conflicto dramdtico.

4. El cuarto se refiere a situaciones de gran intensidad dramdtica en la que se despliega
violencia fisica y/o verbal: los personajes padecen fisica y psicolégicamente y se sienten
fuertemente presionados por las circunstancias. En momentos, el ambiente de agitacién
y turbulencia se desborda, y la tensién dramdtica alcanza su punto culminante. Este

tipo de escenas suelen construir el climax de la comedia. (Ferndndez, 2008a: 110)

Este matiz ayuda a darnos una idea acerca del uso que Calderén de la Barca
le da a las silvas, y se puede apreciar que no tienen “cierta importancia” (Ma-
rin, 2000: 356), como Diego Marin afirmaba, sino que, al ser casi el Gnico
estilo italiano del que no prescindié —ademds de considerar que tiene una
frecuencia baja de aparicién— se especializé su uso marcando, como afirma
Ferndndez, una fuerte tensién dramdtica (2008a: 110). Caso contrario del
romance, que al ser un estilo de versos mayoritario, carece de especificidad
funcional. También es importante considerar que en diversas obras de Cal-
derdn, la silva va acompanada del romance, ambos tipos son estilos de series
continuadas, es decir, no tienen una estructura estréfica cenida. En Amar
después de la muerte,* las silvas siempre preceden este sistema no estréfico,
mientras que en La vida es sueiio’ s6lo ocurre en dos de las tres ocasiones en
que aparece, lo mismo que en La cisma de Inglaterra;® estas obras se conside-

4 Cito la edicién de Erik Coenen (2008), Madrid, Cétedra, Letras hispdnicas, 620.

5 Cito la edicién de Ciriaco Mordn (1987), México, re1-Cdtedra, Letras hispdnicas, 57.

6 Cito la edicién de Francisco Ruiz Ramén (2001), Madrid, Castalia, Biblioteca Cldsica
Castalia, 49.
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raron con fechas de composicién muy cercanas, dentro de la década de 1630;”
es interesante observar que en estas obras es recurrente que la silva preceda
al romance —caso que se llega a dar, pero no con tal frecuencia en obras de
fechas anteriores a 1630, como Judas Macabeo o El principe constante—, y se
trata de un cambio que no resulta gratuito dentro de la estructura métrica.
Buscar convergencias y divergencias, relaciones ligadas por situaciones
dramdticas ya sean distantes o cercanas, buscar una intencién en los cambios
métricos mds alld de una intencién tonal, es un trabajo que ayuda a com-
prender la funcién teatral de la versificacion, y, en especifico, se puede hacer
un acercamiento a la estructura trigica del teatro calderoniano a partir de la
polimetria, aspecto al que apenas se han hecho acercamientos, y digo apenas,
coincidiendo con la mayoria de los estudiosos en que la polimetria estudiada
sin relacionarla de manera tan estrecha con el Arte nuevo de hacer comedias es
un campo poco explotado y que puede dar informacién sumamente valiosa.®
Este articulo tiene como objetivo la relacién dramadtica entre la silva y el
romance, su cohesién dramdtica y la funcién que cumple cada una de estas
formas no estréficas. Utilizo el método creado por Vitse para segmentar una

7 Segan Hilborn, La cisma de Inglaterra se escribié en 1634, Amar después de la muerte en
1633, sin embargo, en ambos casos no existen referentes que ayuden a sustentar estas
fechas, y en el caso de Amar después de la muerte (1943: 125-126), Erik Coenen, comenta
que la obra se ha confundido, y lo mds posible es que haya sido escrita posteriormente a
1632, aunque no propone una posible fecha (2008: 47-59).

8 No hay que olvidar, mucho menos negar la importancia que tiene el Arte Nuevo, pues
aunque no resulte una férmula invariable o una preceptiva incuestionable, si representé la
base con que se renové el teatro espanol; sin embargo, seguir estas palabras de Lope para
fundamentar un estadio métrico —siendo que, como Diego Marin, Leonor Ferndndez,
entre otros, ya han notado que Lope sélo respetd al pie de la letra en escasas obras sus
palabras— resulta no sélo limitante y poco eficaz, sino hasta ingenuo intentar adaptar una
obra al Arte nuevo cabalmente, ademds de que el Fenix omite muchos tipos de versificacién
que son utilizados, ejemplo de ello, es la silva; también, es justo reconocer que existen casos

en los que coinciden el uso y la propuesta lopiana.
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obra teatral del Siglo de Oro, pero la finalidad no es dividir las obras analiza-
das, sino comprobar la cohesién que existe entre las dos formas poemdticas,
a diferencia del investigador francés, cuyo interés se cifie al cambio de metro,
segun sus palabras: “no me interesaré por la naturaleza de las formas métricas
anteriores o posteriores al cambio considerado, sino sola y exclusivamente por el
fenémeno del cambio en si” (1998: 50); por ello, me interesa cémo interacttian
entre sf las “naturalezas” de la silva y el romance en el drama.

La combinacién de la silva métrica con el romance permite hacer preci-
siones y matices sobre las funciones descritas por Leonor Ferndndez, ademds
del apoyo auditivo que representa para los momentos clave en el desarrollo
del drama, segiin Williamsen (1977: 884), lo cual también ayuda al andlisis
cualitativo del romance. Un factor determinante de la relacién existente entre
ambas formas métricas es, en términos de macrosecuencias y microsecuen-
cias, la continuidad de la situacién dramdtica: esta dltima puede comenzar
y terminar en silva, comenzar con otra forma métrica y terminar con silvas, y
aun asi, cambiar a romance sin que exista una conexién dramdtica entre ellos;
en el caso de que haya un cambio de macrosecuencia con todo lo que
ello implica.” Cuando la situacién dramdtica no cambia y a la silva le sigue
un romance, el cambio métrico no sélo representa una variacién tonal, sino
también un giro sobre el mismo tema, una perspectiva particular sustentada
en lo expuesto en la forma italianizante previa o revelar los estragos que han
causado; ambas formas poemadticas, al tener cohesién dramdtica y, por tanto,
depender una de otra, establecen una relacién de micro-secuencia.' Es decir,
que existen diversos grados de relacién con los metros que anteceden y suceden
a la silva, éstos pueden ser de manera estrecha y continua (micro-secuencia) o
presentarse de forma mds perceptible, es decir, como una ruptura marcada en
la que ya no hay una continuidad en determinada situacién (macrosecuencia).

9 Las macrosecuencias son secuencias mayores del drama que se identifican por cambio métrico,
un cambio de decorado, un corte temporal, un cambio geogréfico y el tablado vacio; es decir,
se trata de un cambio stbito en la trama.

10 Las microsecuencias se tratan de cambios métricos acompafados de la entrada o salida
de algtn personaje, pero no es requisito que esto tltimo suceda.
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En cada obra analizada en que las silvas anteceden al romance, la relacién
que se establece entre ambos es de micro-secuencias, por lo que en el romance
continua la situacién dramdtica, que puede ser perturbadora y/o violenta o no;
el giro que se le da al cambiar de forma métrica depende del tipo de situacién
que se desarrolle en silvas y su funcién estructural, pues es logico pensar que
el paso de un tipo de verso a otro conlleva otros cambios dramdticos e incluso
giros de perspectiva en el tratamiento de la situacién —como se observard mds
adelante— que no se pueden excluir. En las tres obras analizadas, la forma
métrica italianizante se usa en momentos de gran tensién, como menciona
Leonor Ferndndez, en las cuatro situaciones dramdticas antes aludidas. Hay
que reconocer que dicha taxonomia resulta un abanico bastante amplio de
posibilidades para las obras de corte trigico de Calderén de la Barca que
puede propiciar observaciones limitadas; aunque en el andlisis, Fernindez
atiende el desenvolvimiento de la trama, es decir, explica la manera en que
el desarrollo dramdtico desemboca en las cuatro situaciones observadas para
la silva, esto no implica que sean condicionantes para su uso, sino, directrices
que permiten un andlisis mds especifico, y, en funcién del cambio métrico,
determinar una de las tantas funciones que tiene el romance. En las tres obras,
los versos de origen italiano se usan mayoritariamente como preludios a situa-
ciones violentas y de gran impacto. En Amar después de la muerte, Calderén
utiliza el romance después de cada una de las tres tiradas en silva; en La vida
es suerio la misma combinacién aparece en dos ocasiones, y en La cisma de
Inglaterra ocurre en las dos ocasiones en que el dramaturgo utiliza silvas con-
vencionales (mezcla de heptasilabos y endecasilabos con rima consonante).!

11 En La vida es un suerio, hay una tirada de silvas precediendo un pasaje en décimas (de esta
manera inicia la obra); mientras en La cisma de Inglaterra hay una tirada que Ruiz Ramén
supone son silvas (¢fr. la sinopsis métrica: 279), pero que Germdn Vega Garcia Luengos
identifica como liras, ¢fr. la resena que hace al libro en Castilla: Estudios de literatura
(1983). En esta misma obra se incluye otro pasaje en silvas, atencediendo una tirada de
redondillas, lo peculiar es que no es mezcla de heptasilabos y endecasilabos, sino que se

trata de versos octosilabos.
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Se trata de una combinacién que don Pedro Calderén usa de manera fre-
cuente, pero —aunque se llegue a pensar que se debe a la altisima abundancia
del romance en sus obras— hay que tomar en cuenta que no siempre estos
tipos de versificacién de series continuadas estdn en contacto, ni tienen siempre
la misma funcién. Limitdndome a las obras analizadas, valdria preguntarse:
:qué sentido tiene preferir el romance como metro consecutivo a las silvas?
Para acercarnos a la respuesta, veré la funcién dramdtica y el grado de relacién
que ambos guardan en los tres dramas calderonianos mencionados.

La cisma de Inglaterra comienza con 16 versos de silvas pareadas seguidas
de 112 versos en romance. La primera secuencia desarrolla una breve escena
en la que Enrique VIII se encuentra dormido sobre unos papeles, y en ese
estado habla con referencia a su suefo:

Rey: Tente, sombra divina, imagen bella,

sol eclipsado, deslucida estrella.

Mira que al sol ofendes

cuando borrar tanto esplendor ofendes.

;Por qué contra mi pecho airada vives?
(vv. 1-5)

Después del parlamento, Ana Bolena aparece brevemente en el tablado,
y Enrique, nuevamente, hablando en suefios le pide que no se vaya. Casi de
inmediato, el Rey despierta y entra al tablado Volseo, a quien le pregunta acerca
de la mujer que vio dejando el retrete. Aunque breve, el pasaje introduce desde
el inicio la intriga y el conflicto que se desarrollard durante toda la obra. La
combinacién de heptasilabos y endecasilabos de las silvas es adecuada para el
tipo de pasaje, porque la mezcla de versos largos y cortos ayuda a hacer més
evidente la agitacién que tiene Enrique entre suefios (descrita en el romance);
al controlarse y ser informado por el cardenal que ha estado solo, Calderén
decide cambiar la versificacién a romance, por tratarse de una forma métrica
mds corta, mds 4gil por su extensién y tipo de rima. Esta variacién también
indica el inicio de una relacién, en la cual Enrique explica su situacién en
general; sin embargo, no pierde cohesién alguna con el pasaje anterior, pues
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también narra, desde su perspectiva, lo que entre suenos veia durante el pasaje
en silvas:

Rey: [...]

entorpecido el ingenio

de un pesado suefio, apenas
a su fuerza me rendj,

cuando vi entrar por la puerta
una mujer... Aqui el alma
dentro de m{ mismo tiembla,
barba y cabello se eriza,

toda la sangre se hiela,

late el corazén, la voz

falta, enmudece la lengua.

Esta llegb a mi; y, turbado
de considerarla y verla,
ya no acertaba a escribir;
pues cuanto con la derecha
mano escribia y notaba
iba borrando la izquierda.
(w. 101-116)

Ambas tiradas se relacionan entre si como micro-secuencia, el paso escé-
nico de una a otra s6lo estd marcado por la entrada de Volseo, momentos
antes del cambio métrico. Este tipo de desfases entre la variacidn en los versos
y la entrada de un personaje podria explicarse, estructuralmente, como una
forma en que Calderén indica la continuidad dramdtica que tienen los dos
tipos métricos en conjunto.

El breve pasaje de silvas establece la tensién dramdtica y la disposiciéon
animica del Rey de Inglaterra, ademds de desempefiar la funcién, segin las
observaciones de Leonor Ferndndez, “como cuadros preventivos, [éstos]
suelen ser mds bien breves” (2008b: 420-421), como sucede en La cisma de
Inglaterra. La escena continda con lo que Diego Marin cataloga como una
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relacién “autobiogrifica” al principio, y pasa a ocupar una funcién “infor-
mativa sobre una accién ocurrida fuera de escena, sobre un suceso clave del
argumento dramdtico, o para dar antecedentes de éste, a manera de prélogo”
(2008a: 353-354); por lo que el romance cumple en este pasaje una doble
funcién: complementa la secuencia en silvas, pues mediante este mondlogo en
romance nos enteramos quién es el personaje, y, también, da mayor detalle de
la turbacién inicial de Enrique y cudl fue la causa de ella, es decir, informacién
bésica a los espectadores de la obra.

La siguiente relacién entre ambos tipos de versificacién no estréfica co-
mienza en el v. 1671 y abarca hasta el cierre de la segunda jornada (2001:
v. 2015). En el primer pasaje, desarrollado en silvas (vv. 1671-1808), el Rey
decide al fin dejar a su esposa Catalina:

Rey: Padezca Catalina

por cristiana, por santa, por divina

si, pues quieren los cielos

hoy acabarme; si, pues mis desvelos

me ponen, desta suerte,

en las dltimas lineas de la muerte.

Catalina, perdona

si quito de tus sienes la corona

para ponerla en otras, pues el Cielo,

que mira tus desdichas y tu celo,

por mayor alabanza

me dara a mf castigo, a ti venganza.
(vv. 1756-1765)

Pretende convencer a su corte de que su matrimonio es invélido con la
finalidad de casarse con Ana Bolena, la dama que aparece al principio de la
obra; durante este pasaje, Enrique padece animicamente, pues es consciente
de que su decisién no es correcta, es injusta y también es “anti-cristiano” in-
validar sus nupcias. Incluso a sabiendas de que el Cielo lo castigard y pese a la
congoja que la situacién le provoca, tiene la conviccién de llevar a cabo esta
empresa. El padecimiento interno de Enrique se refleja, nuevamente, en las
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silvas pareadas: conforme avanza la escena, Calderén aumenta sensiblemente
la cantidad de heptasilabos en la tirada: durante el didlogo con Volseo (vv.
1671-1722) de 51 versos, diez son heptasilabos, mientras que el soliloquio,
en el que el Rey externa su sentir y sus pensamientos mds profundos (vv.
1723-1771), es de 48 versos, trece son heptasilabos, cuya alternancia con los
endecasilabos denota una mayor turbacién, como sucedié al inicio de la obra,
pues en el soliloquio puede expresar su sentir mds profundo.

El cambio a romance, en el que ya estd reunida la corte, Enrique informa
su decisién de abolir su matrimonio con Catalina; cuando el regente da los
pormenores de su decisién y los argumentos del por qué es invélido el matri-
monio, el padecer animico del personaje es notorio, pues el uso de apartes entre
paréntesis expresan sus sentimientos interiores, “(Aqui, turbado y dudoso,/
hablen antes que las voces/ las ldgrimas en los 0jos)” (vv. 1840-1842), unos
versos mds adelante dice: “(que mds dichoso/ que por Rey de dos Imperios/
me tengo por ser su esposo)” (vv. 1844-18406); estos ejemplos muestran que
el dolor que siente Enrique no es fingido ni para que los convocados al escu-
char su decisién piensen que es una mudanza, pues al decirlo para si mismo
se tornan palabras sinceras que le aquejan, pero que no cambia en absoluto
su intencion.

El siguiente mondlogo es de Catalina, suplicando con requiebros que
reconsidere la validez de su matrimonio y que no sea despojada, ya no de ser
reina, sino de la gracia y del corazén del Rey inglés; la segunda jornada cierra
cuando queda sola, sin que la amparen otros ante el Rey mds que Margarita.

El padecimiento emocional que aqueja a Enrique en el pasaje en silvas, hace
eco en el romance siguiente, sin embargo, como ya vimos el estado animico del
Rey, ahora se ve la manera en que repercute en Catalina, la principal afectada
de esa decision, pues ella también sufre y ruega porque Enrique cambie de
parecer. Visto desde el lado estructural, ambas formas métricas tienen una
relacién de micro-secuencia, pues la accién es continua: entran varios per-
sonajes a escena, pero el tablado nunca queda vacio, el Rey permanece ahi,
por lo que también hay continuidad temporal; asi que este cambio métrico
anuncia el giro dramdtico: de la angustia y tristeza interior, al desasosiego de
la Reina y la sorpresa que se llevan los cortesanos. En este pasaje “El ambiente
de agitacién y turbulencia se desborda, y la tensién dramdtica alcanza su punto
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culminante” (Ferndndez, 2008b: 420). Las silvas, aunque preceden un suceso
dramdtico con bastante fuerza —como ha sefalado Leonor Ferndndez en su
andlisis de esta forma métrica—, también expresan el pesar del personaje y
reflejan su estado animico. Como Rey en su corte, su discurso debe ser més
mesurado, por lo que el cambio a romance se explica por esta misma nece-
sidad —de que el personaje se exprese de forma mds fluida—, dejando sus
quejas en un aparte.

En La vida es sueno, la combinacién de ambas formas no estréficas aparece
en la segunda y tercera jornadas. Calderén de la Barca utiliza esta combinacién
durante el segundo encuentro de Rosaura y Segismundo; la escena contiene
violencia verbal (amenazas a la dama deshonrada, concordando con el cuarto
punto de las funciones que menciona Leonor Ferndndez) y fisica (el intento
de matar a Clotaldo, el breve enfrentamiento entre Segismundo y Astolfo).
El principe de Polonia al ver entrar en escena a la dama que al inicio de la
obra le arrebaté el sentido, se aproxima a ella y le habla con razones galantes:

Segismundo: [...]
Pues ;cémo si entre estrellas,
piedras, planetas, flores, las mds bellas
prefieren, td has servido
la de menos beldad, habiendo sido
sol, lucero, diamante, estrella y rosa?
(1987: vv. 1612-1617)

Vern Williamsen observa en las rimas de este monélogo “una imagen de
luz creciente: olores-flores, rosa-hermosa, diamante-brillante, bellas-estrellas,
primero-lucero, perfetas-planetas” (885), hay que inferir de ello que los 24
versos que componen el breve monélogo de Segismundo son una alabanza
a la belleza de Rosaura, y nada tiene de violento. Hasta que ella le responde
con “retdrico silencio” (v. 1621), negdndole cualquier esperanza e intentando
irse. El principe cambia su discurso a un tono mds violento: “Sélo por ver
si puedo,/ hards que pierda a tu hermosura el miedo” (vv. 1639-1640); la
respuesta de la dama ante las amenazas pone en relieve las caracteristicas que
Segismundo muestra ante ella: “Mas ;qué ha de hacer un hombre,/ que no
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tiene de humano mds que el nombre,/ atrevido, inhumano,/ cruel, soberbio,
barbaro y tirano/ nacido entre las fieras?” (vv. 1654-1658). Inmediatamente,
el hijo de Basilio cambia su actitud, quiere forzarla y se muestra agresivo,
“Soy tirano,/ y ya pretendes reducirme en vano” (vv. 1666-1667) mientras la
dama, paciente, se defendiende de los agravios.

Para Williamsen, esta escena, en silvas, es el climax dramatico de la obra:

Mientras [Segismundo] se acerca a su inevitable despertar como ser humano,
la tensién sube sin parar hasta formar el mismo climax emocional del drama,
el punto en que el alejamiento sentido entre la verdadera posicién del prota-
gonista y la aparente no puede aumentarse mds. En este momento culminante,
las dos trayectorias se disuelven en una. (1977: 886)

Lo que el critico quizd no alcanza a ver, al enfocarse inicamente en la silva,
es que la tensién dura hasta el romance siguiente. En la escena de la que se
ocupa Williamsen tiene por centro los roces entre Rosaura y Segismundo, en la
que el protagonista lleva al extremo la demostracién de que atin es dominado
por sus pasiones, y la hija de Clotaldo es victima de la violencia y el capricho
del futuro Rey. Una vez resuelto este conflicto, hay un cambio a romance y
s6lo quedan tres personajes en el tablado: Astolfo, Estrella y Rosaura. Estos
caracteres estan inmersos en conflictos personajes/amorosos, el galén esta
comprometido con Estrella y, al mismo tiempo, le prometié matrimonio
a Rosaura para poder tener relaciones sexuales con ella; esta deshonra es la
que la lleva a vestirse de hombre y encaminarse de Moscovia a Polonia. Si
en silvas el momento de violencia recae sobre Rosaura y el enfrentamiento
fisico es causado por la defensa de la dama, en romance las complicaciones
le vienen a partir de lo emocional y lo personal: los sentimientos que tiene
hacia Astolfo y la restitucion de su honra. En este sentido, que la dama vea
cémo Astolfo corteja a Estrella es un golpe animico muy fuerte, cuya via de
escape es el soliloquio que pronuncia mientras espera al galin que le quité
su honra:

[...] Alaimitaciédn del Fénix,
[las desdichas] unas de las otras nacen,
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viviendo de lo que mueren,
y siempre de sus cenizas
estd el sepulcro caliente.
Que eran cobardes, decia
un sabio, por parecerle
que nunca andaba una sola;
yo digo que son valientes,
pues siempre van adelante,
y nunca la espalda vuelven;
quien las llevare consigo,
a todo podrd atreverse,
pues en ninguna ocasién
no haya miedo que le dejen.
Digalo yo, pues en tantas
como a mi vida suceden,
nunca me he hallado sin ellas,
ni se han cansado hasta verme
herida de la fortuna
en los brazos de la muerte.
iAy de mi! ;qué debo hacer
hoy en la ocasién presente?
Si digo quién soy, Clotaldo,
a quien mi vida le debe
este amparo y este honor,
conmigo ofenderse puede,
pues me dice que callando
honor y remedio espere.

(vv. 1833-1861)

Es notorio el enorme pesar que lleva Rosaura, sin embargo, para Ciriaco
Morén “Expresa dudas, pero se pierde en férmulas retdricas y no presenta
nunca una situacién trigica’ (Calderén, 1987: 137. Nota al pie), es decir,
toda la elegancia que Calderén imprime en estos versos anulan cualquier
posibilidad de tragicidad en este soliloquio, argumento que no considero lo
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suficientemente fuerte, pues si tuviera razén, no sélo en este pasaje y en esta
obra en particular, sino una gran parte de las obras de corte trigico quedarfan
anuladas; lo que si se alcanza a percibir en este pasaje, es la desdicha y la congoja
de una mujer que ha sido engafiada con falsas promesas de matrimonio y que
se ha quedado sin posibilidad de exigir la restitucién de su honor, expresado
con gran majestuosidad retérica. El resto de la escena en romance, consiste
en un ardid ingenioso de Rosaura para lograr que Estrella y Astolfo se enojen,
con lo que retrasa cualquier intencién amorosa del galin con su prima, aunque
esto no signifique una victoria total de la dama enganada. Dicho plan consiste
en que Rosaura le quite el retrato que Estrella le pide a Astolfo, al no poder
entregdrselo a su prima, ella se enoja, ambos abandonan el tablado, y se da
paso a una nueva macrosecuencia.

Con la combinacién de silvas y romance comienza la Gltima macrosecuencia
de la obra; Segismundo y Clarin salen al tablado. Las silvas las utiliza aqui
Calderén para un brevisimo monélogo de Segismundo, en el que se prepara
para la batalla y refleja la confianza en las hazafas que lograré:

Segismundo: Si este dia me viera
Roma en los triunfos de su edad primera,
ioh, cudnto se alegrara
viendo lograr una ocasién tan rara
de tener una fiera
que sus grandes ejércitos rigiera;
a cuyo altivo aliento
fuera poca conquista el firmamento!
(vv. 2656-2663)

Terminado el monélogo, Clarin anuncia un “veloz caballo” (v. 2672),
y sobre él, a Rosaura, armada y lista para unirse al bando de Segismundo.
Cuando al fin la dama sale al tablado, cambia la forma métrica a romance, con
la cual, ella hard una extensa relacién, en la que explica por qué ha salido de
su natal Moscovia —vuelve a mencionar los anteriores encuentros de ambos
personajes— y termina su parlamento pidiendo ayuda a Segismundo para
recobrar su honra, uniéndose a su ejército para obligar a Astolfo a cumplir
su promesa.
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Inmediatamente el principe comienza un mondlogo en el cual pone en
duda la frontera entre los suenos y la realidad, y contintia pensando que en
ese momento seria ficil abusar de Rosaura; sin embargo, comprende que
s6lo es un placer mundano y, por ello, gana mds restituyendo su honra que
abusando de la dama, es decir, comprende la importancia del deber y que éste
debe estar por arriba de los caprichos personales. Ambos tipos de versificacién
estdn inmersos previamente a la batalla, si bien se advierte que la silva pre-
ludia y advierte sobre el suceso violento que estd por acontecer, Segismundo
refiere, de modo laudatorio a sus futuras hazafas; y, ademds, la descripcién
del avistamiento de Rosaura le afiade otro giro al uso de la silva como forma
para hacer descripcién altamente poética; en palabras de Williamsen: “El
tercer encuentro de Segismundo y Rosaura se anuncia estréficamente con el
tercer pasaje en silvas, la estrofa intimamente ligada con estos encuentros.
Sin duda alguna, ficilmente los cultos de la época reconocerian la aplicacién
del leitmotif [sic]” (886);'* mientras que el romance sirve como metro para
una relacién y una reflexién, ambas considerablemente largas.

Desde una perspectiva estructural, las silvas de la segunda jornada son
parte de una macro-secuencia que abarca, segin los criterios propuestos
por Vitse (1998: 48-49), toda la jornada, por lo que ambos estilos métricos
conservan una relacién de micro-secuencia. En la tercera jornada, en cam-
bio, la silva se utiliza para abrir la Gltima macro-secuencia de la obra y no
de manera gratuita, pues, ademds de lo que sefiala Williamsen acerca de los
encuentros de Rosaura y Segismundo, advierte el enfrentamiento final que
se alarga. Este sucede después de los monélogos de Rosaura y Segismundo y
del breve pasaje en redondillas —que también podria explicar su aparicién
para permitir el cambio de asonancia del romance.

12 Respecto a este comentario, hace falta precisar que no sélo el publico “culto’notarfa tal
insistencia en el uso de las silvas, comentario que me parece erréneo, pues dicho estilo de
serie continuada resalta de los octosilabos; atn el vulgo —ya acostumbrado a diferenciar
los tipos de versos que se utilizan, pues no hablamos de una obra temprana con relacién
a las innovaciones que introduce Lope de Vega— diferencia entre una silva y un romance

o una redondilla.
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La tltima obra, Amar después de la muerte, es un caso peculiar de versifi-
cacién, pues su estructura es bastante medida, casi simétrica; estd construida
por cinco estilos métricos en su totalidad (zéjel, romance, décimas, redondillas
y silva), de los cuales, las décimas y las silvas aparecen en una ocasién en cada
jornada; las redondillas, en la segunda jornada aparecen en dos ocasiones (en-
globando el pasaje en décimas)® y el romance que aparece en dos ocasiones
en la primera y segunda jornadas, y tres ocasiones en la tltima, mientras que
el zéjel sélo aparece al inicio de la obra.

Otra particularidad, es que s6lo la primera jornada empieza con romance,
las dos restantes son en silva, lo que ya estd sefalando su importancia en el
drama. La primera relacién entre ambos estilos aestréficos comienza con un
breve pasaje en silvas (Calderén, 2008: vv. 568-609), en el que don Juan
Mendoza expresa cierta pesadumbre del agravio cometido a don Juan Malec;
su arrepentimiento sélo se expresa en tres versos, pues Garcés, soldado que
recién particip6 en la batalla de Lepanto, lo convence de que el agravio contra
Malec fue lo correcto:

13 Con respecto a los pasajes englobados, son “cambios de versificacién que tienen un valor
tonal mds que estructural” (Antonucci, 2009: s/p); valdria la pena agregar, que la carencia de
valor como micro-secuencia no significa que este tipo de pasajes sélo tengan un valor tonal,
pues primero, atrasan la accién en el tablado, dando paso a un monélogo o soliloquio en
donde las penas, preocupaciones o situaciones criticas son expresadas —en el caso de esta
obra en concreto, se precibe la congoja que siente la pareja por la interrupcién de su boda
por la entrada del ejército cristiano al territorio tomado por los moros—, y pese al lirismo
del pasaje englobado de Amar después de la muerte, éste funciona para que los espectadores
o el lector moderno se den cuenta de la compenetracién y el sentimiento profundo de los
amantes de la obra calderoniana. También cabe mencionar que las variaciones métricas,
aunque no siempre tengan una funcién primordial en el sentido estructural, s tienen una
funcién dramdtica, como pasaje aislado, nos encontramos con los efectos de la guerra de
Granada en motivos personales: la consumacion del amor de Alvaro y Clara; por otro lado,
la escena patética de estos personajes alegra el motivo de la guerra y retarda la destruccién

de Galera por los espafioles cristianos.
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Mendoza: Nunca en razén la célera consiste.
Garcés: No te disculpes, que muy bien hiciste
en ponerle la mano;
que no por viejo el que es nuevo cristiano
piense que inmunidad el serlo goza
de atreverse a un Gonzilez de Mendoza.
Mendoza: Hay mil hombres que en fe de sus estados
son soberbios, altivos y arrojados.
(2008: vv. 568-575. Cursivas mias)

Continta Garcés con un cuentecillo que termina por convencer a don
Juan Mendoza de que su accién no fue ofensiva ni irracional, sino justa por
tratarse de un moro converso. Después de esta brevisima narracién, el cristiano
le pregunta al soldado sobre la guerra de Lepanto; justo cuando comienza la
relacién, Garcés es interrumpido por una dama tapada. Este personaje que
se agrega al tablado conlleva el cambio a romance, después de los primeros
versos en esta forma métrica, sale del tablado el soldado y quedan solos don
Juan Mendoza y dofa Isabel Tuzani, hermana del galdn protagonista.

Este pasaje es bastante dindmico y variado: después de algunos requie-
bros entre la pareja, aparece don Alvaro Tuzani a desafiarlo para evitar que
le ofrezcan la mano de Clara —su amada— a Mendoza; rifien ambos y son
interrumpidos por don Juan Malec, el corregidor don Alonso y don Fernando
de Vilor, para llevar a cabo el ofrecimiento (la Ginica manera que encuentran
para restituir el honor del viejo moro Malec). Durante las silvas, hay un breve
pesar que siente don Juan Mendoza, inmediatamente es dejado de lado, y
aunque no de inmediato, sigue un enfrentamiento violento entre el cristiano
y el moro Tuzani; el elemento perturbador —que ha sido precedido por el
pasaje en silvas, junto la tirada en romance— no para ahi, sino que continta
hasta el cierre de jornada al negarse a casar a Mendoza con Clara, pues, para él
no es decente “mezclar Mendozas con sangre/ de Malec, pues no convienen/
ni hacen buena consonancia/ los Mendozas y Maleques” (2008: vv. 819-822);
dado que la deshonra no tuvo solucién, la tinica solucién ante tal afrenta —la
deshonra y el desprecio al pueblo morisco— es la sublevacién y la toma de
Granada, con lo que se anuncia el conflicto que habra.
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La siguiente relacién se presenta al inicio de la segunda jornada; se trata
de un didlogo en silvas entre don Juan de Austria y don Juan Mendoza, en
el que el hermano del Rey espanol, al ver la Alpujarra, lanza una amenaza
contra los moros rebeldes: “hoy es el dia/ fatal de tu pesada alevosia, porque
vienen conmigo/ juntos hoy mi venganza y tu castigo” (vv. 887-890), usando
una sinécdoque inductiva, pues amenaza a la “rebelada montafa” (vv. 877);
inmediatamente Mendoza le advierte sobre el peligro al tener un enemigo
dentro del reino, y que, aunque sea gente “baja’, estdn bien organizados, son
valientes y cuentan con la fuerza para resistir un ataque.

En este pasaje, ademds del lenguaje elevado y retérico que utilizan ambos
personajes, se hace presente la violencia verbal con las amenazas de don Juan
de Austria; después de este breve didlogo, se articula un pasaje en romance en
el que Mendoza da la relacién de los tres afos que han pasado entre jornadas:
primero describe el paisaje de Berja, Gabia y Galera, la manera en que los
rebeldes se han organizado, los atroces actos que éstos cometieron contra
los que profesaban la fe catélica. Termina la relacién, aunque, la tirada de
romance es mds extensa, pues continda cuando llegan las tropas que ayudardn
a sofocar la rebelién morisca, entre ellos, se encuentra otra figura histérica,
don Lope de Figueroa, junto con su ejército; éste llega a entablar un didlogo
con don Juan de Austria, pero es interrumpido abruptamente por Garcés
quien lleva a un moro cautivo, Alcuzcuz.

Durante el pasaje en romance existen dos situaciones dramdticas, asi como
funciones distintas: una descriptiva-narrativa y otra como didlogo cortés; la
primera situacién, desarrollada en romance, surge como respuesta a la pregunta
de don Juan de Austria; al terminar, se da el didlogo cuando sale don Lope de
Figueroa al tablado. La doble funcién del romance en este pasaje tiene como
marca la salida de mds personajes al tablado, por lo que se podria hablar de
tres segmentos que conforman esta relacién de micro-secuencia entre la silva
y el romance.

La tltima combinacién silva-romance aparece al inicio de la tercera jornada.
Esta comienza la noche siguiente en la que los espafioles estin a punto de
entrar a Galera; Alvaro vuelve para buscar a su amada y sacarla del peligro de
la destruccién de la ciudad, sin embargo, se encuentra con un paisaje desolado
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y destruido. El comienzo del soliloquio' es una descripcién en tono cultista
del escenario al que arriba el galdn moro. Cabe notar que durante esta breve
parte del pasaje hay referencias a la confusién y caos:

Don Alvaro: [...] En alas de cuidado,
como a un cuarto de legua ya he llegado
de Galera. Esta parte,
donde naturaleza obré sin arte
cerrados laberintos
de hojas, ni bien confusos ni distintos |...]
(2008: vv. 1997-2002. Cursivas mias)

Este intrincado laberinto creado “sin arte” por la naturaleza es la entrada
al verdadero caos y destruccién, el que es creado por los cristianos que han
castigado cruelmente a los moriscos rebeldes; destruccién, muerte y horror
es lo que se encuentra Alvaro al regresar a buscar a su amada. El pasaje deja
a la imaginacion los actos atroces y violentos que han sucedido en Galera,
pues los estragos de éstos, aunque de manera sintética, ayudan a construir el
escenario” y a dar una idea del suceso violento. Después de estos versos en
silvas, Alcuzcuz despierta y comienza el didlogo en que se recuerda la noche
anterior (el cierre de jornada).

El cuadro en romance que continda es extenso, asi como se puede notar un
mayor dinamismo, ademds de despertar Alcuzcuz, se incluyen mds personajes

14 El parlamento no puede ser tomado como un monélogo, pues es claro que Alvaro no se
dirige a un personaje concreto, sino que habla para si mismo; aunque Alcuscuz se encuentra
en el tablado, él estd dormido y el galdn cree que se trata de un caddver al tropezar con
él. La didascalia “Despierta Alcuzcuz” (2008: 155) aclara que el gracioso no escuchd el
soliloquio, por lo que no puede ser el receptor de las palabras de Alvaro.

15 Aunque no creo en la total austeridad del escenario, la descripcién anade cierto impacto

al ser verbalizado, pues la subjetividad del “retrato” escénico potencia la escena cruenta.
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en el tablado, pues al fin los espanoles cristianos entran a Galera. Una pecu-
liaridad de este pasaje en romance es que el tablado queda vacio sin que haya
algdn tipo de variacién métrica, pero si de situacién dramdtica: en la primera
ocasién que sucede esto, Alcuzcuz y Alvaro dejan el tablado, aparecen los
soldados cristianos matando moros (entre ellos, Malec y su hija), vuelven a
salir al tablado el galdn y el gracioso para encontrar a la dama moribunda. La
entrada y salida de estos personajes aislan el acto violento que se desarrolla
fuera de escena, pero sin algiin cambio métrico inmerso. Tomando en cuenta
que el criterio principal propuesto por Marc Vitse para la segmentacién de
las obras es el cambio métrico, resulta llamativo que en el extenso romance,
todos los criterios escénicos, excepto el principal, se cumplan durante el
desarrollo del pasaje en esta forma no estréfica. Se puede percibir, en este
sentido, una intencién de enmarcar la escena, y resulta peculiar que en esta
ocasion no se haga aun mds evidente con una variacién métrica —es decir,
un metro englobado.

Es notorio, con lo anterior, que en Amar después de la muerte, las silvas
marcan un discurso mds encaminado al poco movimiento en escena: la charla
entre Garcés y don Juan de Mendoza, este mismo personaje con don Juan
de Austria y el soliloquio de Alvaro Tuzani. Cuando a las silvas le sigue una
tirada en romance, por el contrario, conlleva escenas violentas, de mucho
movimiento en el escenario, quiza por su estructura mas fluida y suave, en
el que explotan las escenas mds dindmicas de la obra.

La combinacién de ambas formas resulta contrastante desde lo escénico:
momentos de poco movimiento seguidos de violentos encuentros, entradas y
salidas de personajes, y todo ello genera un gran impacto animico. También
es importante resaltar que el uso de silvas pareadas en esta obra estd mejor
definido: didlogos, mondlogo y soliloquio, en los que apenas se varia el
tema y el tono en que los personajes se expresan, mientras la versatilidad del
romance sigue siendo el mismo en cuanto mezcla de didlogos, monélogos,
relaciones de sucesos, descripciones, etcétera.

El estudio aislado de la silva, como los que ha llevado a cabo Leonor
Ferndndez, ha aportado resultados interesantes, como los mencionados ante-
riormente acerca de las situaciones dramdticas en las que se inserta una tirada
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de este estilo italiano, con lo que se muestra que no tiene solamente “cierta
importancia”, como afirmaba Diego Marin (2000: 356), pues la extensién
de los pasajes en silvas, a menudo breves, no es una sefial de que no las use
Calderén con precisién para un momento clave de las obras; al contrario,
su uso tan especifico permite contemplar con un poco mds de precisién la
intencién en la que probablemente Calderén pensé al elaborar sus obras.
Pero su importancia no queda limitada aqui, como se ha visto a lo largo de
este acercamiento, también tiene repercusiones con la forma métrica que le
sigue; en este caso s6lo he analizado el romance por ser el caso mds frecuente.'
He mencionado que esta combinacién no es gratuita, la relacién que ambos
guardan es estrecha, de micro-secuencia, es decir, lo iniciado en silvas se con-
tinda en romance. Aunque haya ciertos giros dramdticos, ya sea de enfoque
o inclusién de otros personajes, la situacién sigue desarrolldndose sin algtin
cambio significativo para la escena. También es relevante que en todos los
casos, excepto uno,'’ la silva comienza una nueva macro-secuencia, por lo
que este metro es claramente el inicio de algin suceso de tensién dramdtica
que se desarrollard en la macro-secuencia que abre.

Debido al extenso uso del romance, su especializacién se perdié.'® En las
tres obras, su utilizacién es amplisima, asi como su funcién dramdtica, pues
no se limita a uno o dos casos distintos; empero, cuando el estilo espanol
continda el cuadro que se inicié en silvas, existen ligeras variaciones aunque
se continda el mismo asunto. Es bastante notorio que la diversificacién en
el uso y tono de una forma métrica no depende de su uso, sino del contexto

16 Hay incluso ejemplos en los autos sacramentales y comedias de Calderdn, pero habria
que estudiarlos aparte por cuestiones genéricas.

17 La primera relacion silva-romance de La vida es suefio, que aparece en la segunda jornada,
y es segunda aparicién de las silvas en la obra.

18 Marin nota este incremento del uso y la pérdida de su especializacién en la tltima
época de Lope de Vega y desde sus inicios en Calderén de la Barca, que casi coinciden
temporalmente (2000: 353).
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dramitico al que pertenece; si bien Leonor Ferndndez aporté reflexiones sig-
nificativas en cuanto a la silva, no son dnicas ni definitorias de su aparicién,
pues tratar de englobar los usos dramdticos en formas sistemdticas de apari-
cién es claramente dificil de efectuar, pues el arte versificatorio depende de
la prictica, es decir, tiene relacién con su contexto, con su contenido, con las
multiples formas de combinaciones estréficas. Con esto, aunque no se podria
afirmar un uso especifico y totalmente generalizado del romance, si marca
algunas tendencias de uso cuando la forma métrica precedente es la silva.
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