Polimetria y estructura dramética
en el auto de Calderon El cordero de Isais (1681),
y sus consecuencias en la creacion del espacio dramatico.

(Frangoise GILBERT)

Quisiera analizar, con este ejemplo de teatro sacramental de Calderén, cémo la
variedad de las formas métricas caractéristica del teatro atireo no cumple solamente con
una mera funcion estética o semantica', sino que se constituye como el mismo principio
organizador de la estructura del auto”. Para poner de realce esta estructura, me
fundamentaré prioritariamente en el criterio métrico (variaciones métricas), que
complementaré con el criterio escénico (escenario vacio), el geografico (espacio unico),
el cronologico (tiempo continuo), y el escenografico (apertura y cierre de los carros)’.
Conjuntamente, quisiera estudiar la relacion entre esta estructura dramadtica obsbervable
gracias a la versificacion, y la creacion de un espacio dramdatico dinamico,
manifestacion de la progresion espacial de los personajes.

El cordero de Isaias dramatiza el itinerario espiritual de la reina etiope Candaces
y el de su favorito Behomud a raiz de los fendmenos sobrenaturales que acompafaron a
la muerte de Cristo y el principio de la Ley de Gracia. Se trata de dos recorridos
espirituales simultdneos, pero que se producen segin dos modalidades diferentes. Por
una parte, Candaces, a través de un suefio, llegard a la aceptacion de la Ley de Gracia de
manera estatica, gracias al auxilio de Fe. Por otra parte, Behomud juntard recorrido
espaciotemporal y recorrido espiritual: a lo largo de su ida y vuelta a Jerusalén,
necesitara una catequizacion progresiva para llegar a la misma aceptacion de la nueva
Ley, con el auxilio de Filipo. En paralelo, desde el principio del auto se desarrollan las
respectivas y complementarias ofensivas de Demonio y Pitonisa, quienes proyectan
impedir en un primer momento que se entienda, y en un segundo momento que se
propague, la noticia de la instauracion de la Ley de Gracia.

Después de una sinopsis métrica, propongo en la primera columna del cuadro

adjunto una jerarquizacién de los datos métricos proporcionados por El cordero de

" Segun la nueva funcidn definida en 1608-1609 por Lope en su Arte nuevo de hacer comedias.

? Me fundamento, aplicandola al género sacramental, en la teoria de Marc Vitse sobre la preeminencia del
criterio métrico como principio estructurante de las comedias aureas para corrales (Vitse, 1998). En ella,
considera los datos de versificacion como «los unicos datos absolutamente fidedignos ofrecidos por el
dramaturgo» (p. 50), y por consiguiente criterio prevalente para establecer la estructura de una comedia.

3 Véase Ruano de la Haza, 1994, pp. 291-294.
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Isaias, diferenciando entre «formas englobadoras y formas englobadas»” y, en lo que a
las formas englobadas se refiere, entre texto representado y texto cantado, ya que este
ultimo puede implicar unas variaciones métricas no significantes desde un punto de
vista estructural. Esta jerarquizacion se refleja luego en la determinacion de secuencias
dramaticas, que clasifico en macrosecuencias [A y B], mesosecuencias [Al, A2, B1, B2,
B3] y microsecuencias [Ala, Alb, A2a, etc.]. La tercera columna documenta las
coordenadas espacio-temporales de la accidon, mientras la cuarta sintetiza la trayectoria
dramatica de los protagonistas de la obra. Sirviendo de separacion horizontal, la
distribucion del cuadro sobre dos pdginas materializa la distincion entre las dos
macrosecuencias A y B, distincion a la que corresponden, més alld de un cambio
métrico, un momento en que queda el escenario totalmente vacio (criterio escénico), y
una ruptura total de la continuidad espaciotemporal (criterios geografico y cronologico).

Es precisamente en aquel momento cuando acaba la primera parte de la trayectoria
de Behomud, y se proyecta la segunda oleada de ataques demoniacos. En un momento
en que coinciden todos los criterios de discriminacion de la unidades draméticas: un
cambio de forma métrica —dejamos el romance asonantado en — para la redondilla—,
un movimiento escénico —Pitonisa y Demonio salen del escenario, como lo indica la
acotacion «Vanse» después del verso 1055— y un cambio espacial y temporal completo,
ya que abandonamos el camino a Jerusalén en el que habiamos dejado a Behomud para
regresar a la corte de Candaces, regreso materializado ademds por un movimiento
escenografico («Abrese el carro de palacio y vese Candaces sentada en real trono, y
dos damas a su lado cantando» acot. antes del v. 1056). De ahi que se pueda considerar
la separacion en dos macrosecuencias como la estructura bésica del auto, cuya
estructuracion podemos definir entonces como binaria’.

La organizacion interna de cada una de las dos macrosecuencias en distintas meso
y microsecuencias puede también inferirse de la distribucion en ellas de las diversas
formas métricas. Asi, la primera mesosecuencia Al, caracterizada por el uso del
romance é-a, termina con el paso a las silvas, en el verso 654. A este cambio métrico

corresponde un cambio de lugar (dejamos el palacio de Candaces para transportarnos

* Vitse, 1998, p. 50: «La primera [distincion] diferenciara formas métricas englobadoras y formas
métricas englobadas. Sin que llegue a romperse la cohesion de tal o cual unidad dramadtica particular, las
formas englobadoras sirven de marco tanto para la intercalacion de una cancion o de algun texto “citado”,
como para la modificacion en el tono o en el caracter de una situacion dramatica [...]».

> Disentimos, a este respecto, de la estructura «en cinco bloques mayoresy» (vv. 1-266; vv. 267-560; vv.
561-1055; vv. 1056-2115; vv. 2115-2396) propuesta por M. C. Pinillos en las paginas 25-27 de su
edicion de 1996. Cito por esta edicidn, enmendandola vez que se nos parezca necesario.
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camino de Jerusalén), lo que constituye una ruptura con el espacio precedente, y
confirma el anterior bloque de versos romances en cuanto marco de la mesosecuencia
Al. Desde el punto de vista del desarrollo de la accién que se enmarca en esta primera
mesosecuencia, vemos a Candaces y su favorito Behomud captar en Etiopia el
terremoto que acompafia a la muerte de Cristo: la reina, adepta de la religion hebraica,
decide entonces mandar a Jerusalén una ofrenda bajo la forma de un cordero que
Behomud se encargara de llevar al templo. Al dejar ellos el escenario, entra Demonio,
furioso, quien convoca a Pitonisa para impedir que se propague la noticia del principio
de la Ley de Gracia, iniciada por la muerte de Cristo. Una vez reunidos, los personajes
diabolicos elaboran sus ardides futuros.

Aunque se conserva el mismo metro romance a lo largo de esta mesosecuencia
Al, conviene subdividirla en dos microsecuencias a y b, marcadas por el cambio de
protagonistas. La casi concomitancia de la entrada y salida de los diferentes
protagonistas, materializada en el texto por el hecho de que el Demonio entra repitiendo
en forma interrogativa las ultimas palabras pronunciadas por los precedentes
protagonistas («;Que espira su autor o espira / toda la Naturaleza?» vv. 267-268), indica
la continuidad del tiempo dramatico que existe entre Alay Alb.

Después del didlogo entre Demonio y Pitonisa, la mesosecuencia Al se cierra con
las voces, «dentro», de Behomud y su Cuidado, que se van camino a Jerusalén. Voces
percibidas por los dos protagonistas demoniacos («tan proxima la experiencia, / que de
esquilas y balidos / se escuchan los ecos cerca» vv. 558-560), y que dan lugar luego a
una descripcion ticoscopica del rebafio («Y aun se ven, pues ya de aquel / ribazo mirar
se deja / un occeano de nieve...» vv. 565 sg.) No existe ninguna acotacion que sefiale
que Demonio y Pitonisa dejan el escenario al final de esta mesosecuencia, pero sirven
las palabras de Pitonisa de didascalia interna («Ya llegan; a retirarnos / porque mas
seguros duerman...» vv. 631-632), y unos veinte versos compartidos entre los
complices diabdlicos, en el escenario, y los pastores, dentro, funcionan como transicién
entre la retirada de los personajes maléficos y la salida de Behomud con los pastores en
la mesosecuencia A2.

La determinacion del principio de una segunda mesosecuencia A2 se
fundamenta muy obviamente en el cambio métrico que inician las silvas de Behomud:
es de notar que el texto no sefiala ningin efecto escenografico, y el personaje de
Behomud es quien, saliendo al escenario, crea por su presencia el nuevo espacio del

camino de Jerusalén evocado antes por los personajes demoniacos.
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La organizacién interna de esta mesosecuencia A2 resulta también bastante obvia,
si consideramos la sucesion de silvas (con romance —/ englobado), y del romance
asonantado en —7 (vv. 850-1055). La forma «englobadora» de la primera microsecuencia
A2a es la silva, cuyo uso principal incumbe al personaje central de Behomud, con
excepcion de las silvas cantadas, las que emanan de Pitonisa, cuando finge ser una
mujer en dificultad. El romance — englobado, cantado, se reserva exclusivamente para
el segundo personaje fingido por Pitonisa, el de la seductora/sirena. Durante esta
primera microsecuencia de A2, en efecto, Pitonisa pone en obra los ardides planeados
con Demonio al final de Alb, intentando desviar a Behomud de su mision al imitar la
voz de una mujer en apuros, o tratando de seducirlo por sus cantos agradables. Doblez
que, desde el punto de vista de la puesta en escena, posibilita un juego de entradas y
salidas de los protagonistas, y de desplazamientos de un lugar a otro del escenario. El
paso al romance —/ marca el principio de una segunda microsecuencia (A2b), que
prolonga el juego de escondite de Pitonisa. Pero la intervencion del Angel auxilia a
Behomud, mientras que la vigilancia de Cuidado, dentro, impide que Demonio devore
el rebafio. El romance —7, forma reservada al personaje maléfico de Pitonisa y englobada
en las silvas de la microsecuencia precedente —vv. 790-797 + estribillo pareado de
endecasilabos (vv. 798-799); vv. 806-821 + estribillo pareado de endecasilabos (vv.
822-823)—, se vuelve ahora forma englobadora (vv. 805-1055) de la que también se
apropian Behomud y el Angel, en una variacion métrica que potencia la inversion de las
relaciones conflictuales y la victoria sobre Pitonisa. La microsecuencia A2b se clausura
entonces sobre los proyectos de venganza de Pitonisa y Demonio, solos en el escenario.

La macrosecuencia B consta de tres mecrosecuencias (B1, B2 y B3); cada una de
ellas se distingue de la siguiente mediante un cambio de versificacion acompafado de la
salida de un nuevo personaje, y cada una de ellas se subdivide en dos microsecuencias a
y b. A lo largo de la macrosecuencia B, los cambios espaciales que corresponden casi
sistematicamente con las variaciones métricas no revelan una ruptura radical en la
continuidad del espacio dramadtico, sino que indican una progresion de los diversos
personajes a través de dicho espacio. Asi se subrayan las varias etapas del itinerario de
regreso de Behomud hacia Etiopia, inducidas por las indicaciones de lugar
proporcionadas tanto por Behomud y sus compafieros como por Demonio y Pitonisa.

La microsecuencia Bla, que se extiende del verso 1056 hasta el 1175, se
caracteriza por el uso de la redondilla, forma englobadora de varias estrofas cantadas,

con la particularidad de que, en este caso, la primera de ellas se situa antes del inicio de
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la serie de redondillas, a modo de apertura de este momento dramatico (una estrofa
englobada apertural, pues, o pre-englobada). En efecto, la segunda parte del auto se abre
con los cantos de las damas de Candaces, quien, melancolica, se interroga en su palacio
de Etiopia sobre la suerte de Behomud. Llega la Fe, y hace que Candaces se duerma;
durante su suefo, la reina presencia una pendencia entre Hebraimo y Gentilismo
reunidos en Jerusalén, pendencia suscitada respectivamente por Pitonisa y el Demonio;
ve luego cémo la figura neotestamentaria de Filipo interviene para proclamar caduco el
sacrificio del cordero y promover la Ley de Gracia. Una variacién métrica pone un
término a esta primera microsecuencia Bla con el paso de las redondillas al romance é-
e, que se produce en medio de un parlamento de Filipo, en el verso 1176°. Esta segunda
microsecuencia B1b se extendera hasta el préximo cambio métrico relevante, o sea
hasta el principio de una nueva mesosecuencia (B2) en el verso1440.

En la microsecuencia B1b, iniciada por el verso 1176, el anciano Filipo describe
la llegada a Jerusalén de Behomud, quien sale al escenario a continuacion; Pueblo
Hebreo y Pueblo Romano se disputan entonces el derecho a apropiarse de su cordero
cuando Cuidado por fin lo lleve al sacrificio. Pero Behomud huye, y el suefio termina
con el despertar de Candaces, y el cerrarse el carro del palacio. Demonio y Pitonisa, que
permanecen en el nuevo espacio dramatico de Jerusalén, comentan los acontecimientos
y la salida fuera de Jerusalén de Behomud acompafiado por Cuidado. Aprovechandose
del aislamiento provisional del Descuido, Demonio trata de robarle el cordero, pero la
Fe se lo impide.

Con el suefio de Candaces, la accion se desdobla, reflejando los respectivos
itinerarios de aceptacion de la Ley de Gracia por la reina y por su favorito (conversion
espontdanea de la primera, y catequizacion del segundo). Merced al mecanismo del
suefio se superpone al espacio dramatico inicial del palacio el nuevo espacio dramatico
de Jerusalén, pudiendo asi la reina vizualizar lo que ahi se estd desarrollando en un
tiempo dramético simultaneo’. El cambio métrico que marca el final de esta
microsecuencia Bla se produce en el discurso de Filipo en el momento en que anuncia
la llegada de Behomud a Jerusalén («Y asi, aquese advenedizo / indio que desde el

oriente, / de Jerusalén al templo, / a hacer sacrificio viene...» vv. 1176-1179). Asi, —es

6 i seguimos la puntuacion del parlamento por M. C. Pinillos, vemos que este cambio métrico se
produce en medio de una frase del protagonista. Preferimos poner un punto en vez del punto y coma que
cierra el verso 1175 en la edicidén de nuestra colega, y empezar el verso 1176 con una nueva sentencia.

7 Supongo que esta simultaneidad es causa de que M.C. Pinillos llame este suefio una «vision en suefios»,
p. 46.



decir, con una mutaciéon métrica— el dramaturgo pone de realce la importancia
dramatica de esta llegada y el espacio dramatico que se le asocia, con vistas a plasmar
duraderamente este nuevo espacio dramatico de Jerusalén.

El romance é-e que inicia la microsecuencia Blb se prolonga, como dijimos,
hasta después de terminado el suefio y de cerrado el carro del palacio, mientras dura el
dialogo entre Demonio y Pitonisa que acaban de salir a escena. Después del breve
regreso de la accion al espacio dramadtico inicial del palacio implicado por el parlamento
de Candaces ahora despierta (vv. 1311-1323). La acotacion «Ciérrase la aparicion, y
sale el Demonio, y Pitonisa» (antes del v. 1324), induce a pensar que el espacio
dramatico en el que reaparecen los personajes diabolicos es el de Jerusalén,
concomitante al del palacio durante el suefio de Candaces, y que lo ha sustituido
progresivamente a través del parlamento de los protagonistas del suefio, mientras el
metro usado permanecia invariado. La desaparicion del espacio escénico y dramatico
inicial del palacio con el cierre del carro que lo escenifica es lo que deja paso a la
sustitucion de uno por otro como espacio dramatico principal.

La plasmacion del recién creado espacio de Jerusalén se prolonga en el seno de la
microsecuencia B1b gracias a las palabras de los protagonistas demoniacos, quienes, en
un relato ticoscopico simétrico al de la llegada a Jerusalén, en Bla, evocan la salida de

la ciudad por Behomud y su Cuidado:

DEMONIO pues suspenso el sacrificio,
a lo que puede mi mente
inferir por conjeturas,

hallo que Behomud pendiente
le deja, vy sin el rebafio,

a la ligera se vuelve

a consultar con Candaces

lo que ha de ahcerse.
PITONISA Bien se infiere

de que de solo el Cuidado
acompafiado, parece que

ya se pone en camino...

(vv. 1328-1338)

Mediante las didascalias internas también se sugiere el movimiento del Demonio hacia
Descuido y el rebafio, para intentar robar el cordero: «Yo ahora al rebafio me
acerque...» (v. 1361), intento que fracasa y ocasiona la retirada iracunda del Demonio al
concluirse el bloque de romance é-e.

A este bloque métrico en romance é-e, que constituye la microsecuencia B1b,

sucede un nuevo bloque de redondillas (vv. 1441-1592): marca el principio de la



mesosecuencia B2 con una primera microsecuencia B2a, seguida a su vez por otro
bloque en romance é-e (vv. 1593-1994), que forma la microsecuencia B2b. El primero
de estos dos cambios métricos coincide con la salida de Behomud y Cuidado al
escenario en el v. 1441. Evocada por las palabras de los demonios en B1b, y confirmada
mediante las palabras de Behomud, la progresion de éste por el espacio dramatico del
camino de vuelta a Etiopia lo ha llevado hasta el espacio del monte situado entre
Jerusalén y Saba: «Dejadme todos: ya estoy / solo a vista de Sab4, / y en el monte donde
oi / las dos voces, tras quien fui / perdido» (vv. 1480-1485). En este lugar sera donde
Pitonisa, al pafio, intentara en una tercera ofensiva seducir a Behomud, absorto en la
lectura de Isaias, 53.

El principio de la segunda microsecuencia B2b, marcado en el verso 1593 por un
nuevo paso al romance é-e, ve la salida de Pitonisa al escenario, completando su
ofensiva “vocal” con una actuacion “de cuerpo presente”. El cambio de versificacion no
se acompafia de ninguna ruptura escénica, ni de un cambio geografico o temporal, sino
que se inscribe en la continuidad perfecta del precedente. La simetria espacial entre la
primera ofensiva de Pitonisa, en A2a y b, y la segunda, que presenciamos aqui, se puede

comprobar en las palabras de la protagonista:

PITONISA. Representa. Y pues la memoria guardas
de que ya otra vez oyeses
mi dulce voz en el monte,

y es preciso que te acuerdes
cuanto tu rebafio errante,
cuanto tu confusion fuerte
debid a mi aviso, jpor qué
no has de fiar el que llegue
a favorecerte aqui

quien alla te favorece?

(vv. 1642-1652)

El cambio métrico siguiente, con la introduccidon de las silvas en el v. 1995,
delimitara el principio de la tltima mesosecuencia B3: éntranse Felipo y Behomud, que
se van para bautizar a éste, y salen al escenario los dos personajes diabolicos reunidos
para comprobar su fracaso. Sin embargo, desde el punto de vista escénico, no hay
concordancia exacta entre el cambio métrico y la salida de los nuevos personajes,
quienes prolongan durante tres versos de enlace el romance é-e de la secuencia anterior.
El principio de la microsecuencia B3a se realiza sin soluciéon de continuidad
espaciotemporal, como lo subraya cuidadosamente la acotacion al v. 1992 («Vanse los

dos[BEHOMUd y FILIPo], y al mismo tiempo salen el Demonio, y Pitonisa, cada uno por
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su puerta»). Demonio se retne con Pitonisa en el camino de Etiopia y lamentan juntos
su respectivo fracaso en un lugar desde el cual pueden divisar las acciones de los
personajes que acaban de irse. Otra vez son las palabras de los demonios las que
determinan el espacio preciso en el que se situan, evidenciando por lo tanto su
progresion hacia la corte de Candaces. En evocacion ticoscOpica, evocan segin dos
perspectivas opuestas el espacio dramatico del bautismo de Behomud, y el de la

conversion de Candaces:

PITONISA Ya llegas tarde;

pues en Etiopia su esplendor [de la Ley de Gracia] se siente,
y si no, vuelve, y mira aquella fuente

donde Filipo en agua peregrina

la primer ara elige cristalina,

dando a Behomud la sefia de que se halla

con esa nueva ley

(vv. 2018-2024)

El movimiento escenografico que sugiere este texto lo confirma la acotacion «Mirando
adentro», que califica el parlamento de Pitonisa después del verso 2022: se entiende que
la progresion espacial hacia el palacio de Candaces, aunque minima, ha continuado
después de la huida de Pitonisa que se daba en la microsecuencia precedente (B2b), y
que ahora se ubican los personajes a muy poca distancia de la Corte de la reina. Esta
ubicacion espacial de la pentltima microsecuencia cerca de Etiopia ya deja entrever la
préxima derrota de los demonios, a quienes llega a prender el Angel para juzgarlos.

La tltima variacion métrica genera la microsecuencia final B3b, que clausura el
drama, con el uso del romance asonantado en é-o. Las palabras de doble sentido® del
Angel, quien acaba de prender a los demonios, anuncian ya el auto de fe organizado por
Candaces a continuacion: («este blason blanco y negro, / y siendo su santo oficio / hacer
inquisicion...; pero / venid, que no es necesario / deciros mas», vv. 2044-2048). La
prolongacién del movimiento de los personajes hacia el lugar del proceso se sugiere
mediante las palabras del Angel: «Venid, infelices, donde / otros de mis compaiieros /
semejantes delincuentes / tienen ya juntos [...]» (vv. 2063-2066).

La celebracion efectiva del auto de fe en aquella Gltima microsecuencia del
drama la anuncia la salida a escena del personaje de Cuidado, que proclama la llegada
de Candaces, sugiriendo el desplazamiento de la reina por el espacio dramatico, en

sentido contrario al movimiento de todos los demas protagonistas:

¥ Ver M. C. Pinillos, 1996, p. 57.



CUIDADO Sefior,
dame albricias, pues habiendo
Candaces sabido que
venias, no permitiendo
su alborozo que llegaras, 2105
aqui te sale al encuentro
con todo el real aparato

de su Corte.
BEHOMUD Vamos presto
a recibirla.
FILIPO Aunque mas
los pasos apresuremos, 2110

sera en vano, pues se escuchan

ya militares acentos,

ya métricas armonias,

que en varios distintos ecos

repiten. 2015
(vv. 2001-2015)

Esta reunion final de los personajes de Candaces y Behomud en los alrededores
de la corte etiopica consagra espacialmente el desenlace comun de sus dos trayectorias
espirituales —estatica la primera y dinamica la segunda—, reunidas aqui para la

celebracion de la Ley de Gracia a través de la glorificacion de la Eucaristia.

Si, ahora, queremos considerar sintéticamente la relacion entre estructura y
elaboracion del espacio dramadtico en El cordero de Isaias, aparece primero que el
cambio de versificacion entre Al y A2 recalca perfectamente la doble trayectoria
dramatica —a la vez espacial y espiritual— de los personajes principales a lo largo de
esta macrosecuencia A: Candaces y Behomud, en un primer tiempo, perciben juntos un
fendmeno que les resulta desconocido, pero cuyo origen se situa en Jerusalén, mientras
que las fuerzas hostiles de Demonio y Pitonisa forman el proyecto de impedir que el
sentido de este fendmeno llegue a su conocimiento. En un segundo tiempo, a instancias
de Candaces que, aunque conmovida, permanece en Etiopia, Behomud pone en marcha
su propia busqueda de la verdad. Las fuerzas maléficas empiezan a actuar en contra de
esta progresion de doble alcance, pero en vano. Ellas proyectan entonces una segunda
ofensiva con el concurso de nuevos ayudantes, Hebraismo y Gentilismo, deseando ahora
impedir que Candaces y Behomud acepten la Ley de Gracia.

Esta nueva fase del conflicto es la que se dramatiza en la macrosecuencia B,
determinada, como vimos al principio de este trabajo, por la conjuncion de un cambio
métrico y de una ruptura espaciotemporal tajante, escénicamente traducida ésta por un

momento en que queda vacio el escenario. En esta segunda macrosecuencia se produce
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un desdoblamiento de la accion gracias al recurso al artificio dramatico del suefio de la
reina, sustituyéndose progresivamente a la trayectoria dramaética inicial, la de Candaces,
otra paralela, la de Behomud. Este desdoblamiento de la accion —debido a la oposicion
entre la actitud estatica del personaje de la reina y la caracterizacion dinadmica de su
favorito, tales como pudimos observarlas ya en la primera macrosecuencia A— se
compagina con un desdoblamiento del espacio dramatico: el nuevo espacio de Jerusalén
se superpone y luego reemplaza al espacio de la corte de Candaces. A partir de esta
sustitucidon, que se realiza progresivamente a lo largo de la mesosecuencia BI, se
establece una continuidad espaciotemporal en que se enmarcan tanto la trayectoria de
Behomud desde Jerusalén hasta la corte de Candaces, como las segunda y tercera
ofensivas de Demonio y Pitonisa. Estas se distribuyen de modo equilibrado y continuo
en cada uno de los bloques métricos de las mesosecuencias B1 y B2, hasta soldarse en
B3 por su derrota total conducente a su arresto en la microsecuencia B3a, y a su
condena en la B3b.

Como acabamos de comprobar, la tnica ruptura espacial que se compagina con un
cambio métrico, junto con un movimiento escénico que deja el escenario vacio, es el
paso de la macrosecuencia A a la macrosecuencia B. En lo que toca a la organizacion
interna de cada macrosecuencia en diversas meso y microsecuencias, el criterio espacial
nunca viene a confirmar las variaciones métricas. Al contrario, Calderon sefiala con
mucho esmero, gracias a sus acotaciones, y al hecho de que los protagonistas de una
nueva secuencia repiten en eco las palabras de los protagonistas entrantes de la
secuencia anterior, la continuidad espaciotemporal que las une. La elaboracion del
espacio dramatico y la progresion continua de los protagonistas demoniacos y del
favorito por este espacio dindmico, enmarcado geograficamente entre Jerusalén y la
corte de Candaces, no se traduce entonces escénicamente por cambios espaciales
sefialados por movimientos escénicos o cambios escenograficos’. Son las respectivas
salidas y entradas de los diversos personajes las que acompafian las variaciones métricas
entre las meso y microsecuencias, y dichos personajes quienes tienen consecuencias
sobre la elaboracion del espacio dramatico. De hecho, indican, por medio de
acotaciones internas a sus parlamentos o de relaciones ticoscopicas, el continuo cambio
del espacio dramatico desde la partida inicial de Behomud hasta su encuentro final
altamente simbolico con Candaces, cerca de su Corte, o sea, en el espacio dramatico

apertural del auto.
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Esta creaciéon de un espacio dindmico, originado en las solas palabras de los
personajes y sin materializacion concreta sefialada en el espacio escénico, parece
imposibilitar la integracién de El cordero de Isaias en la estética barroca tal como la
define, en su interesante estudio sobre Calderén y el Barroco, Maria-Alicia Amadei-
Pulice.

La investigadora expone con brillo la influencia patente de los cameratistas
florentinos en la concepcion calderoniana de un estilo representativo barroco que valora
el impacto de las percepciones auditivas, y particularmente musicales'®. En esta
perspectiva, el género sacramental calderoniano ofrece un campo de aplicacion de estas
nuevas concepciones estéticas muy relevante. De hecho, en el caso de El cordero de
Isaias, el texto cantado ocupa un 12% del texto global, y la complejidad de su
representacion regida por los nuevos preceptos estéticos merece de por si un estudio
pormenorizado.''

En esta general valoracion del impacto sensorial, decisiva, segln ella, para definir
el teatro barroco, el papel de la musica se compagina con el de la escenografia, en la que
la perspectiva, fundamentada en el uso de los bastidores multiples, desempefia un papel
clave en la elaboracion de «una nueva 6ptica del espacio y su recreacion aparencialy' .
De ahi que oponga la comedia de teatro de Calderon a la estética de Lope, para quien

, . . 13 ,
esta escenografia hace que los oidos se rindan a los ojos °. Asi recuerda que

La distincion entre la escenografia renacentista y la barroca estd, esencialmente, en que en esta
ultima fase se logra una recreacion escénica perfecta, sin distorsiones, de la realidad; el ojo del
espectador ve, por primera vez, una escena pintada que se le aparece a los ojos en las mismas
dimensiones y proporciones que la realidad. [...]

Réapidamente, en el lapso de una generacion, gracias al descubrimiento que acentua la
importancia de la vision como fuente de conocimiento, se opera un cambio significante, lo
imaginado se descarta por lo visto, de lo supuesto se pasa a lo comprobable por los ojos, a la
ciencia experimental. La imaginacion del artista, libre también de divagar sin limites ni
exactitud espacial, que componia con imagenes creadas, digamos, a ojos cerrados, va a
encontrar en la pintura perspectivista de la Naturaleza, una nueva proporcion y simetria antes
no conocida.'

? Ver las «Memorias de apariencias» reproducidas en su edicion por M. C. Pinillos, 1996, pp. 76-79.
10 Ver Amadei-Pulice, 1990, pp. 58 sq.
11 . o
Estudio que espero poder llevar a cabo muy proximamente.
12 yer Amadei-Pulice, 1990, p. 130.

13 Ver Amadei-Pulice, 1990, p. 139, que cita un comentario de Lope en el prefacio a su Selva sin amor,
1626.
" M. A. Amadei-Pulice, 1990, p. 114y 119.
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Pero el andlisis, algo generalizador, de la investigadora, se hace aun menos convincente
en lo que toca a la escenografia de los autos, muy brevemente aludidos en su uso de la
perspectiva en general, y de las apariencias y empleo de los carros en particular. La
estudiosa confiesa sin embargo la superficialidad de su investigaciéon en el ambito
sacramental, y reconoce, muy pertinentemente, que «se requiere para ello un estudio
pormenorizado que sincronice los disefios y la dinamica espacial de la puesta en escena
con el texto»'’.

Por otra parte, para finalizar su demostracion de la «presencia constante de la
formula de doble hélice, ojos/oidos, mirada/voz caracteristica de la accion concebida
stille rappresentativo»'®, remite al estudio computarizado del 1éxico de los autos
sacramentales realizado por Hans Flasche. Lo cual le permite llegar a la conclusion

siguiente:

Por el momento, una de las conclusiones estables del presente estudio es la de aclarar que la
formula primaria y generativa de la estructura de la obra calderoniana, entendida ésta
globalmente, es sensorial, con énfasis en la doble hélice ojos/voz y sus derivados, y que cada
una de las obras teatrales —y también los autos sacramentales— ejemplifica y pone en funcién

. . . . I, , .. 17
representativa derivaciones paradigmaticas de esta formula original .

A no ser que se nos hayan escapado datos escenograficos patentes, o que las acotaciones
escénicas de la edicion que utilizamos estén muy incompletas, lo que no creemos,
parece que este juicio no pueda aplicarse a El cordero de Isaias, cuya fecha de
composicion tardia (1681), junto con el papel importantisimo de la musica, abogan por
una caracterizacion efectivamente barroca, pero cuya escenografia, a pesar de algunos
efectos relacionados con los carros, no se integra en el esquema algo abusivo de A. M.
Pulice. Quizéds haya que llevar a cabo un estudio pormenorizado de la creacion del
espacio dramatico en relacion con el espacio escénico en el conjunto de los autos de

Calderon.

15 M. A. Amadei-Pulice, 1990, p. 147. La investigadora parece no tomar en cuenta los trabajos de
Ingarden, 1971, relativos a las funciones del lenguaje en el teatro, ni los de Diez Borque, 1975, sobre el
valor del decorado verbal en la escena barroca. Para mas precisiones sobre los espacios dramaticos en los
autos, ver Arellano, 2001, pp. 146-193.

18 M. A. Amadei-Pulice, 1990, pp. 174-175.
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