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Introduccién

El tema del presente ensayo se orienta hacia un aspecto escencial de la comedia espa-
nola: su teatralidad. En los estudios publicados recientemente, se va alirmando que las
obras del Siglo de Oro, casi sin excepcion, fueron escritas para ser representadas. El
autor dureo, al redactar el texto de su pieza, tenia que tener en cuenta los recursos escénicos,
imprescindibles para que la comprensién de su texto fuese posible en un determinado
espacio teatral. Como comiinmente se sabe, éste podria ser: el del corral de comedias y el
de la corte, y -en el caso de los autos sacramenlales- las calles y plazas de la ciudad. El
procedimiento asi resumido se pone de manifiesto tanto a nivel de las acotaciones como
-indirectamente- a nivel del didlogo, no obstante, algunos criticos siguen tratando la
comedia barroca como si fuese un genéro literario. En este trabajo vamos a eshozar algunos
aspectos de este problema, valiéndonos de La aurora en Co- pacabana, como ejemplo.

Tachado por unos de “obra secundaria”, por otros detalladamente estudiado como “la
finica comedia calderoniana de tema americano”, y por muy pocos reconocido como texto
teatral, merece este drama una atencién especial. Pues, es un texto que tiene carac-
teristicas de un guién teatral y como lal permite recrear el proceso de construccién de la
puesta en escena, Y aunque de su estreno en vida de Calderdn no se sabe nada', constituye

ésteun documento de particular interés para el estudio del teatro esparfiol del siglo XVII.

' La primera noticia confirmada sobre la escenificacion de La aurora en Copaca-
bana es, segiin lo establece E. S. Engling, (Introduction, en Pedro Calderén de la Barea,
La aurora en Copacabana, Edited with introduction and notes by Ezra S. Engling,
London, Tamesis, 1994, p. 48), de 1761, de un teatro madrilefio no identificado, pero
recientemente han aparecido dos sugerencias con respecto al estreno de este drama: V.
Dixon (resenia de la edicién crilica de La aurora en Copacabana en “Bulletin of Hispanic
Studies”, Glasgow, 75.2, 1998, p. 265), basandose en los documentos de la época, supone
que la obra hubiera podido ser escrita “por encargo” y representada en Madrid, en 1662;
M. Zugasti, por su parte (ponencia: De iconografia mariana en dos comedias del Siglo
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Conscientes de que se trata de una obra casi desconocida fuera del ambiente de los
estudiosos calderonistas, nos vemos obligados a recordar algunos datos de caracter

basico. Publicado por primera vez en 1672, en la Quarta parte de comedias nuevas’,

el texto fue escrito probablemente entre 1651 y 1661°, coincidiendo estas fechas con el
comienzo de la segunda época de la produccién dramdtica de Calderén, posterior a su
ordenacion sacerdotal (1651)'. A diferencia de la primera que se inicia con el estreno de
la comedia Amor, honor y poder (1623) y en que destacan las piezas destinadas a los
corrales de comedias, en la segunda, fuertemente vinculado con la iglesia y el palacio
real, Calderdn crea casi exclusivamente las comedias que se escenifican en el marco de
las fiestas cortesanas y los autos sacramentales que se representan durante las fiestas
del Corpus. Presta, como siempre, mucha atencion a la palabra poética y al verso, pero
-a diferencia del periodo anterior- se interesa mas por la puesta en escena. Se trata,
pues, de “grandes elaboraciones plasticas y musicales’, en las que el signo teatral se ha-
ce, segin Ignacio Arellano, “polifénico, sensorial, con gran intensidad visual”®.

de Oro:“La Virgen de los Reyes” de Hipdlito de Vergara y “La aurora en Copacabana’
de Calderén, presentada durante el coloquio de AITENSO en Pamplona, en 2000),
citdndo otro documenio de la época, cree que la obra fue escenificada también en
Madrid, pero en 1669.

* La aurora en Copacabana en Quarta parte de Comedias nvevas de Don Pedro
Calderdn de la Barca, Cavallero de la Orden de Santiago. Lleva un prélogo del Avtor, en
que distingue las Comedias, que son verdaderamente suyas, 6 no. Ano 1672. Con privi-
legio. En Madrid. Por loseph Ferndndez Buendia. A costa de Antonio de la Fuente,
Mercader de Libros, pp. 348-350; Biblioteca Nacional, Madrid, asig. R.10638.

* La fecha de 1651, la sugirié como primero J. E. Hartzenbusch, al incluir La au-
rora en Copacabana en Comedias de Don Pedro Calderén de la Barca. Coleccion mas
completa de todas las anteriores, hecha e ilustrada por Don Juan Eugenio Hartzen-
busch. Tomo cuarto. Madrid, M. Rivanedeira-Editor. 1874, pp. 235-260); la misma fecha
defiende en el siglo XX A. Valbuena-Briones (Calderén y la comedia nueva, Madrid,
Espasa-Calpe, 1977, p. 214), al anotar la devocién mariana en La aurora, igual que en
La Virgen de los Remedios y La Virgen de la Almudena, obras escritas por Calderdn
entre 1650-1651; por su parte H. Hilborn (A Chronology of the Plays of Don Pedro
Calderén de la Barca, University of Toronto Press, 1938), al descubrir las similitudes
entre la versificacion en La aurora, Apolo y Climene y El Faetonte, concluye que La
aurora tenia que ser escrita hacia 1661-1663, cuando fueron creadas las otras dos obras;
admitiendo lo establecido por Hilborn, Engling (op. cit., pp. 50-51) advierie en las co-
medias por él comparadas el similar uso de la imagen simbdlica del Sol.

! Se ha senalado también que dicha época empieza tras el periodo en que disminuye
su creacién a causa del cierre de los tealros entre 1644 y 1649, debido al luto nacional tras
la muerte de la reina Isabel en 1644, y la del principe heredero Baltasar Carlos en 1646;
compdrese, enlre otros; 1. Arellano, Historia del teatro espanol del siglo XVII, Madrid,
Catedra, 1995, pp. 449-450.

° 1. Arellano, op. cit, pp. 450-451.
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El ambiquo aspecto genérico de La aurora en Copacabana

Empecemos resumiendo nuestras observaciones acerca de la estruc-
tura dramética de la obra. Calderén no menciona las fechas de los acon-
tecimientos dramaticos, pero éstos, asi como los nombres propios de los
protagonistas y lugares geograficos, remiten a unos determinados mo-
mentos histéricos. En la primera jornada se trata de la primera llegada
de Pizarro a Tambez (1527) y el inicio de la conquista que se produce
tras el viaje de Pizarro a Espana (1532); en la segunda jornada se ve
representado el sitio del Cuzco y la salvacién de los espanoles que -se-
giin la leyenda- ha sido posible gracias a la intervencién de la Virgen
Maria (1636); la jornada tercera trae el relato de lo ocurrido anterior-
mente y representa a los incas conversos, entre los que el Inca Yupangui
se dedica a esculpir la estatua de la Virgen, la que por fin se instala en
Copacabana (1583, hoy en Bolivia).

Segiin los investigadores, Calderén simplifica la historia y -a dife-
rencia por ejemplo de Tirso de Molina, quien a lo ocurrido en el Cuzco
dedica la segunda jornada de su obra, La lealtad contra la envidia
(1635)- no se preocupa mucho por la verdad histérica. Pero, en cambio,
segiin lo afirma nuestro analisis, Calderon da mucha importancia a la
verosimilitud de lo que sucede al nivel historico de su drama. Se sirve,
para lograr dicha verosimilitud, de la leyenda e inventa personajes y he-
chos ficticios. En consecuencia, en el marco de la accion principal se
desarrollan varias sub-acciones, y en la estructura del drama histori-
co-religioso aparecen como piezas intercaladas los cuadros® que remiten
a los géneros tan dispares como: comedias de enredo o de amor y celos
(historia del amor del inca, Yupangui, el galan, y la sacerdotisa, Gua-
colda, la dama, y del otro galan, el rey, Inca Guéscar); entremeses y far-
sas (rinas del matrimonio de Glauca y Tucapel, quien desempena tam-

® Renunciamos el uso del término “escena” para evitar la confusién que éste
produce, dada la divisién en escenas introducida por los edilores del siglo XIX, ausente
en las ediciones publicadas en vida de Calderén. El término “cuadro’, utilizaremos aqui
de acuerdo a la definicién que propone Patrice Pavis, segiin quien el “cuadro” es la “uni-
dad dentro de la obra, establecida desde el punto de vista de los grandes cambios de
lugar, de ambiente o de época” (Diccionario del teatro, Barcelona, Paidos, 1998, p.
104); Ruano de la Haza sugiere el uso de este término respecto al drama del Siglo de
Oro y define el “cuadro” como “una accién escénica interrumpida que tiene lugar en un
espacio y tiempo determinados” (en J. M. Ruano de la Haza, y J. J. Allen, Los teatros
comerciales del siglo XVII y la escenificacién de la comedia, Madrid, Ed. Castalia,
1994, p. 544).
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bién el papel del gracioso en esta obra); comedias de santos y hagio-
graficas, y en particular de tradicion mariana (representacién de mi-
lagros de la Virgen y apariciones de los dngeles); autos sacramentales
(presencia y actuacién a lo largo de la obra de la figura alegérica de
Idolatria; la apoteosis final); comedias mitolégicas (escenificacién de la
leyenda de los incas); tratado en didlogo sobre el arte (proceso de es-
culpir la estatua de la Virgen), etc.

En la obra dramatica asi estructurada se ven las huellas de la doc-
trina que Lope de Vega resume en el Arte nuevo de hacer comedias en
este tiempo, como “lo cémico y lo tragico mezclado”™. Arellano hace una
precision con este respecto: al “mezclar” lo tragico y lo cémico, se in-
tenta “reproducir la realidad”, a saber: “la naturaleza como modelo del
arte en la ejecucion de la mimesis dramatica™. Pero lo anotado por Lo-
pe de Vega como una constante de la comedia espanola, por sus coe-
tdneos reconocida también como “nueva”, no significa sino la supresién
de las fronteras entre las dos categorias estéticas y el principio de un
género nuevo. Con la aparicién de la comedia se hace initil toda la dis-
tincién clasica de los géneros. Segiin Ruiz Ramén, el “rechazo” de los
géneros tradiconales se produce “en nombre de un concepto vital de la
accion dramatica la cual, antes que nada, debe ser verosimil, entendie-
ndo la verosimilitud como fidelidad a la naturaleza™. Este mismo autor ac-
lara que “la naturaleza” significa aqui “lo natural como contraposiciéon de
lo artificial; pero también la naturaleza de la accién, lo propio de ella™".

La accién dramaética, estructurada en La aurora en Copacabana de
acuerdo a la ley de verosimilitud, es verosimil, pero al ser sometida al
proceso de teatralizacion adquiere también cualidades de una accién
simbdlica. Tal procedimiento, en el espacio escénico, transforma la obra
en una parabola teatral. La critica se dedica en su mayoria a comparar
los hechos dramaticos con los histéricos, y a estudiar las fuentes en las

" Compérese J. de José Prades, Lope de Vega, Arte nuevo de hacer comedias en
este tiempo, Madrid, CSIC, 1971; J. M. Rozas, Significado y doctrina del "Arte Nuevo
de Lope de Vega, Madrid, 1976.

* Arellano se apoya en la cita del Arte nuevo de Lope de Vega: “lo trdgico y lo c6-
mico mezclado [...] / Buen ejemplo nos da Naturaleza, / que por tal variedad tiene
belleza”, op. cit., p. 120.

* F. Ruiz Ramén, Historia del teatro espaniol. (Desde sus origenes hasta 1900),
Madrid, Catedra, 1979, p. 133.

' Ibidem.
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que se inspira Calderén por lo que concierne a la conquista del Peri',
o a interpretar su vision de la evangelizacion del Nuevo Mundo'’. De alli
también derivan las observaciones acerca del aspecto genérico de la obra
y su destino teatral.

Como uno de los primeros, Ricardo Rojas reconoce que La aurora en
Copacabana es un “drama histérico’, aunque lo define también como “co-
media sacra’ que inspira una “representacién hagiografica”’. Comparte
esta opinion Antonio Pagés Larraya, quien admite que es un drama
historico, pero también litirgico, y apunta que el hilo anecdético (Glau-
ca-Tucapel; Guacolda-Inca Guascar-Yupangui) “se desvanece” y “la obra
se desenvuelve como un auto sacramental”'*. Como una “pieza teatral en
la cual se diera cabida al hecho religioso”, la describe Guillermo Lohman
Villena'®, y Sabine MacCormack la considera como un drama “de inten-
cionalidad teolégica”®. Més recientemente Ignacio Arellano califica La
aurora y El principe constante (1628), como comedias que se inspiran en

"' Se han sefialado como principales fuentes de inspiracion: Historia del célebre
santuario de Nuestra Seriora de Copacabana y sus milagros e invencién de la Cruz
de Carabuco, de fray Alonso Ramos Gavilin (Lima, 1621); Comentarios Reales de los
Incas del Inca Garcilaso de la Vega (1609) y su segunda parte Historia general del
Perd (1617); y Crénica del Perd, de Pedro de Cieza de Leén (s.a); de la abundante
bibliograiia con este respecto comparese: R. Rojas, Estudio preliminar, pp. 7-43 y A.
Pagés Larraya, Notas, pp. 131-222 en: Calderdn de la Barca, La aurora en Copacabana,
Buenos Aires, Libreria Hachette, 1956; G. Lohman Villena, Las fuentes de inspiracion
de una obra tealral de Calderdn de la Barca sobre Peri, “Fénix”, 2 (1972) pp. 69-73;
A. Valbuena-Briones, La fuente agustina de “La aurora en Copacaband en (del
mismo autor), Calderén y la comedia nueva, Madrid, Espasa-Calpe, Coleccién Austral,
1977, pp. 213-230; C. Garcia Alvarez, Las [uentes de La aurora en Copacabana de
Calderén de la Barca, “Revista Chilena de Literatura”, 16-17 (1980-198) pp. 179-213.

'"* Entre otros: S. MacCormack, “La Aurora en Copacaband’ de Calderén. La

conversion de los Incas a la luz de la teologia, la cultura y la teoria politica
espanolas del siglo XVII, en Calderon. Actas del Congreso Internacional sobre
Calderon y el teatro espafiol del Siglo de Oro - [981, Madrid, CSIC, vel. IIl,. pp. 503~
510; K. N. March, La visién de América en “La Aurora en Copacabana’, en Ibidem, pp.
511-518; F. Ruiz Ramén, El Nuevo Mundo en el tealro cldsico. (Introduccién a una
vision dramdlica), en: Celebracion y catarsis (leer el teatro espafol), Murcia, Suces-
ores de Nogués, 1988, pp. 132-135.

'* Rojas, Estudio preliminar, pp. 7-43,
" Pagés Larraya , Nolas, p. 185.
'* Lohman Villena, op. cil.

s MacCormack, op. cit.
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“episodios histéricos”, pero que “los hechos se supeditan aqui a la pre-
sentacion de la labor evangelista en el Nuevo Mundo”".

A diferencia de estos intentos de definir el aspecto genérico de La
aurora a partir del criterio tematico, Francisco Ruiz Ramén, destacando
la dimensién simbélica de la comedia, sugiere verla en relacién “no sélo
con los autos sacramentales, sino con las comedias mitolégicas™®. Am-
bos géneros necesitan una “idéntica capacidad de sintesis y de codifi-
cacion del mensaje, sea éste teolégico o mitico”'”. Calder6n dramatiza,
apunta Ruiz Ramon, el proceso de la conversion al cristianismo de los
incas, pero también “dos universos miticos, el cristiano y el incaico, pre-
sididos por signos -cruz, sol- conciliados en y mediante Maria, la Au-
rora *’. La presencia de los simbolos de las dos mitologias en La aurora
ya habia sido admitida antes por Angel Valbuena Briones?, y, a lo esta-
blecido por él, Ezra S. Engling ha anadido su observacion sobre la
“convergencia’ no de dos, sino de tres mitologias: inca, cristiana y cla-
sica*’. Susana Herndndez Araico cree que en esta fusién de mitos se ba-
sa el “mito americanohispano’ representado en La aurora®.

Hernandez Araico es también la autora que cree que la obra podria
constituir parte de una fiesta cortesana®. Reconoce, no obstante, que,
aunque incluya la “celebracién cortesana”, es una pieza “ambigua’, com-
puesta de distintos tipos del espectaculo. Admite también, citando a En-
gling, que La aurora alude a dos tipos del escenario: al corral de
comedias y al escenario cortesano®. No tiene semejantes dudas José

'" Arellano, op. cit., pp. 488-89.

'* Ruiz Ramén, El Nuevo Mundo..., p. 132.
** Ibidem, p. 134.

*% Ibidem.

A Valbuena-Briones, op. cit.

*2 E. S. Engling, “La aurora en Copacaband”: A Calderonian Tapestry, “Bulletin of

the Comediantes”, 43 (1993) p. 142.

*? Lo avisa ya el titulo de su trabajo: La featralizacién calderoniana de un mito
americanohispano: “La aurora en Copacabana’, compendio de recursos teatrales en
oportuna escenificacion, en Mira de Amescua en Candelero. Eds. A. del Granja y J. A.
Martinez Berbel, Granada 1996, p. 251.

** Ibidem, p. 252.

*5 Por su parte Engling (Introduction, pp. 68-77) parte de lo establecido antes en
los estudios dedicados a la historia del teatro espamol en general por N. D. Shergold (A4
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Maria Ruano de la Haza, quien, basdndose en lo establecido respecto a
la arquitectura de los escenarios espanoles del siglo XVII, demuestra que
las acotaciones calderonianas en La aurora hacen referencia sélo al
corral de comedias®®.

La polémica, como vemos, se sostiene en torno a la “ambigiiedad”
teatral de la obra, pero, hasta que no se encuentre el manuscrito o algiin
documento que confirme su escenificacion en la época, no parece posible
resolver el problema de su destino. Resulta posible, no obstante, tras un
examen sisteméatico del procedimiento de teatralizacion, concluir sobre la
convencion teatral a la que recurre el autor.

El espacio escénico como terreno del juego con la ilusion

Notemos en primer lugar que los procesos de “dramatizacién” y “tea-
tralizacion”, tradicionalmente separados, van aqui unidos. Esta par-
ticularidad del texto de La aurora llama la atencién®’. Si la “drama-
tizacion” -segiin Patrice Pavis- consiste en determinar la estructura
textual, a saber, conflictos entre los personajes, dindmica de la accion,
creacion de la tensién dramatica y didlogos, la “teatralizacién” no
significa sino “teatralizar un acontecimiento o un texto’, o sea, ponerlos
en escena’’. Para concluir sobre el propésito del autor de La aurora en
Copacabana resulta imprescindible tomar en consideracién dicha unién
de los dos procedimientos.

Desde el punto de vista del autor aureo, la puesta en escena no
significa sino poner la escritura dramética de su texto en el espacio es-

History of the Spanish Stage, From Medieval Times Until the End of the Seventeeth
Century, Oxford, Clarendon Press, 1967) y John E. Varey (El influjo de la puesta en
escena del tealro palaciego en los corrales de comedias, “Didlogos hispanicos de
Amsterdam”, 8/111: El teatro espanol a fines del siglo XVII: Historia, cultura y teatro
en la Espania de Carlos I, ed. J. Huerta Calvo, Amsterdam, 1989).

*® Segiin Ruano de la Haza (en Los teatros comerciales del siglo XVII, p. 557),
La aurora es “una de las de mas elaborada escenificacién” de los tealros comerciales del

siglo XVII.

27 . F

Lo advierto en La puesta en escena en “La aurora en Copacabana”, ponencia

presentada en el Congreso Internacional “Calderén 2000", Universidad de Navarra,
Pamplona, (en imprenta).

*® P Pavis, op.cit., p. 436.
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cénico. Calderén, para colocar las paralelas acciones dramaticas en el
espacio del tablado, se sirve de dos categorias del espacio escénico:
visible e invisible. El espacio invisible -invisible respecto al espacio estri-
ctamente escénico del tablado visible- lo indica Calderén en el texto con
la palabra “dentro”. El espectador en el teatro se entera de su fisica
existencia por medio de los efectos sonoros: miisica, voces, ruidos. Este
espacio, al ser utilizado para la representacion de los espacios con-
figurados por la palabra (el mar, la ciudad incendiada, el campo de
batalla), se transforma en un espacio ficticio y el piiblico lo percibe como
un espacio convencional.

Asi, el comienzo de la representacion de La aurora se avisa con los
instrumentos y voces, pero enseguida se aclara que éstos son los ruidos
de una fiesta. Salen al escenario los actores “vestidos de indios”, y del
didlogo se deduce que los indios celebran la subida al trono del Inca
Guéscar y el quinto centenario del culto al Sol. Al oirse “dentro” las
voces: “iTierra, tierra!” (v. 78)*°, el ambiente festivo se ve interrumpido.
El Inca Guéascar las percibe como “extranas” y la sacerdotisa Guacolda
como las de una lengua “extrana”. Ella es también la que avisa la apa-
ricion de un “monstruo” en el mar. Por medio de sus palabras se crea un
espacio lejano, situado fuera del entorno inmediato. De alli llega ahora el
ruido del disparo y los indios en el escenario se espantan. La acotacion
correspondiente ofrece la instruccién de como conseguir tal efecto: “al
disparar ellos al vestuario, disparan dentro vna pieza” (v. 272+), lo cual
significa que el autor se imagina la representacion en el espacio del
tablado del corral de comedias, en cuya parte central, detrds de la pared,
se encuentra el vestuario de actrices.

Tras aquel disparo lejano, los indios se van para ver el “monstruo” y,
cuando el tablado queda vacio, se “descubre” una nave®’. Otra vez la aco-
tacion alude al corral de comedias, donde al correr las cortinas se
revelan las apariencias y descubrimientos’. Con la nave, la que podria

239 i i FRY. aps
Todas las citas del texto provienen de la edicién critica de La aurora en Copa-
cabana ya mencionada en la nota n” | del presente ensayo.

30 . ‘) 1} "
Calderdn no precisa donde se “descubre” la nave, pero es de suponer que en el corredor
que se sitiia en medio del “teatro”, es decir, de la principal construccién en el espacio
escénico del corral,

*' Segiin Ruano de la Haza (Actores, decorados y accesorios escénicos en los
teatros comerciales del Siglo de Oro, en Aclor y técnica de representacion del teatro
clasico espanol, Primera sesién: El actor en el siglo XVII. Oficio y técnicas de
actuacion, (ed.) J. M. Diez-Borque, London, Tamesis, p. 81) en los corrales madrilefios
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ser de cartén o pintada en un lienzo’*, aparecen los personajes de Pi-
zarro, Almagro y Candia. Se crea un cuadro al revés: ahora, al oirse
disparos, las voces de los asustados indios llegan desde “dentro”. Justo
entonces la nave desaparece. Los indios otra vez salen al tablado. Miran
y comentan desde lejos lo que hace Candia, ahora invisible para el
ptblico. El actor interpretando este papel tendria que bajar por la es-
calera interior, para aparecer en el escenario cuando se diga que Candia
llega a la costa “armado con vna cruz” (v. 524+).

El procedimiento aqui descrito permite resolver el problema que
podria plantear en la segunda jornada la representacion de las escenas
de guerra. Primero se oyen los ruidos de cajas y trompetas, asi como las
voces que llegan desde “dentro”. A la parte visible del escenario salen
una vez los incas, otra los espanoles, y desde “dentro” llegan los gritos,
una vez de unos y otra vez de otros. De los didlogos el espectador
deduce que los espanoles se encuentran dentro de la ciudad del Cuzco,
sitiada, incendiada y minada, y que fuera de la ciudad se encuentra el
numeroso ejército de los incas. Pero en el escenario no se ven nunca mu-
chedumbres. La guerra se desarrolla “dentro”. Lo que se ve en el esce-
nario solo la simboliza.

Siguiendo la ley de verosimilitud, Calderén incluye numerosas indi-
caciones sobre la topografia del terreno en que se mueven los per-
sonajes dramaticos. Los espanoles, a excepcién de la breve visita de
Candia, permanecen en los primeros cuadros en la nave. Pero cuando
luego invaden el territorio de los incas, se enfrentan con su montafiosa
ribera, la que queda descrita por boca de los indios: “en estos montes” (v.
83); “a nuestros montes” (v. 135); “iAl monte, al monte!” (v. 311); “iAl
monte, al valle, a la selva!” (v. 621); “las profundas cabernas / destas
montes” (vv. 625-26), etc. Tan frecuente descripcion del terreno, no tiene
egivalentes en las acotaciones. No hay ninguna indicacién sobre el deco-
rado que lo visualice. Como es de suponer, en el corral se utilizaria para
este fin la construccion llamada “monte™?, la que también conocia el
teatro cortesano. Este iltimo, para representar el paisaje montanoso, se

no habia puerias sino cortinas también en los espacios laterales del nivel inferior,
asimismo los dos corredores en lo alto del “teatro” estaban cubiertos de cortinas.

** Lo sugiere Ruano de la Haza, en Los featros comerciales del siglo XVII, p. 557,

** Segiin la descripcion de Ruano de la Haza, el “monte” era una rampa escalonada. Con-
vencido de que se trata del corral de comedias, este autor sugiere la presencia fija del “mon-
te” en el espacio lateral del tablado con respecto al montaje de La aurora, ibidem, p. 559.
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serviria con toda seguridad también del telon de fondo y bastidores en
perspectiva. Quizas Calderén lo da por entendido, pero también puede
ser que se trate de un decorado verbal®, de lo cual la prueba consti-
tuirfan los demostrativos en los didlogos: “en estos montes”; “destas mon-
tes”. De todos modos, no se trata solamente de una informacion sobre el
lugar de la accion dramatica. La presencia de las montes determina el
movimiento de los personajes: al asustarse, los indios huyen “a la selva,
al valle, al monte” (v. 612); de la selva salen las fieras que los indios
sueltan contra Candia, pero éste milagrosamente se salva y, para colocar
la cruz, “sube a lo alto del monte” (v. 659+). Es de notar que, al igual
que con los dos espacios escénicos: visible e invisible, Calderén esta
jugando también con los niveles del espacio visible. Y esta clase de jue-
gos es una constante de su puesta en escena.

Con la aparicion de los personajes dramaticos en el espacio escénico,
destaca el caridcter autorreferencial del proceso de teatralizacion asi
iniciado. Estos con frecuencia hablan “aparte”. Sirva de ejemplo el en-
cuentro de Candia con Yupangui, el noble en la corte del Inca Guascar.
Calderén no inventa ningiin lenguaje extrafio para el inca. El habla
castellano. Pero los dos, Candia e Yupangui, confiesan en sus enun-
ciaciones “aparte” que no entienden sus respectivas lenguas. Se miran y
se preguntan quiénes y como son. Uno delante del otro estd asi de-
sempenando el papel a su vez del actor y del espectador. Candia levanta
la cruz y el indio “flecha el arco” (v. 582+), porque cree que éste le invita
“a la batalla”. La imposibilidad de comunicacién produce malentendidos y
convierte a los incas y los espanoles en dos grupos antagoénicos. Ob-
servemos que, como en el caso de la aparicion de la nave, lo que los
personajes no entienden, lo entiende el espectador. Sirviéndose de la ley
del teatro en el teatro, Calderén “manipula la ilusién”*’. El indio no
puede entender la declaracién que delante de él hace Candia: “no de tus
minas de oro, / no la plata de tus venas / me atrae en su busca’, sino
“la religién suprema de vn Dios, y sacarte / de idolatria tan ciega como

** Por lo que se refiere al decorado verbal en el teatro espanol barroco, véase J. M.
Diez Borque, Aproximacion semioldgica a la escena del teatro del Siglo de Oro espa-
iola, en J M. Diez Borque y L. Garcia Lorenzo, Semiologia del teatro, Barcelona,
Planeta, 1975, pp. 49-92.

¥ Segiin P. Pavis, la forma del teatro en el teatro, aunque responde a muy distintas
necesidades, siempre “implica una reflexién y una manipulacién de la ilusion”, op. cit.,
p. 452.
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padeces” (vv. 566-72), pero el mensaje que a través de estos versos
transmite Calderdn lo entenderia, sin duda, el publico de su tiempo.

* % %

El juego calderoniano con la ilusion resalta ain mas cuando
intervienen los personajes sobrenaturales. Como primera aparece la Ido-
latria. Sale “vestida de negro con estrellas, espada y vengala” (v. 693+).
Ante la tragedia que supone la llegada de los espanoles, aconseja al Inca
Guascar el sacrificio humano. Guascar obedece y convoca la reunioén en
la que, al realizarse el sorteo de las flechas, queda elegida para ser
sacrificada la sacerdotisa, Guacolda. Enamorado de ella el joven rey
decide salvarla y ordena a Yupangui, quien también estd enamorado de
ella, que la esconda. Al ver esto, la Idolatria acusa al Guascar de ser
ingrato y, para que lo entienda, decide revelarle la verdad sobre su
origen. Con este fin le ofrece dos cuadros. Calderon los introduce en la
estructura de la primera jornada como si fueran breves piezas inter-
caladas, y convierte a Guascar en su tnico espectador. Se vuelve a crear
la situacion del teatro en el teatro®".

Lo primero que ve Gudascar es una gruta en la que un hombre joven
y bello, cubierto “de toscas pieles” estd tumbado sobre una piedra. En
esta imagen, asi como en la que viene luego, algunos criticos ven el tipi-
co cuadro de la representacién cortesana. Su realizacion, segiin Engling,
seria posible utilizando “mutaciones”, parecidas a las que se indican en
dos comedias mitologicas: Apolo y Climene y Andréomeda y Perseo®.
Ruano de la Haza, no obstante, insiste que el cuadro de la gruta se po-
dria montar en el corral, en el espacio lateral del “vestuario”, junto al
“monte”, o cubriéndo el interior del “monte” con un lienzo pintado®®.

*® Resumo aqui los resultados del anilisis inluido en la ponencia ¢Qué ves en

aquesta gruta? (algunas observaciones sobre la puesta en escena en "La aurora en Co-
pacabana”), presentada en la Conferencia Infernacional sobre “El teatro de Calderén y
el Barroco”, Universidad de Varsovia, noviembre 2000.

*" En la primera comedia, la acotacién indica: “Da buelta el penasco, y sale a las
espaldas del Fitén, viejo venerable, vestido de pieles [...]. Midase el teatro y vese Vn pa-
lacio, y en él Climene”, y en la segunda: "Miidase el teatro [...] y lo que se descubre es la
gruta del sueno, y Morfeo, viejo venerable [...]"; cito por Engling, Introduction, p. 72.

*® Dado que el interior de la construccién del monte era hueco, para este fin podria
estar cubierto por un lienzo qué se dejaba correr y descorrer; parecen afirmarlo las
palabras de la Idolatria, al cubrirse el penasco: “Ya has visto el centro del monte / pues,
passa de exlremo a extremo, / y mira aora la cumbre”. De esto se deduce, segiin Ruano,
que “gruta, pefiasco y monte son, pues, la misma cosa’, en Los teatros comerciales del
siglo XVII, p. 559.
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Dondequiera que se lo escenificara, en el corral o en la corte, el pi-
blico, al igual que el protagonista, el Guascar Inca, estaria bastante
confuso después de ver el primer cuadro. Pues, en el mondlogo de vein-
titrés versos el hombre en la gruta se dirige a su padre preguntando
cudndo le va a sacar de la oscuridad para que vea la luz. El Guéscar
confiesa no haber entendido nada entendiendo las palabras. Se “cierra la
gruta” (v. 1255+), y la Idolatria le ofrece otra representacién. La aco-
tacion indica que “por lo alto del peniasco” sale “vn sol, y tras él vn tro-
no dorado con rayos”, y en el araceli aparece un hombre “ricamente ves-
tido, con corona y cetro” (v. 1262+). Segiin las palabras de Guascar, éste
se parece a aquel otro en pieles. Dirigiéndose al pueblo inca, el hombre
en el trono explica que el Sol, su padre, le envia para que sea su rey.

Este cuadro, como el de la gruta, ha provocado dudas. Los histo-
riadores del teatro se han fijado sobre todo en el uso del araceli, una
maquina que en el teatro medieval servia para hacer bajar a los
personajes sobrenaturales del cielo®’. Este tipo de tramoya, de acuerdo a
John J. Allen, se usaba también en el siglo XVII, en los corrales y en el
teatro cortesano, pero en este iltimo "en forma mucho mas compleja”*’.
Su presencia en La aurora no es, como observa Ruano de la Haza,
demasiado sofisticada y cabe en el espacio del corral de comedias*'.

A pesar de tan elaborada visualizacion del mensaje de la Idolatria, el
Guascar sigue sin entenderlo, y, como nos imaginamos, tampoco lo
entiende el piiblico. Despertada ya su curiosidad, Calder6n introduce el
monodlogo de la Idolatria de sesenta y cinco versos para explicar por fin
el misterio de los dos cuadros: cuando Manco Capac -deseando convertir
a su hijo recién nacido (rubio y bello, cuya madre, una for- astera, murié
durante el parto) en “duefio / del imperio del Perd” (vv. 1340-41)- se
dirigi6 a la Idolatria, ella le aconsejo anunciar la muerte del nino y
criarlo en un lugar secreto para mas tarde avisar al pueblo inca que el

*% Asi lo explica N. D. Shergold, op. cit., p. 367; segiin este mismo autor, el “araceli”
con el tiempo fue sustituido por la “nube”, tramoya que se menciona también en La
aurora, cuando se trata de la milagrosa aparicién de la Virgen.

*% J. J. Allen, Estado presente de los estudios de la escenografia en los corrales
de comedias, en La escenografia del teatro barroco, Ed. A, Egido, Salamanca 1989, p. 19.

*""En La aurora, segiin Ruano de La Haza, “todo lo que hace araceli es subir del
vestuario al primer corredor”, es decir, facilitar al actor que interpreta el personaje en el
trono aparecer “por lo alto”; la imagen del sol queda aqui independiente del araceli y como
indica la posterior acotacién, desaparece “por lo alto”, véase Ruano de la Haza, op. cit.,
p. 560.
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Sol le habia enviado su hijo para que éste fuese su rey. Asi, gracias a la
maniobra de la Idolatria, aparecido aquel joven en el trono, encima del
monte en Copacabana.

Al igual que varias vece en las tres jornadas de La aurora en
Copacabana, Calderén alude en el cuadro arriba descrito al mito solar
inca. No obstante, hay dos metaforas del Sol en esta comedia. Com-
partimos aqui la opinién de Valbuena-Briones, quien las interpreta de
modo siguiente: “Una como emblema de los bienes naturales, defendido
por el culto iddlatra, y otra como manantial de los bienes espirituales,
cuya luz propaga la doctrina cristiana”**. Esta otra metafora se une con
la de la aurora, la que alude a la Virgen de Copacabana, siendo Co-
pacabana el antiguo lugar de los sacrificios paganos. Esta obvio que
Calderén se sirve de la mitologia inca, al igual que Alonso Ramos
Gavilan en cuya Historia del célebre santuario de Ntra. Sra. de Copa-
cabana se inspira, para “desacreditar -como subraya Valbuena-Briones-
las creencias de la religion de los Incas al revelar el engano sobre el que
se apoyaba la supuesta descendencia del Sol”™**. Y en este contexto, ano-
temos nosotros, la razon de la conquista resalta mejor.

Los cuadros de la gruta y del penasco obligan a reflexionar sobre su
funcién simbélica. Desde Platén el simbolismo de la caverna “entrafiaba
una significacion -resume Jean Chevalier- no sélamente césmica, sino
también ética o moral”**. “La caverna -en Platén- y sus espectaulos de
sombras o marionetas representan este mundo de apariencias agitadas,
de donde el alma debe salir para contemplar el verdadero mundo de las
realidades, el de las ideas”*®. En Calderén el simbolismo platénico se une
obviamente con el cristiano.

En el caso de La aurora el ptblico de su época, tanto en el corral
como en el palacio, al ver los decorados que visualizaran la gruta y el
monte, los asociaria con las representaciones de los autos sacramentales.
Provoca tal comparacién la presencia del personaje alegérico de la
Idolatria. Ya su vestido negro, espada y bengala, “da la clave -anota

*? Valbuena-Briones, op. cit., p. 227.
*? Valbuena-Briones, op. cit., p. 220.

1], Chevalier/A. Gherbrant, Diccionario de los simbolos, Barcelona, Ed. Herder,
1995, p. 263.

'S Ibidem.
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Hernédndez Araico- de su identidad diabdlica a un piblico acostumbrado
a ver un disfraz parecido en las fiestas de Corpus”'’. En este personaje
se funde en La aurora el mal del mundo pagano: la Idolatria engana y
complica el proceso de evangelizacion. Pero el bien vence, y al final de
la obra, tras el tltimo milagro de la Virgen, la Idolatria desaparece. Tal
vez debajo del tablado, como ocurre en los autos, donde para este fin se
indica el uso del escotillon*’.

La gruta y el penasco, como resume Ignacio Arellano, son los espa-
cios dramaticos “privilegiados” de los autos sacramentales. Los dos por
lo general coinciden, 'porque el penasco siempre se abre en un mo-
mento dado para revelar su contenido, es decir, que el penasco produce
una gruta”'®. En las grutas “habita el demonio, o agentes suyos como el
Atefsmo o la Culpa”*®. También es corriente la simbolizacién del “estado
irracional y ciego del Hombre", al presentarle en pieles en una gruta o
un penasco®’. En el contexto del tema de la evangelizaciéon de América,
aquel joven que el Guascar Inca ve, puede ser considerado como ale-
gorica representacion del Ateismo y del “estado irracional y ciego del
Hombre”. Tengamos en cuenta que, poco antes de abrirse el pefiasco, en
el escenario se ha visto otro simbolo muy frecuente en los autos: la nave.
Y la nave en que llegan los espanoles no es sino simbolo de la Iglesia, o
anuncio de la Iglesia®'.

'* La autora resume: “Las plumas, y bengala, mids manto con estrellas, visten al
personaje de Idolatria en Mistica y Real Babilonia (1662), a la Secta en El Cubo de Al-
mudena (1651), y al principe de las tinieblas en El divino Orfeo (segunda versién de
1663).", etc., op.cit., p. 262.

*""I. Arellano ofrece varios ejemplos en su trabajo Espacios dramdticos en los au-
tos saramentales de Calderén: una dramaturgia en libertad, presentado en el Congre-
so sobre el Teatro de Calderdn, organizado por la Univ. de Silesia (Katowice), en mayo 2000.

** Ibidem, pp. 25-26.
*? Ibidem, p. 26.

% Arellano recoge varias citas: “Desciibrese un pefiasco y el Hombre vestido de
pieles™; “Abrese una gruta como de una pefia y estar el Cuerpo como echado y dormido”;
“Dentro el Hombre, y abriéndose un penasco sale del vestido de peregrino”; ibidem, la
nota a pie de la p. 27.

' Del mismo modo que las imagenes del arca de Noé y la barca de pescador de San
Pedro simbolizan la Iglesia, como resalta Arellano.
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En las jornadas segunda y tercera se multiplican los cuadros en los
que Calderon se sirve de la simbologia cristiana para representar los
enfrentamientos de las fuerzas del bien y del mal, de lo cristiano y de lo
pagano. Para este fin tiene a su servicio la técnica escénica del momen-
to. La Idolatria, para poder utilizar a Tucapel en su lucha contra los cris-
tianos, le hace desaparecer, y esto en el tablado se realizaria, segiin la
indicacion de Calderén, utilizando un pescante, tramoya que funcionaba
como una especie de grita®®, Otro tipo de tramoya se necesitaria para la
escenificacion de la igualmente espectacular desaparicién de Yupangui y
Guacolda, Cuando por orden del Inca Gudascar se les intenta matar, ella
se abraza a la cruz, y él a un arbol. Suenan truenos y terremotos, y gra-
cias a las fuerzas sobrenaturales, en este caso cristianas, ellos se salvan
desapareciendo “en los arboles” (v. 2719+), lo que en el escenario se
representaria utilizando p.ej. un bofetén “disfrazado” de arboles®’.

Mucho mas dificil para montar resulta, sin duda, el cuadro que pro-
tagoniza la Virgen, figura clave para la transmision del mensaje cal-
deroniano. Su aparicion se produce en la segunda jornada en el ambiente
de guerra. A la vista de la inevitable muerte, los espafioles invocan a la
Virgen y entonces, “en lo alto”, se oye la miisica de chirimias, y de alli
va bajando la tramoya de la “nube” que representa el trono pintado “de
serafines”. Estan alli dos angeles y la Virgen con el Nifio en los brazos.
Hasta su desaparicion estd “nevando la nube y todo lo alto del tablado”
(v. 2027+). La accién de guerra se detiene por un instante. Los indios se
convierten en espectadores de un especticulo que se produce en el cielo,
el cual en el tablado se realiza en “lo alto”, y el piiblico en el teatro asis-
te simultdneamente a la representacién de la propia obra dramatica y la
del milagro presenciada por los personajes en el escenario.

Lo sobrenatural impresiona a los indios en el escenario, y lo pura-
mente teatral al espectador en el auditorio. Calderén una vez méas acude
a la forma del teatro en el teatro para jugar con la ilusion. Aprovecha
también este momento para ensenar a qué prueba puede someter el cielo
a los paganos. Guéascar confiesa: “vn rozio / me ciega’ (v. 2057), y el Sacer-
dote que: “vn suaue polvo / de menuda arena blanda / ciego nos dexa”
(vv. 2059-61). Segiin la acotacion, ellos tropiezan “vnos con otros, como

*? El pescante permitia rapidos descensos y ascensos; lo utilizaba el corral y el teatro de corte.

*Y El bofetén sugiere Ruano de la Haza, aunque no se sabe si éste pudiera ser realmente
“disirazado de tronco de drbol”, véase Los teatros comerciales del siglo XVII, p. 563.
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ciegos” (v. 2061+). Los indios en este estado de simbélica “ceguera” por
fin se van, pero el espectidculo del milagro dura un poco mas, pues, lo
tienen que ver también los personajes de espanoles al salir al escenario.

e ke

En el ambiente de paz de la tercera jornada, Yupangui, el inca
convertido en cristiano, intenta recrear en un tronco de madera la
imagen de la Virgen que vio durante el sitio del Cuzco®*. Del didlogo se
deduce que se necesita una estatua para poder celebrar las fiestas
religiosas. De esta manera Calderén advierte la importancia de las ima-
genes religiosas en el proceso de evangelizacion de Ameérica, y da el tes-
timonio de su conocimiento del antiguo debate teolégico sobre las
diferencias entre las imagenes cristianas y los idolos paganos®’.

Como de costumbre, Calderén indica primero cémo organizar el espa-
cio escénico: “correse vna cortina” (v. 3099+) y, segiin la acotacion, en el
tablado se ve un taller. Es un cuadro realista: hay “herramientas y de-
mas instrumentos de escultor”, y la estatua que el inca —“en trage humilde de
espanol’™ labra (v. 3099+). M4s detalles ofrece Calderén por boca de
Tucapel, quien, al llegar al taller para hurtar, cuenta lo que ve aparte de
la estatua: “cepillos, sinceles, sierras / y escoplos” (v. 3335-36). Cuando
Yupangui sale para encontrarse con Andrés, pide a Guacolda que cierre
el taller para que no entre nadie. Guacolda ordena a Glauca que lo haga,
pero ella no puede dar la vuelta con la llave y la deja en la puerta. La
actriz que interpretaria este papel correria la cortina antes de irse, para
que el actor en el papel de Tucapel pudiera luego mirar “por la cortina
sin correrla” (v. 3324+). Tucapel se va “sin abrir la cortina” (v. 3337+),
pero cuando se oye desde dentro la voz de la Idolatria: “iLadrones,
ladrones!” (v. 3338), detras de la cortina suena un “ruido como que
tropecando derriba el taller” (v. 3341+), y Tucapel sale huyendo. Yu-
pangui regresa a casa con el Gobernador y Andrés para mostrarles su
obra. La acotacion indica como utilizar las puertas para que el traslado
quede marcado: “Entran por vna puerta y salen por otra” (v. 3541+).
Delante del taller Yupangui dice: “Antes que os abra la puerta” (v. 3542),
y al acabar su discurso “corre la cortina’ para entrar en el taller. El
modo de manejar las cortinas indica claramente el espacio del corral.

5 . i 7 5

! Este apartado se basa parcialmente en el estudio “Sobre la teatralizacién del arte

en Calderdn: el escultor y su obra en el escenario en La aurora en Copacabana y La estatua
de Prometeo”, que se encuentra en imprenta, en el Instituto de Cervantes de Varsovia.

*% Trata este tema MacCormack, op. cit., p. 508.
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En cuanto a la representacion del proceso de esculpir, Calderén lo
quiere ver escenificado metodicamente. El primer intento de Yupangui de
labrar en barro ha fallado. Cuando por fin decide presentar lo que ha
esculpido en madera, causa una gran desilusién, y hasta Tucapel, el
hombre menos enterado, cree que la estatua estd “mal formada”. Pero
Yupangui sabe que siendo “un bruto indio” no puede llegar a recrear una
“hermosura”. Esta confesién se contradice, no obstante, con las acla-
raciones que da mas tarde a las autoridades espafolas. Pues, este indio
“bruto”, al decir: lo que van a ver es una estatua “en blanco”, no es por
eso “lo que serd cuando tenga / la encarnacién de los rostros / y ma-
nos, y la viueza / de la estofa del ropaje” (vv. 3545-53) -adornos que le
va a poner a la figura un dorador-, parece conocer la técnica de es-
cultura policromada, de tradicion medieval, aiin cultivada en Espana en
los siglos XVI y XVII*’. Dicho esto, es de notar que en cuanto a la
imagen que Yupangui estd creando, ésta retine, sin embargo, los ele-
mentos propios del arte sincrético americano, los simbolos de la religién
indigena: “el sol sobre los hombros” y “la luna a sus plantas”, y los de la
religién cristiana: la Virgen “de estrellas coronada”, con el Nifio en los
brazos.

Conviene recordar que ésta no es la tinica obra en que Calderén trate
el tema del arte de escultura. De modo menos directo y metaférico, se lo
plantea también en el drama de honor, El pintor de su deshonra (1650),
y de modo mas explicito en las comedias mitolégicas, La fiera, el rayo y
la piedra (1652) y La estatua del Prometeo (1670). Pero sélo en La
aurora en Copacabana y La estatua del Prometeo incluye en el texto,
aparte de las explicaciones teodricas, las observaciones practicas por lo
que concierne al proceso de esculpir.

Como es sabido, el resumen de las opiniones calderonianas respecto
al arte se encuentra en un documento posterior, conocido como Depo-
sicion a favor de los profesores de la pintura (1677)"'. Alli Calderén

56 P ol
De acuerdo a los documentos de la época, en la produccién de la escultura

policromada parlicipaban el maesiro y sus discipulos o aprendices: trazador, encarnador,
tallador, dorador; fueron famosos los artistas, como A. Berruguete, J. de Juni, J. Martinez
Montanez, y muchos ofros; véanse: J. Babelon, L'Art espagnol, Paris 1963, o en
traduccién polaca: Sztuka hiszpariska, Warszawa, 1974, pp. 147-156; A. Ligocki, Sztuka
renesansu, Warszawa, 1973, pp. 222-223.

57 i 1 g
Este documento que recoge las aclaraciones hechas por Calderén en un pleito, en
el cual €l habia sido testigo, fue encontrado y publicado en 1781, y editado de nuevo en
1936 por. E. R. Curtius (Calderén und die Malerei, “Romanische Forschungen”, 50 (1936);
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confiesa haber tenido siempre “la natural inclinacién” hacia la pintura,
porque la pintura es “Arte de las Artes”, a saber, la escultura es el arte
inferior respecto a la pintura, como lo es incluso la poesia®. Pues, la
escultura sélo contribuye a la pintura “sus bultos”, o sea fi- guras®’.

L.as ideas cultivadas por Calderdn a lo largo de su vida, se reflejan en
La aurora con claridad. Yupangui, antes de poner la estatua en la capilla
y convertirla asi en objeto de devocion, la contempla como una obra de
arte. Busca en ella la belleza, cuya “idea” lleva en su mente, y no la
encuentra. Por su boca Calderon alude a la teoria neoplaténica: la
belleza de un objeto de arte no se consigue imitando la realidad, sino
recreando una idea®’. Pero a pesar de un gran esfuerzo, y la ayuda del
dorador, Yupangui no logra labrar una figura perfecta, pues, no conoce
“el arte”.

Y no lo lograria sin la intervencion divina. Tras el viaje a la Paz,
donde un pintor ha dorado la estatua, Yupangui la instala en la capilla
en Copacabana. “Cérrese la cortina” y se ve “la imagen dorada” en el
altar “adornado de luzes y flores” (v. 3990+). Segiin la acotacion, la
imagen ha de ser “la méas hermosa, adornada y vestida que se pueda’, la

compérese E. M. Wilson en El texto de la “Deposicién a favor de los profesores de la
pinturd” de Don Pedro Calderén de la Barca, “Revista de Archivos, Bibliotecas y Mu-
seos’, 77 (1974) pp. 709-727.

** Por lo que concierne a la comparacién: pintura-escultura, Calderén hace algunas
precisiones que remiten a las teorias que se iban difundiendo desde la época de Leonardo
da Vinci, quien hablaba del cardcler “mecdnico” de la escultura, porque el trabajo de
escultor no es sino un trabajo fisico, en cambio, el del pintor es intelectual, por eso
superior; véase: M. Rzepiiska, Leonardo da Vinci “Traktat o malarstwie’, Wroctaw,
Ossolineum, 1984; con respecto a las teorias de Calderén, véase: A. M. Raposo Bravo,
Calderén y el arte, en Hacia Calderdn, Sexio Coloquio Anglogermano, Wiirzburg 1981,
Wiesbaden: Franz Steiner Verlag 1983, pp. 41-48; F. M .A. Robben, El motivo de la
escultura en “El pintor de su deshonrd’, en Hacia Calderén, pp. 106-113; lo trato también
yo en el estudio arriba citado Sobre la teatralizacién del arte en Calderon.

ik Segiin el diccionario de S. de Covarrubias (Tesoro de la lengua castellana o
espaiiola, 1611-1674, ed. M. de Riquer, Barcelona 1943, p. 245), se llama la "figura de bulto
la que hace el entallador o escultor, por ser ligura con cuerpo, a diferencia de la pintura
que es en plano, y con las sombras y claras saca las figuras a que parezcan tener cuerpo
y que se puede asir con la mano.” Cito, segiin F. M. A. Robben, op. cit., pp. 108-109.

81 Compérese las teorfas citadas en W. Tatarkiewicz, Estetyka nowozytna (Histo-
ria estetyki, t. I11), Wroctaw, Ossolineum, 1967, (o en traduccion al castellano de D.
Kurzyca, Historia de la estética. IlI: La estética moderna, 1400-1700, Madrid, Ed. Akal,
1991).
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misma que protagonizé el milagro del Cuzco. Junto con este descu-
brimiento, en dos sacabuches® -tramoyas que utilizaban los corrales de
comedias y los teatros cortesanos- bajan dos dngeles: “con tablillas,
pinceles y matices de pintor en las manos” (vv. 3990+). Enviados por el
cielo corrigen los errores del escultor autodidacta y cantan: “Venid,
corred, bolad / donde puedan suplir /aciertos del pincel, / errores del
buril” (vv. 4000-04). Una vez més Calderén ensena que, sin acudir al
arte de pintar, el escultor no logra la perfeccion. El proceso de esculpir
se convierte, como lo hemos advertido antes, en un hecho dramatico y la
pieza adquiere rasgos de metaobra.

Observemos también que el final de cada etapa de labrar se convierte
en La aurora en un cuadro del teatro en el teatro. Cuando los dngeles
acaban su labor, se oye la miisica de chirimias y ellos desaparecen. Salen
al escenario los espanoles con Yupangui y miran la imagen de la Virgen
comentando su belleza. Segiin la acotacion, Yupangui, subiendo una
grada, deposita en el altar las coronas traidas por el Conde, y el Gober-
nador reparte las velas entre los presentes. Mirando la estatua, el Conde
se da cuenta de que el rostro de la Virgen queda cubierto por la figura
del Nifio. Yupangui lo aparta, y entonces la estatua se mueve. Al ver
este nuevo milagro, los incas que ain no se han bautizado, lo quieren
hacer ahora. También ahora desaparcece la Idolatria.

En el escenario se inicia la procesion y empieza la fiesta de la Can-
delaria con lo cual, dado que al comienzo se ha celebrado una fiesta de
los incas, se crea un marco que simboliza lo sucedido en el transcurso de
tres jornadas: los rituales paganos han sido sustituidos por los cristianos
y los objetos de culto al Sol por los de la devocion mariana. De acuerdo
a la norma del teatro dureo, un orden ha sido sustituido por el otro.

Antes de acabar esta parte de nuestro ensayo, se nos ocurre pensar
que la actitud de Calderén, cuyo testimonio constituye el texto de La
aurora, se asemeja a la del director de escena de hoy. De todos modos
algunos criticos creen que, aparte de escribir las obras, Calderon de-

' O. Arréniz (Teatros y escenarios del Siglo de Oro, Madrid: Gredos, 1977, p. 170)
explica que “sacabuche” facilitaba “el levantamiento y descendimiento de actores desde lo
alto”, a la semejanza del “pescante”; pero, segiin J. J. Allen (Estado presente de los
estudios de la escenografia en los corrales de comedias, pp. 21), esta framoya permilia
“el movimiento horizontal del actor hacia el auditorio en un nivel superior”, y fue intro-
ducida tarde, “posiblemente sélo en la corte™; por lo que concierne a La aurora, Ruano de
la Haza (op.cit., p. 566) concluye, que los dngeles bajan y luego suben en sacabuches que
podrian estar instalados por espacios laterales del segundo corredor.
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sempenaba en ocasiones también el papel de una clase del director de
escena'’. No faltan, pues, referencias a su costumbre de frecuentar los
ensayos de sus obras en los teatros palaciegos y seguir de cerca el pro-
ceso de produccién de las representaciones de sus autos sacramentales.
Por lo que concierne a La aurora en Copacabana, aunque no sabemos
nada sobre su posible escenificacion, el texto se nos presenta, como se
ha dicho ya, como un guién listo para ser llevado al escenario, elaborado
por alguien quien conoce muy bien el espacio escénico y las técnicas de
espectaculo del momento, y tiene un concepto claro del arte y del teatro.

Hacia un teatro total

Como a lo largo del presente estudio hemos podido comprobar, los
mensajes -los que Calderén quiere transmitir a través de la accion
dramatica- se hacen mas comprensibles cuando se toma la posicién del
espectador. Se hace obvio entonces que Calderén quiere atraer al pablico
impresionandole con lo puramente teatral. Evita la monotonia acudiendo
a los recursos técnicos, especiales para representar espectaculares
apariciones y misteriosas desapariciones de los personajes, y conseguir
efectos de deslumbrantes milagros, ademas, sirviéndose de tan diversas
formas del espectdculo, como el ceremonial pagano y la procesién re-
ligiosa cristiana, la representacion del corral de comedias y los cuadros
que remiten al teatro cortesano o a los autos sacramentales.

Un espectdculo de estas caracteristicas podria ser montado en el
corral de comedias y formar parte de una fiesta religiosa, como p.ej. la
fiesta de la Candelaria o la de la Virgen de Copacabana®’, o de una fies-
ta cortesana, coincidiendo con la fiesta religiosa®'. Al decir esto, vuelve
a plantearse la cuestion de la “ambigiiedad” teatral de La aurora. La
critica se ha detenido sobre todo en el cuadro final. Con las velas
encendidas, los misicos tocando y cantando, y la procesion con la figura
de la Virgen en andas se crea en el escenario un cuadro de la mayor
exaltacion apotedsica, similar a los que el espectador del siglo XVII

5% Plantea este tema J. A. Hormigén en su ensayo éCalderdn, director de escena?,
“ADE, Revista de la Aaociacién de Directores de Escena en Espafia” 83 (2000) pp.
105-110.

** Lo sugiere V. Dixon, op. cit., p. 265.

** Para festejar la llegada de la reina Mariana en 1667, segiin Herndandez Araico,
op. cit., p. 268.
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conoce de las escenificaciones de los autos sacramentales. Se crea, pero
cen qué escenario? ¢En el corral de comedias o en el teatro palaciego?
El cuadro final arriba descrito, lo cubre -segiin la acotacién corres-
pondiente- la cortina, como si se tratara del teatro de corte. Hay, sin
embargo, documentos que afirman el uso excepcional de grandes telones,
asi como la presencia de velas encendidas en los corrales de comedias®®.

Es de pensar que tan llamativa ambigiiedad teatral es la consecuencia
de “mutuas influencias entre el teatro de corte y el corral”, a las que ha-
ce referencia John J. Allen®®. En la segunda mitad del siglo XVII, en
ocasiones se llevaban a los corrales las comedias estrenadas en el pa-
lacio y al revés, e incluso en los escenarios de los corrales de comedias
se ponian a veces los autos sacramentales®’. Tal vez en el ambiguo y
confuso caracter teatral de La aurora se resuma la situacién del teatro
del momento, y su ambigiiedad no sea sino un rasgo estructural.

Los procedimientos que hemos comentado en este estudio afirman
también la ambigiiedad de la imagen del mundo que, de acuerdo a la
norma barroca del teatro, en la obra se va creando. Calderén lo
consigue sirviéndose de las miiltiples formas del teatro en el teatro.
Conviene volver aqui a los cuadros de gruta y penasco de la primera
jornada. Las mira el joven rey, Guascar Inca, como tinico espectador.
Segiin sus palabras, alli estd un hombre, joven y bello. Las acotaciones
que encontramos en todas las ediciones posteriores a la de Hartzenbusch
(1874)°* indican lo mismo. No obstante, en la primera edicién (1672)**, al
parecer verificada por Calderdn, en las acotaciones correspondientes
aparece en el lugar del “joven” el nombre de “Guascar’. La enmienda
introducida por Hartzenbusch, de acuerdo a la verdad histérica’, la
acepta Engling y la introduce en la edicién critica de La aurora (1994)"".

% Comparese Ruano de la Haza, Actores, decorados Yy accesorios escénicosa...”,
pp. 89-92, y del mismo autor, en Los tealros comerciales del siglo XVII , p. 567.

*% Allen, op. cit., p. 18.

" Arellano, Historia del teatro..., p. T05.

*® Compirese la nota n° 3 en el presente estudio.
*? Compirese la nota n® 2 en el presente estudio.

£2 Porque “el hijo de Manco Cédpac se llamaba Sinchi-Roca”, y no Guéscar; en Come-
dias de Don Pedro Calderdn de la Barca, p. 242.

71 ¥ .
Compdrese la nota n® | en el presente estudio.
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Lo justifica, no obstante, de otra manera. Como cree, la indicacion -de
que el protagonista del espectaculo retrospectivo sea Guéscar- con-
funde™. En el escenario estd ya el Guéscar Inca y, al Guascar en la
gruta y al sentado en el trono, tendria que interpretar otro actor. Eng-
ling admite, sin embargo, que podria tratarse de un personaje que tu-
viera que ser parecido al Guascar Inca’.

Y esto precisamente es lo que el texto de Calderén sugiere. El pa-
recido fisico es posible, porque el actual rey, el Guascar Inca, perte-
nence a la dinastia fundada por el legendario hijo de Manco Capac. Asi,
el hombre cubierto de pieles alude a la “ceguera” y al paganismo del
Guascar Inca, y él en el trono a la falsedad de su situacion del rey que
supuestamente desciende del Sol. Para distinguir uno del otro de los
personajes que llevan el nombre de Gudascar, Calderdn utiliza en el texto
distintas siglas. Sus intenciones se hacen obvias cuando se lee la obra
desde la perspectiva teatral.

Al intentar ver al hombre sentado en el trono, Guascar confiesa que
el sol le deslumbra. Apenas reconoce el trono y en éste a alguien que se
parece al joven en la gruta: “como en espejo” estd “retratdndose a si me-
smo” (vv. 1272-81). La palabra “espejo” debe servirnos de clave: el Guas-
car de la gruta se refleja en el Guascar del trono para que el rey, Guds-
car Inca, se vea retrado en este altimo. En La vida es suerio, cuando
Segismundo se despierta en el palacio, tras su vida en la torre en con-
dicion del hombre “vestido de pieles”, piensa que suena, aunque el trono y
la corona son verdaderos. Aqui el trono y la corona también son ver-
daderos, pero el Guascar Inca no desciende, como cree, de la dinastia del
Sol. En este cuadro barroco de miiltiples reflejos destaca la relatividad de
la suerte y la ambigiiedad del mundo retratado en el teatro, a su vez se
teatraliza el teatro. Como en todo el texto de La aurora, también aqui
se nota el cardcter autorreferencial, y la autorreferencialidad determina
todo el proceso de creacion de la representacion en la que va materia-
lizandose el concepto barroco del teatro total como reflejo del mundo.

La idea del teatro total se realiza aqui a base de la fusion de poesia,
msica, canto, baile, arquitectura del espacio escénico y escultura. En La
aurora la misica y el cdnto no desempenan la misma funcién que la
misica y el canto en las éperas de Calderdon, La pdrpura de la rosa
(1660) o Celos aun del aire matan (1662), pero ambos elementos tienen

"% “Is confusing”, Engling, op. cit, p. 247.

73w

That he should resemble Inga”, ibidem.
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su importancia estética. Tocan las chirimias cuando aparece la Virgen en
el Cuzco y cuando bajan del cielo dos angeles para “hermosear” la
estatua de la Virgen. La Idolatria se expresa cantando, al igual que los
personajes divinos en las comedias mitolégicas. Cantan también los
angeles retocando la estatua. Cantan y bailan con el acompafiamiento de
miisica los participantes de la fiesta pagana y los de la fiesta cristiana, y
la misica se une con frecuencia con la imagen.

Donde en ofras obras de Calderén se colocan los cuadros, en La
aurora se halla la estatua de la Virgen. Un ejemplo mas préximo en-
contramos en el auto, El santo Rey D. Fernando, en que Garci-Pérez
sale “con un estandarte blanco, pintada en él la imagen de Nuestra
Senora con el Nifio en los brazos™'*. Aqui, se produce en el tablado un
efecto similar al del cuadro en el cuadro que conocemos de la pintura del
siglo XVII"®. La misma observacién vale para la estatua enmarcada por
los elementos de la construccion del escenario. Como en La estatua de
Prometeo y La [iera, el rayo y la piedra, también en La aurora en Co-
pacabana la estatua es un objeto de arte de valores estéticos y a su vez
un elemento estructural de la accién. Al convertirse en el centro de
atencion en el espacio escénico, la estatua protagoniza una repre-
sentacion intercalada, y, como se ha dicho antes, se crea la situacién del
teatro en el teatro. Pero ésta alude también al ambiente de la iglesia.
Como alli, en el teatro no se admite un espacio vacio. Con una dosis de
ironia, Richard Alewyn advierte que el piblico barroco, acostumbrado a
tener cada espacio cubierto, “tenia horror al espacio libre y a las super-
ficies desnudas”, y un vacio encima de las cabezas de los actores “debia
chocarle”®. En La aurora alli esta la estatua de la Virgen, un objeto de
devocion, que siendo un elemento integral del espectaculo obedece a la
norma general barroca de la teatralizacion del arte.

" En Pedro Calderén de la Barca, Obras completas, T. 11, Madrid, Aguilar, 1967,
p. 1298,

™ Por ejemplo en Veldzquez; sobre el efecto del cuadro en el cuadro en Calderén,
véase M. Ruiz Lagos, Una técnica dramdtica de Calderén: la pintura y el centro
escénico, “Segismundo” 3 (1966) pp. 91- 104.

"8 I’Universe du Barrogque, Utrecht, 1964, p. 73; cito, segiin E. Orozco, E!l teatro
Y la teatralidad barroca, Barcelona: Ed. Planeta, 1969, p. 77.
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O TEATRALNOSCI TZW. KOMEDII HISZPANSKIE J:
LA AURORA EN COPACABANA CALDERONA DE LA BARCA

Streszczenie

Przedmiotem rozwazan jest w tej pracy nie ,scenicznosé”, lecz ,teatralnosé” hiszpari-
skiego dramatu Zlotego Wieku, ktéry przez jego twércoéw bywatl okreslany jako comedia
nueva lub comedia espafola, a przez dzisiejszych badaczy hiszpanskich jest identyfiko-
wany jako comedia (wyrdznia sie te nazwe kursywa, by nie mylié jej z nazwa klasycznej
komedii). Interesuje nas tu nacechowanie teatralne utworéw z tego gatunku, ktére spra-
wia, ze majq one charakter scenariuszy przedstawienia teatralnego. Rozwijajace sie inten-
sywnie od paru dziesigcioleci studia nad teatrem Zlotego Wieku i ujawnione w zwigzku
z tym liczne dokumenty z epoki dowodzg, Ze autorzy siedemnastowiecznej comedia mieli
na uwadze niemal bez wyjatku konkretna przestrzen sceny, czesto rowniez zespét tea-
tralny, a zawsze widza. Wydaje si¢ wiec bledem frakiowanie barokowego dramatu
hiszpanskiego jako tekstu wylgcznie literackiego.

Niniejsze studium podejmuje niektére aspekty tego zagadnienia na przyktadzie recep-
cji krytycznej La aurora en Capacabana, dramatu Calderona z drugiego okresu jego
twaoreczosei. Utwor ten jest Swiadectwem typowego dla comedia zacierania sie granic
miedzy gatunkami: jest to dramat historyczno-religijny (gléwnym tematem jest podbdj i
ewangelizacja Peru) z elementami komedii intrygi, autosacramental i intermedium oraz
udialogowanego traktatu o szluce, a nadto - z obecng postacia gracioso. Laczy on cechy
tekstu dramatycznego i scenariusza teatralnego, i stanowi niezwykle cenny dokument
procesu twérczego.

Krytyka nie odnotowata tego, skupiona przez lata na badaniu zawartosci tresciowej
dramatu i w niewielkim tylko stopniu zainteresowana wpisang wen wizja przedstawienia.
Te zas determinuje nie tresé, lecz organizacja przestrzeni sceny i gra jaka Calderdn pro-
wadzi z iluzja, poczawszy od gry z widoczng i niewidoczng przesirzenia sceny oraz
poziomami przesirzeni widocznej dla widza. Charakter tworzonego przez Calderéna
przedstawienia wynika z metatetaralnosci objawiajacej sie na wszystkich poziomach
struktury dramatu, m.in. réznymi formami teatru w teatrze. Jego ksztatt estetyczny
pozostaje pod wpltywem hiszpanskiego malarstwa barokowego, ale przede wszystkim jest
wynikiem wspélnego dla calej epoki dazenia do tworzenia widowisk totalnych na zasa-
dach barokowej integracji szluk (muzyka, $piew, taniec, poezja, rzezba, architektura prze-
strzeni scenicznej). Calderén tgczy tu réwniez wiele odmian sztuki widowiskowej (m.in.
ceremonial i $wieto Inkow z taficem i muzyka; procesja z posagiem NajSwigtszej Panny
z Copacabana i z zapalonymi gromnicami) i wprowadza zaskakujace widza efekty
audio-wizualne (np. sceny cudéw Matki Boskiej, magiczne sztuczki posiaci alegorycznej
Idolatrii). W didaskaliach znajdujemy odwolania zasadniczo do architektury corralu de
comedia, ale niektére obrazy wywotuja skojarzenia z przedstawieniami dworskimi i insce-
nizacjami autos sacramentales. Jest to podsiawg sporu o ,przeznaczenie teatralne” La
aurora en Copacabana (corral de comedias czy teatr dworski?), ale brak rekopisu i jakie-
gokolwiek dokumentu informujacego o wystawieniu sztuki za zycia Calderéna nie
pozwala na jego rozstrzygniecie. Mozna natomiast na podstawie pierwszego wydania
tekstu dramatu probowaé okreslic konwencje teatralng, do jakiej odwoluje sie Calderon,
co bylo jednym z zamierzen tej pracy.



