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INTRODUCCION

iPor qué, como espectadores, ntos resultan tan atractivos los soliloquios? ;A qué se debe
que llevemos estos fragmentos en la memoria ¥ que en el teatro nos apetezca volverlos a
escuchar? La respuesta la encontramos sugerida en E! Arfe nuevo de hacer comedias, de
Lope:

Los soliloguios pinte de manera
que se transforme todo el recitante,
y con mudarse a si nude al oyente;
pregintese y respdéndase a si mismo
y se formare quejas, siempre guarde
el debido decoro a las mujeres,’

Lope concebia los soliloquios para manifestar un aspecto de la infimidad, sobre todo del
conflicto intimo, del personaje; su intencién era “mudar” al oyente, conmoverlo, por medio
de las reflexiones, dudas o lamentaciones que el personaje revelaba en el soliloquio y, para
elle, colocaba al personaje entre dos intcreses apremiantes y opuestes como el char y el
amor o ¢l principic moral y la necesidad politica, que irremediablemente conducian al
personaje a un estado de agitacién e inquietud. Con el mismo fin, reforzaba la expresividad
del personaje con un derroche de recursos poéticos para que el actor pudiera expresarse en
un sin fin de gestos, movimientos y voces. El resultado era que las palabras expresadas en
el soliloquio penetraban en le més profundo del alma del espectador y lo haeian participe
del conflicte que vivia el personaje. Lo atractive de los soliloquios se encuentra en el hecho
de que eran concebidos para que el recitante se transformara totalmente y, al hacerlo,
transformara a los espectadores.

Un rapide vistazo a las listas bibliograficas scbre las obras teatrales v los
dramaturgos de los Siglos de Oro nos revela que la critica ha pasado por alte el estudio del

soliloquio. Estudiosos del teatro durco como Emilio Crozeo Diaz,” Diego Marin® o Maria

' Lopc de Vega, Arte nuevo de hacer comedias, México, Temas Teatrales, 1961, p. 23.

2 Emilio Orozeo, Ff reatro v la teatralidad del Barroco, Barcelona, Planeta, 1969.
? Diego Marin, “Funcién dramtica de la versificacion en el teatro de Calderén”, en Luciano Garela Lorenzo
(ed.), Calderdn: Actas del Congreso internacional sobre Calderdn y el teatro espadiol del Siglo de Oro,
Madrid, CSIC, 1983, pp. 1139-1146, Véase también Diego Marin, Uso v funcién de fo versificacion
dramatica en Lope de Vega, Valencia, Castalia, 1962, p. 1.




Rosa Lida de Malkiel,* dedican parte de sus respectivas investigaciones al estudio de esta
convencion, pere siempre como parte integrante de un conjunto que abarca otros elementos
draméticos. Lourdes Bueno, por su parte, estudia el discurso monolégico femenino en
Calderdn, pero sélo se aboca al andlisis de la estilistica.” Como a la fecha al parecer no
existe un frabajo dedicado unica y exclusivamente a estudiar a esta convencién dramaética,
se ha pasado por alto que el soliloquio fue empleado en el drama del Siglo de Oro con la
mds variada funcidn y extension para expresar y comunicar lo esencial conflictive de la
intimidad del personaje. Asimismo, no se ha estudiado el hecho de que ¢l soliloquio reiine
una amplia gama de funciones dramaticas, tales como la caracterizacién del personaje,
desaceleracidn, apertura y cierre de la accién dramética, creacién de suspenso y
recapitulacidn de los hechos acentecidos en escena. Todo esto nes conduce a la conclusién
de la necesidad de un trabajo en el que se defina y analice esta convencién dramética de
manera ccherente y detallada. Parte fundamental de este trabajo serd estudiar el valor
dramatico del soliloquio ¥ su funcién caracterizadora; es decir, aquella que se crienta a
propercionar al piblico elementos para construir el caracter de {os personajes. Con ¢llo se
pretende llamar la atencion scbre la relevancia de esta convencion dramdtica y reubicar el
contexto del soliloquio como un medio efectivo para revelar los atributos que conforman el
caricter del personaje.

El solifoquio es el discurse que un personaje mantiene consige misme y que cumple
con una funcidn expresiva, en la cual el personaje descubre su mundo interior revelando sus
sentimientos, confusiones o quejas.® La funcién expresiva incluye discursos en los que el
personaje describe el estado violento en que se halla por estar entre dos intereses
apremiantes y opuestos; a su vez puede ser la simple revelacién de alegria o la
manifestacion del dolor; ansia o arrepentimiento de un personaje que 1o esté seguro de si
mismo, ni de sus actos, o que no conozea las razones profundas de sus emociones e su
deseo. Junte con el mendlogo y el aparte, el soliloquio constituye el discurso monolégico.

Este se define en oposicidon al discurso dialégico, que tiene como criterio esencial el

¥ Maria Rosa Lida de Malkiel, “El mondlogo™, en La originafided artistica de La Celestina, Bucnos Aircs,
EUDEBA, 1970, pp. 122-135.

* Lourdes Buenc, Hacia una estifistica del discurso dramdtice: una tipologia del mondloge femenino en los
dramas calderonianes, tesis doctoral, Vanderbilt University, Nashville, Tenessee, 2000.

 En el apertade dedicado al soliloquio discutiremos a fondo su definicidn y su relacién con ofras
convenciones dramaticas.
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intercambio y la reversibilidad de la comunicacién entre dos o mas personajes. El discurso
monologico, en cambio, anula la reversibilidad de la comunicacién. En este trabajo no
pretendemos hacer un analisis exhaustivo de esta clase de discurso, ni de discutir a
profundidad los rasgos esenciales de las convenciones dramdticas que lo conforman.
Hacerlo implicaria un analisis detenido de las funciones dramaticas del menédlogo, el
soliloquio y el aparte que rebasarfa el limite de tiempo y espacio propuesto para realizar
esta tesis. Mas bien, nos centraremos en el estudio del soliloquio para echar luz sobre su
funcién caracterizadora y analizar la relacion entre esta convencién draméatica y el
personaje.

Dentro de la amplia gama de convenciones dramaticas que nos permiten caracterizar
al persongje —¢l ditlogo, el mondlogo, ¢l aparte y las acotaciones entre otras—, el soliloquio
se nos presenta como una particularmente 1itil para llevar a cabo esta empresa. En los
soliloquios, el personaje nos comunica lo esencial conflictive de su intimidad, nos revela ¢l
silencioso proceso de su pensamiento y nos comparte sus sentimientos. Como piiblico,
podemos tomar estos elementos para “construir” el caricter del personaje, para definir el
conjunto de atributos que constituyen su “contenido” o “forma de ser™ ésta es,
precisamente, la funcion caracterizadora del solifoguio. El papel que juega el soliloquio en
la construccion del personaje es significative debido 2 que, si se carece de la informacién
de sus emociones y pensamientos intimos, es imposible tener un cuadro completo de su
cardcter. Siendo el soliloquio un vehiculo por medio del cual el personaje nos comunica lo
esencial conflictivo de su intimidad, debemos prestarle especial importancia a la hora de
estudiar la caracterizacién de nuestros personajes.

Uno de los textos donde se revela este papel del soliloquio es La vida es suefio,
Segismundo, Rosaura, Clotalde y Clarin se ven continuamente entre dos intereses
apremiantes o en situaciones de confusién o dolor; por ello, nos desvelan diversos aspectos
de su personalidad por medio de este recurso dramético. Segismundo, especialmcﬁte, es un
personaje que se da a conocer a través de los largos discursos en los que habla consigo
mismo. En sus soliloquios, Segismundo manifiesta su inconformidad ante los decretos del
cielo, su angustia por estar en cautiverio, el asombro ante los incomprensibles cambios de

su medie ambiente y la confusién gue padece cuando no sabe si lo que vive es realidad o
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suefto. En cada uno de estos discursos Sepismundo se va “haciendo”™, cargandose de
atributos que le caracterizan y distinguen de otros personajes,

Nuestro objetivo en este trabajo serd estudiar la funcién caracterizadora de los
soliloquios de Segismundo 0, en otras palabras, analizar ¢l papel que juega el soliloquic en
la construccion del cardcter del principe; para llevar a cabo esta empresa dedicamos el
capitulo I de este trabajo a'situar esta convencién dentro del género teatral. Comenzamos
por definir los rasgos esenciales del género, fa representatividad y el uso de lenguajes
extraverbales. Dado que la escritura de los soliloquios estd determinada por una serie de
codigos especificos que implican la representacion, es importante entender esta cualidad del
género teatral antes de comenzar nuestro anélisis, Hay que entender también al personaje
dramitico como unidad del texte literario y del texto espectacular que pasa a la
representacién encarnado en la figura del actor, que le da unidad de presencia y de accion.
Al definir estos rasgos del género teatral evitaremos perder de vista la faceta dramdtica de
los textos que estamos estudiande, es decir, su tratamiento como “texto-teatro” que estd
concebido para ser representado por actores en un escenaric y ante un piiblice concreto.

En el mismo capitulo estudiames las caracteristicas del teatro barroco y sefialamos
las causas por las cuales el teatro adquirié —justaments en este periodo—, su cardcter pleno
de espectaculo. La intencion es arrojar iz sobre la inmensa potencia para dramatizar de la
dramaturgia barroca y sefialar algunas de sus caracteristicas expresivas con el fin de obtener
un marco referencial para el estudio del soliloquio en Calderon. La parte final de este
primer apartado es el estudio del soliloquio, la definicion de sus rasgos esenciales y la
propuesta de algunos criterios gque nos permiter” distinguirlo de otras convenciones
dramaticas como el monélogo y ¢l aparte.

El capitulo I sifia a La vida es suefio dentro del sistema dramatico calderoniano. Se
pretende situar la obra dentro de los llamados dramas filosoficos, aquellos en los que el
autor se ha propuesto revestir de forma dramatica una tesis 0 un principio general. Se
busca, a su vez, analizar el tema de la afirmacion del libre albedrio v el motivo del suefio
para entender los principios generzles sobre los que se levanta La vida es suefio con el
objeto de que después nos sea mas facil tener una comprension cabal de los soliloquios de

Segismundo.




El capitulo IIT abre las puertas al analisis de los soliloquios, y de su funcién
caracterizadora. Este estudio se fundamenta en el hecho de que el pablico puede “construir”
el caracter de Segismundo por medio de esta convencidn dramética, Los soliloguios son tan
elocuentes que nos permiten encontrar los rasgos del cardcter del protagonista que lo
distinguen de otros. Para sustentar lo anterior, se tratard de responder a las preguntas:
;como se nos revelan el “contenido” o la “forma de ser” de Segismundo en los soliloquios?
;Cuales son los atributos del caracter del principe que se hacen manifiestos en sus
discursos? ;Cémo cambia el caracter del principe a través de los soliloquios? Para
responder a estas interrogantes analizaremos el discurso y las acciones del personaje,
desentrafiando sus razonamientos y reflexiones con el fin de entender lo esencial cenflictivo
de su intimidad. Asimismo, estudiaremos cémo se nos revela el cardcter de Segismundo en
lo que dicen y hacen los otros personajes. El conjunto de este analisis pretende, como
hemos mencienado, ayudar a comprender mejor la funcién caracterizadora del soliloquio y,
de paso, echar luz sobre !a conformacion del cardcter de Segismundo, uno de los personajes
mas complejos del teatro del Siglo de Oro. Si bien nos hubiera gustado profundizar sobre
las teorias de caracterizacién a las que se cifio Calderdn a la hora de escribir sus dramas y
estudiar mas a fondo las coordenadas metafisicas que conforman sus dramas y sus
personajes, tuvimos que dejar a un lado estos objetivos con un afdn de delimitacion;
esperamos, sin embargo, que las apertaciones hechas por este trabajo ayuden z que los
estudiosos del teatro calderoniano tengan una visién mds amplia y mads clara sobre el uso

que el dramaturgo dio al soliloquic 2 la hora de caracterizar a sus personajes.
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I. ESTADO DE LA CUESTION

1.1 El texto teatral

La convencion dramatica que ha sido sometida a anélisis en este trabajo pertenece al género
teatral, que se distingue del género literario por dos rasgos esenciales: la representatividad y
el uso de lenguajes extraverbales.” Para obtener una comprension cabal del género teatral y
del papel que juega el soliloquio en él, seré indispensable gstudiar cada uno de estos rasgos

por separado.

1.1.1 Representatividad

Bl discurso teatral constituye un caso especial de composicién literaria ya que, como es
sabido, esta destinado a la representacién ante un piblico y contiene unas partes que seran
dichas por los actores y oidas por los espectadores, y otras (acotaciones) que, aun cuando
no sean pronunciadas, si serén visualizadas en la representacion: el teatro es literatura y es
espectaculo.

De acuerdo con esta vision, Diez Borque sefiala:

Fl teatro, desde un punto de vista semiolégico, podria ser definido como la
ejecucion verbal y no verbal de un texto A que necesita las mediaciones del texto B
(actor, escenografia, etc.). El elemento textual estd unido indisolublemente al
elemento operativo y de esta union resulta la representacion (esencia del hecho
teatral).s
Dicho de otro modo: es la accion la que determina la fusién de la palabra, el decorado, ¢l
vestido, etc., en un conjunto organico. El teatro no representado, continia Diez Borque, “es

s6lo teatro en cuanto que potencialmente es representable y las marcas formales en cl texto

lo ponen de manifiesto: signos verticales (nombre de los personajes que “dialogan™}, signos

7 José Antonio Heméndez, “Las caracteristicas del texto teatral”, en Teoria y practica del comentario
literario, Cadiz, Universitatis, 1996, pp. 235-257.

¥ José Marfa Diez Borque, “Aproximacién semioldgica a la “escena’ del teatro del Siglo de Oro espafiol”, en
José Maria Diez Borque y Luciano Garcia Lorenzo {eds.), Semiolngia del teatro, Barcelona, Planeta, 1975, p.
53.
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escénicos directos ¢ indirectos —a) acotaciones, b) referencias espacio temporales en ¢l
dislogo”.®

De similar opinién es Manuel Sito Alba, guien sefiala: “en una obra dramatica, lo
estrictamente literario es, en general, lo que dicen los personajes, siendo todo lo demas
espectaculo, De la suma de los dos surge eso que llamamos teatro™."” La obra dramatica se
escribe, pues, para ser representada; por lo tanto, lo especifico de la pieza dramatica estd en
la teatralidad, en el especticulo de la representacion, que consiste en convertir el fexto
dramitico en texto teatral.

En referencia a la teatralidad, Aurelio Gonzdlez sefiala que ésta parte desde la
génesis misma de la obra de teatro y que, ya desde su escritura, estd determinada por una
serie de codigos especificos que implican la representacién, “por lo que ni el texto escrito,
ni la representacién son ‘medios’ de lograr la teatralidad, sino que ésta radica en la relacién
signica y dialéctica de ambos recurses, relacidn que es indisoluble y dindmica™."" La
teatralidad estd en potencia en el texto escrito,” pero no por su posibilidad de ser
representado sino por su propia construccién y estructura.

Alredo Hermenegilde, a partir de las reflexiones de Anne Ubersfeld,'? ha planteado
para la cbra de teatro el concepto de “didascalias”, entendiendo por éstas las “marcas o
signos de le representacidn [...] incorporadas al texto dramético”.”® La didascalia
comprende tanto {as acotaciones y demas indicaciones tradicionaimente consideradas como
teatrales (didascalias explicitas) como aquellas marcas u érdenes integradas en el didlogo
mismo de la obra (didascalias implicitas). En los dos casos es un recurso del escritor para
controlar la lectura del texto espectacular. Este control o determinacién, sefiala Aurelio

Gonzilez, “esti sujeto a la apertura que implica el montaje de la obra pues toda puesta ¢n

¥ fdem.

'* Manuel Sito Alba, “El personaje, elemento externo del iceberg mimemdtico v clave de la comunicacion con
el piblico™, en Luciano Garcia Lorenzo, {(ed.), £f personaje dramatico. Ponencias y debates de las VIf
Jornadas de teaire clasico espariol (Almagro, 20 al 23 de sept., 1983), Madrid, Taurus, 1985, p. 154

' Aurelio Gonzilez, “Introduceion”, en A, Gonzalez {ed.), Texto, espacio y movimiento en el featra del Siglo
de Oro, México, El Colegio de México, 2000, p. 11.

12 Anne Ubersfeld, Semicifea teiral, wad. Francisco Torres Monreal, Madrid, Catedra-Universidad de
Murcia, 1989, en A, Gonzédlez, op. cit., p. 11.

'* Alfredo Hermenegildo, “El arte celestincsco y las marcas de teatralidad™, Zneipir, 11, 1991, pp. 132-135, en
Aurelio Gonzélez, op. cit, p. 11
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escena implica una lectura abierta de la obra, de ahi que en muchos casos sean las
didascalias implicitas las que resultan m4s eficientes para construir el texto espectacular”.'*

La alternancia en el texto escrito de un discurso dialogado y oro de acotaciones, asi
coma la inclusién de didascalias en el dialogo, podemos considerarlas como especificas del
texto dramatico; la simultaneidad de emisién de estos signos de diferentes sistemas sobre €l
escenario, es especifica de la representacién dramatica. El discurso dramético, pues, se
caracteriza por ser la suma del texto de la obra y el texto escénico: de ahi su

representatividad.
1.1.2 Uso de lenguajes extraverbales

El texto teatral exige otros lenguajes extraverbales, Las palabras deben de ser
intensificadas, matizadas, o contradichas por la expresidn del rostro, por los gestos, por los
movimienios escénicos y por los decorados.

A este respecto, Barthes sefiala cdmo “eﬁ un determinado momento del especticulo
recibimos al mismo tiempo seis o siete informaciones (procedentes del decorado, de los
trajes, de la iluminacion, del lugar de los actores, de sus gestos, de su musica, de sus
palabras)”, con lo cual nos encentramos frente a “una verdadera polifonfa informacional, y
esto es la teatralidad: un espesor de signos™."* Diez Borque, teniendo en cuenta lo dicho
por Barthes, apunta: “en el teatro —esto le diferencia de otros géneros literarios— el lengnaje
se engloba en el universo de signos escénicos y funciona en conexidn con ellos”.'® En
direccién parecida a la de Barthes se mucven P, Bogatyrev y Roman Ingarden, cuyas obras
centran su estudio en el teatro como “polifonia de la representacion™.!’

En este tenor, Maria del Carmen Bobes sefiala que en el discurso teatral “¢l didlogo
escrito pasa a ser didlogo realizado verbalmente en escena y forma parte de un proceso de

comunicacién en el que simultineamente intervienen otros signos no verbales™.'® Estos

* Ibidem, pp. 12-13.

¥ Roland Barthes, en Jorge Urrutia, “De la posible imposibilidad de la critica teatral y de la reivindicacion del
teatro literario™, Semivlogia del teairo, Barcelona, Planeta, 1975, p. 272.

'8 José Marfa Diez Borque, “Aproximacidn semioldgica a la *escena’ del teatro del Sigle de Ore espaiiol”,
ibidem, p. 171,

' Lourdes Bueno, op. cit., p. 34.

'* Maria del Carmen Bobes, Semiologia de la obra dramdtica, Madrid, Arco/Libros, 1997, p. 89.
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signos, contintia Bobes, son sefialados “por las acotaciones, signos para-verbales exigidos
por el didlogo y por su sentido (entonacidn, timbre, ritmo), y también los signos de otro
tipe, que emite el actor en relacién con su propia interpretacion del didlogo: signos
gestuales, proxémicos, quinésicos, ete.”"” Volviende al esquema planteado por Diez
Borque, estos signos —pertenecientes al texto B—, conforman la actividad del actor y sitdan
la accidn expresada en el texto A en el espacio.

Por su parte, el semidlogo polaco Tadeusz Kowsan, siguiendo la herencia
estructuralista, escribe “The sign in the Theatre”, articulo en el que establece la tipologia de
unos trece sistemas que contribuyen a hacer del teatro lo que es: lenguaje, tono, gesto,
mimo facial, movimiento, maquillaje, peinado, trajes, decoracion, iluminacién, misica y
efectos especiales de sonido.” Esta tipologia nos da una idea clara de la variedad de signos
que conviven en la representacion dramatica.

Ingarden propone la necesidad de tener en cuenfa que los sistemas escénicos
resultan de la combinacién de tres conjuntos de realidades: las que se muestran
directamente por el decorado, las que llegan de manera perceptible, a través del lenguaje,
en la medida en que se habla de ellas y las que tienen acceso a la representacion solo por
intermedio del lenguaje.”’

Es importante sefialar los dos rasgos caracteristicos del discurse dramético péra no
perderlos de vista durante el andlisis de Jos soliloquios. En este trabajo se ha tenido en tedo
momento presente la faceta dramatica del texto, es decir, su tratamiento como “texto-
teatro™ que esta concebido para ser representado por actores en un escenario y ante un
piiblico concreto. Dentro de esta tesis, la vision del teatro como polifonia de varios recursos
explica la mencién de los elementos que configuran [a obra dramatica {como el movimiento
escénico, el vestuario, el decorado, los gestos, ete.), cuya funcion es eariquecer y ampliar la
vision que nos ofrece la palabra. Todos estos elementos se van a inscribir dentro de las
funcién caracterizadora del soliloquic en La vida es suefio.

A continuacién expondremos las diversas teorias sobre el personaje dramatico con
el proposito de ofrecer una panoramica de los planteamientos epistemolégicos que han

servido de base para establecer la metodologia de este trabajo. Ei hecho de que el objetivo

19 i
feem.
* Tadeusz Kowzan, “The Sipn in the Theatre”, Diogenes, 61, 1968, p. 6.
! Roman Ingarden, “La fonction du langage au theatre”, Podiique, 8, Paris, 1971, p. 333.
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primerdial de la tesis sea, como lo indica el titulo, el andlisis de la funcién caracterizadora
de los soliloquios en La vida es suefio, apunta, ya desde un principio, a !a necesidad de
definir satisfactoriamente lo que es el “personaje dramatico” ¥ ¢l “cardcter” y estudiar sus
elementos esenciales y secundarios para obtener una mayor comprension de su papet dentro

del discurso teatral.

1.2 Bl personaje dramético

La definicién del término “personaje dramatico” ha estado sometida a todo tipo de
controversias a lo largo de los tiempos, debido a su dimensién polisémica y a su trayectoria
semdntica. Sin abordar estas polémicas, veremos algunos de los rasgos que la critica ha
sefialado como distintivos de este término.

En el teatro, sefiala Garcia Barrientos, “el personaje es un componente representante
y representado, ‘doblado’ en ¢l plano de la expresi6n y en el contenido, a la vez persona
ficticia y persona real, a diferencia del personaje narrativo, que, significade sélo
verbalmente, forma parte tnicamente del contenido”.” El persongje dramatico es la
encamacion del personaje ficticio en la persona escénica, esto es, un actor representando un
papel. A

A esle respecto, Pavis sefiala: “El estatuto del personaje teatral consiste en ser
encarnado por el actor, y no ya en ese ser de papel cuyo nombre, extensién de los
parlamentos y algunas informaciones directas (a través de él y de las otras figuras) o
indirectas (a través del autor) conocemos”. > E| personaje teatral obticne, gracias al actor
intérprete, una precisién y una consistencia que le permiten pasar del estade virtual al
estado iconico.

Maria det Carmen Bobes apunta que podemos considerar al personaje escénico
“come unidad del texto literario y del texto espectacular que pasard a la representacion
encarnado en una figura, la de un actor, que le da unidad de presencia y de accién”.’® El

dramatico es un personaje de ficcidn representade por un actor, la suma de un actor y un

papel,

% José Luis Garcia Barrientos, Como se comenta una obra de teatro, Madrid, Sintesis, 2001, pp. 154-155.
2 Patrice Pavis, Diccionario de featro, Barcelona, Paidds 1984, p. 359,
¥ Maria del Carmen Bobes, Semiologia de la obra dramatica, Madrid, ArcofLibros, 1997, p. 326.
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Asi concebido, el personaje dramatico se diferencia radicalmente del personaje
narrative, sélo ficticio, hecho sélo de palabras. Se podrd decir que en Ia obra dramatica
escrita también el personaje es sélo ficticio y verbal, y que, por tanto, nuestro concepto de
persenaje dramatico sélo da cuenta de la representacidi, no de la obra literaria. No es asi.
Como ya lo sefialamos, se puede comprobar que la virtualidad teatral de la obra dramatica
modaliza la concepcion y la escritura de ésta.

De acuerdo con estos puntos de vista, el personaje dramaético es la representacion
misma de la persona ficticia por la persona real, con su doble cara, representante y
representada, tal como aparece significativamente en el llamado “reparto” de las obras de
teatro: el nombre del personaje emparejado con el del actor que lo encarna. En este trabajo
estudiaremos al personaje dramatico como aquel que es potencialmente representable desde

U prepia construccion y estructura.
1.2.1 Caracterizacion y caracter

Cardcter, dice Garcla Barrientos, “es el conjunte de atributos que constituyen el
‘contenido’ o la ‘forma de ser’ del personaje”.” En términos aristotélicos, “aquello segin
lo cual decimos que los que actan son tales o cuales”.*® El concepio de caracterizacion
pone en primer plane la cara artificial del personaje como constructo, como entidad que hay
que fabricar, Bl cardcter de un personaje no es mas que la suma de los rasgos que se le
atribuyen en su caracterizacion. De este modo, ademas de subrayar el matiz de artificio, la
caracterizacién remite a una operacion que se despliega en el tiempo —en efecto, el
personaje se va “haciendo”, cargindose de atributos a lo largo de la obra— y que no se
completa hasta su Gltima intervencidn o la Gltima referencia a €. Para Garcia Barrientos, el
proceso caracterizador se despliega principalmente en cuatro dimensiones: fisica,
psicolégica, social y moral.”” En éstas se despliega principalmente el proceso caracterizador
con una cnorme variedad de posibilidades de combinacion y predominio en cada personaje,

en cada obra y en cada dramaturgia.

** Jusé Luis Garcia Barrientos, op. cit., pp. 164-165.
lf {bfdem. p. 165,
¥ fdem.



De Santos define el cardeter como “la forma de ser del personaje, es decir, el
conjunto de sus rasgos de personalidad que le caracterizan y distinguen de los otros
personajes”.”® La personalidad, sefiala, es “todo aquello que nos individualiza como
organismo vivo y nos da el valor de persona™* Respondemos a los estimulos que nos
llegan en funcidn de nuestra personalidad, pero entendiendo ésta desde las variables det
organismo con los ambientales, ya que la conducta se considera como algo que tiene lugar
en un campo o sistema organizado, es decir, en el espacio vital en que nos movemos.

Para escribir un personaje, indica De Santos, “tenemos que inventar céme se
comporta en funcién de su organismo, de su ambiente, y de las conductas de los otros
personajes” >® Bs decir, hay que decidir como reacciona ante los estimulos que le llegan
desde fuera. Cada caracter responderd de forma diferente, pues si no todos serfan iguales, ¥
esas reacciones (esa forma de ser) se transmitirdn a los demds personajes —e indirectamente
al espectador—.

Por su parte, Edgar Ceballos describe el cardcter del perscnaje como “la suma total
de un conjunto fisico y las influencias de un medio ambiente sobre él, en un momento
determinado” > Asi como cada objeto tiene tres dimensiones, ancho, altura y espesor, el
espacio interior de un personaje estd constituido por otras tres dimensiones: fisiolégica,
sociologica y psicoldgica. “Si no recurrimos a estas tres diménsiones”, sefiala Ceballos, “no
podemos decir que lo conocemos, No es suficiente saber si es educado, atento, religioso,
ateo, moral, o inmoral; también debemos conocer por qué un hombre es como es y por qué
su cardcter cambia, quiera o no”.*

En orden de simblicidad, agrega Edgar Ceballos, la primera dimensién del cardcter
es Ja fisiologica. “Un jorobado ve un mundo desde una dptica diferente al de una persona
atlética. Un enano, un cojo, un ciego o un adonis; cada uno e ellos verd el mundo de

diferente manera que los otros”.>* Asi, el conjunto fisico colorea la perspectiva de vida e

influye constantemente, para hacer al individuo tolerante, desafiante, humilde o arrogante.

™ José Luis Alonso de Santos, La eseritura dramdtica, Madrid, Castalia, 1999, p. 136.
® Ibidem, p. 224,

* Ibidem, p. 225,

* Edgar Ceballos, Principios de construccidn dramética, México, Gaceta, 1995, p. 135.
%2 Ibidem, p. 139.

* fdem.
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Afectard su desarrollo mental y servira de base para complejos de inferioridad y
superioridad.

La socioldgica es la segunda dimensidén del cardcter. No es posible obtener un
personaje tridimensienal, afirma Ceballos, si no conocemos informacion como quiénes
fueron sus padres, si estaban enfermos o sanos, cudles eran sus medios de vida, etc.** Este
aspecto del cardcter del personaje nos proporcionara su condicion econdémica, su filiacion
politica, su religién, sus costumbres, su posicion social y otros muchos datos sobre el
ambiente socioeconémico donde esta colocadoe el personaje dentro del texto dramatico.

Estas dos dimensiones, afirma el mismo autor, se complementardn una a otra y,
unidas, dardn origen a la tercera dimensién, el estado mental o psicolégico.”® Sus
influencias combinadas darin vida & ambiciones, contratiempos, temperamentos, actitudes
y complejos. Dentro del estado psicoldgice del personaje encontramos todo lo que forma el
contenido interno de su vida v lo que, poco méas o menos, le es dado como experiencia,
como sus percepciones, pensamientes, sentimientos, aspiraciones, intenciones y desecs. A
este respecto sefiala J. L. Rubinstein: “la vinculacién a un individuo, o sea a un sujeto que
experimenta estos fendmenos, es [a primera peculiaridad caracteristica de todo lo
psiquico”.* Por ello los fendmenos psiquicos aparecen como procesos y como propiedades
de individuos o personajes concretos; por regla general, llevan el signo de sa proximidad al
sujeto, que éste experimenta a si mismo. Como veremos mds adelante, el soliloquio
manifiesta estos procesos, en los que salen a flote los pensamientos y sentimientos del
personaje. Por medio de esta convencidn conoceremos el estado mental del personaje y
presenciaremos los cambios que suceden en su interior.

La dimensidn psicelogica también definird el comportamiento del personaje ante los
demas: si es introvertido, extravertido ¢ ambivertido; o su postura ante la vida: optimista,
pesimista, medroso, etc. Esta dimension tiene una importancia maylscula a la hora de
definir al personaje, pues ésta crea unos habitos que le predisponen a unas actitudes
estables de conducta es sus relaciones con los demés.”” De acuerdo con Alonso de Santos,

esos habitos serdn méis o menos fiexibles o esterectipados. Un personaje introvertido

M fdem.

¥ Bdpar Ceballos, op. cit., p. 140,

* 1. L. Rubinstein, Principios de psicologia general, México, Grijalba, 1967, p. 214,
* José Luis Alonso de Santos, op. cit.. p. 226.
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captard los estimulos, los interpretard, y apenas comunicard respuestas al exterior. En
cambio, ofro tipe més extrovertido casi no necesitard de estimulos externos para responder,
ya que su capacidad de ser provocado es mucho mayor. Un neurdtico sufre y hace suftir a
los demés, ya que todo lo capta e interpreta con una gran carga emotiva. Entre un ser que
piensa que todo le sale bien y otro que siente que tiene mala suerte, por fuerza existird una
concepcion diferente de la vida, distintos estilos cognitivos v, por ello, diferentes modeles
tanto al captar ¢ interpretar la realidad, come al comunicar sus respuestas.

A todo, apunta Edgar Ceballos, no debemos olvidar el medio ambiente.*® El caracter
esta formado por una serie de variables subjetivas e internas que tiene cada ser, originadas a
partir del binomio herencia-medio (interaccion organismo-ambiente). No es posible separar
la dimensién psiquica de ia situacion ambiental en que se mueve el personaje.

En resumen, todo caracter tridimensional es resultado de las influencias fisiolégica,
socioldgica, psicoldgica y del medio ambiente, que influirdn en su comportamiento; lo que
suceda en la obra dramatica, provendra directamente de como estén conformados los
caracteres. Las acciones del personaje, junto con el lenguaje, van sumando los atributes que
constituyen su cardcter,

A continuacién incluimos las siguientes graficas por medio de las cuales Lajos Egri

planteaba cdmo ordenar la estructura de un cardcter tridimensional:*

Fisiologia

Sexo.

Edad.

Altura y peso.

Calor del cabello, ojos, piel.

Postura.

Aspecto: bien parecido, gordo o flaco, limpio, gallardo, simpatico, desalifiado,
forma de cabeza, cara, piernas.

7 Defectos: deformidades, anormalidades, marcas de nacimiento, enfermedades.

OhoLa Ja L b e

* Edgar Ceballos, op. cit, p. 140..

* Lajos Egri, Cémo escribir un drama, Buenos Aires, Bell, 1947, p. 34, Aqui deseamos hacer notar que
Everett Hesse, en su libro dndlisis e interpretacion de la Comedia, tomd las grificas de Lajos Egri para
explicar [a estructura del personaje de la Comedia (Madrid, Castalia, 1970, pp. 35-36).
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Sociologia

1 Estamento o clase; noble, pueblo llano, clero, gobernante, pequefic burgués,
lider, obrero.

2 Oficio: tipo de trabajo, horas de trabajo, salario, condicion de trabejo; agremiado
0 ne, actitud hacia la organizacion, adapfabilidad al trabajo.

3 Educacidn: escclaridad, clase de escuelas, calificaciones, materias favoritas,
materias mas pobremente estudiadas.

4 Vida hogarefia: si viven los padres, autoridad que merecen, huérfano, padres

separados o diverciados, costumbres de los padres, desarrollo mental de los

padres, vicios de los padres, descuido. Estado legal del cardcter matrimonial.

Religion.

Raza, nacionalidad.

Filiacidn politica.

Pasatiempos, manias: libres, diarios, revistas que lee.

(= I = RV

Psicologia

Vida sexual, normas morales.

Premisa personal, ambicion.

Contratiempos: primeros desengaitos.

Temperamente: colérico, sereno, pesimista, optimista.

Actitud hacia la vida: resignado, combatiente, derrotista.

Complejos;  obsesiones, inhibiciones, supersticiones, manias, fobias,
extrovertido, introvertido, ambivertido.

Facultades: lenguaje, talento,

Cualidades: imaginacion, criterio, aficion, talante,

O L S

[ |

A partir de este esquema tridimensional podemos hacer infinitas combinaciones. Una
persona solitaria que no tiene relaciones con otros, es en si un factor revelador desde el
punto de vista sociologico y psicaldgico. Las primeras relaciones se dan en el seno de la
familia con el padre, la madre, marido, mujer, hijos, hermanos, tios, etc., pueden ser de
amistad, enemistad o patolégicas. Luego existen relaciones entre vecinos, otras que se
forman en el trabajo, etc. Es dificil establecer todas las relaciones pesibles. En una
confinuidad habitada por miles de habitantes, cada uno tiene relacién con algunos otros; v

ese mismo individuo puede tener muchas relaciones de distinta clase: puede ser padre,
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marido, hijo, hermano y empleado. Como veremos més adelante, estas relaciones son

importantes porque revelan la informacion sobre los personaje.
1.2.2 Grado de caracterizacion

Por grado de caracterizacidn de un personaje, segin Garcia Barrientos, “entendemos la
mayor 0 menor complejidad, esto es, cantidad y variedad de atributos, que lo define. Y, en
realidad, que lo define ‘como si’ de una persona se tratase™.*® Entre los personajes que
representan a una persona, es decir, con caracter, puede distinguirse una amplisima gama de
posibilidades entre un maximo y un minimo de complejidad. “Sélo mediante una
simplificacion brutal”, afiade Garcia Barientos, “se puede reducir ese abanico de multiples
y variadas posibilidades a una cposicidn entre caracteres complejos y simples, o-bien
“redondos” (round characters) y “plancs” {(flat character) en los términos metaféricos y
por eso perturbadores, pero muy difundidos, de Forster,*! que distingue a los primeros por
su ‘aptitud para sorprendernos de una manera convincente’, frente a los segundos, que ‘no
nos sorprenden nunea’.”"*

Para Garcia Barrientos, el carécter simple se define “por la pobreza y uniformidad
de sus afributos: pocos rasgos y referidos al mismo aspecto, que dibujan un personaje
monofacético; el complejo, por la riqueza v heterogeneidad de atributos: muchos rasgos
relativos a diversas dimensiones, que definen un personaje polifacético, cuyo rasgo
distintivo es la coexistencia de atributos contradictorios”.* Asi se entienden también las
denominaciones “unidimensional” y “pluridimensional” que prefiere Spang.*

Asimismo, sefiala Garcia Barrientos, “caracteres simples y complejos coexisten
normalmente en una misma obra y los caracteres simples o planos no deben entenderse
como defectuosos o fallidos™.* La eliminacién de determinados atributos puede redundar

en generalizar aquellos que se han mantenide, y esa generalizacidén propiciar la

® José Luis Garcia Bardentos, op. ¢it., p. 168.

' E. M. Forster, Aspectos de la novela, Madrid, Debate, 2000, pp. 74-84.

2 José Luis Garcfa Barrientos, op. cit,, p. 168.

3 fdem.

* Kurt Spang, Teoria def drama. Lectura y andlisis de la obra teatral, Pamplona, Eunsa, 1991, p. 160.
® José Luis Garcia Barrientos, op. cit., p. 169.
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identificacién del espectador, basada precisamente en esos atributos generales, mds
facilmente compartibles.

Para Edgar Ceballos, lo contrario a un personaje tridimensional es un personaje tipo,
es decir, aquel que esta definido “finicamente por su aspecto fisico; su unidimensionalidad
lo caracteriza con una o dos palabras: rubia tonta, galan imesistible, modelo
despampanante, etc.”™* A veces, sefiala, estos personajes solo tienen un pequefio papel en el
borrador de la historia. Conferme el autor estructura ia tridimensionalidad del carécter estos
tipos desaparecen, ya que limitan el desarrollo de la historia debido a su también limitada
dimension.

Para crear personajes con volumen todo autor requiere de una profunda observacion
de la vida real; fijarse constantemente en los pequefios detalles y rasgos de las personas y
recoger datos vitales para cada cardcter. De acuerde con Edgar Cebalios, un buen ejemplo
de un personaje con caracter es Hamlet: no sélo conocemeos su edad, su estado de salud y su
aspecto, sino también su idiosincrasia; el aspecto sociolégico dard impulso al drama:
conocemos la situacion politica, la relacién de sus padres y los acontecimientos ocurridos
con anterioridad que le han afectado. Lo mismo, su objetivo personal y motivacidn.
Conocemos su psicologia, ¥ vemos claramente como ella es resultado de su aspecto fisico y

sociologico. En suma, todo un ejemplo de un personaje redondo.*’
1.2.3 Tecnicas de caracterizacidn

La caracterizacién, sefiala Garcia Barrientos, “empieza ya por el nombre que se da al
personaje en mucha ocasiones. A veces, termina también en él, es decir, todo el cardcter del
personaje se encierra en su denominacidn: por ejemplo, “El borrache”, de Luces de
bohemia”* Las designaciones mediante nombres comunes {la “Criada” de La casa de
Bernarda de Alba) es obvio que proporcionan algin atributo del perscnaje; a veces, el

Unico pertinente, como “La virtud” o “El pecado” de los autos sacramentales.

* Edgar Ceballos, op. cit., p. 151.
T Ibidem, p. 143.
* José Luis Garcia Barrientos, op. ¢if., p. 173.
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De acuerdo con la clasificacion de Spang,” opondremos las técnicas de
caracterizacién explicitas a las implicitas, |as verbales a las extraverbales y las reflexivas a
las tranmsitivas. La caracterizacién explicita es la que se lleva a cabo de forma directa,
expresa e intencionada, como la de Amoén por Aquitofel en Los cabellos de Absalén de
Calderdn: “Amén [...] / que por no ser capaz de muchas muertes, / enfado de la luz del sol
recibe, / con que entre sombras vive [..}7 (vv. 150-151).* La implicita se produce de
manera indirecta o “involuntaria”, caso de las pieles que viste Segismundo en Ia torre,
Reflexiva [lamamos a la caracterizacién de un personaje por si mismo ISegismundo cuando
exclama “jAy, misero de mi, ay, infelice!” (v. 78)1;°' wransitiva 2 la de un persongje por
otro (Amon por Aquitofel}. Claro que la transitiva, sobre todo cuando es explicita, resulta
siempre en alguna medida reflexiva, pucs el personaje que caracteriza a otro lo hace por
fuerza desde su propio punto de vista, el cual, una vez expuesto, caracteriza también ai que
lo sustenta. Se trata, por tanto, de una caracterizacién transitiva del personaje-cbjeto
(Amon) y una reflexiva del personaje-sujeto (Aquitofel).

La caracterizacion verbal cuenta cen todas las capacidades expresivas del lenguaje,
ya sea en forma de discurso dialdgico o monolégico. Asi, por ejemplo, el soliloquic permite
a los personajes caracterizarse ya que descubre pensamientos y emociones intimos o
secretos, imposibles de revelar en muchas situaciones de coloquio. Mias adelante
dedicaremos un apartado a la funcién caracterizadora del lenguaje: por ahora baste decir,
junto con Garcia Barrientos, que parte no desdefiable de estas técnicas de caracterizacion
corresponde a los aspectos paralingiilsticos de la ejecucién o interpretacién de las réplicas
por parte de los actores (voz, tono, timbre, intencién, etc.), en muchos casos ausentes (o
discordantes) del texto escrito.”” Si bien en este trabajo no abordaremos el estudio de estos
aspectos paralingilisticos, es importante mencionarlos para no olvidar gue estamos
trabajando con un texto que fue construido para ser representado frente a un publico. De
otra parte, tanto Ios actos como los signos teatrales de naturaleza no verbal pueden servir

para caracterizar a los personajes, no sélo los que se asientan en el actor {vestuario,

* Kurt Spang, op. ¢it., pp. 167-169.

* Pedro CaMerdn de la Barca, Los cabellos de Absaldn, ed. de Evangelina Rodriguez Cuadros, Madrid,
Espasa-Calpe, 1990,

*! Pedro Calderdn de |2 Barca, La vida es sueffo, cd. de Ciriaco Morén, Madrid, Cétedra, 2001. Todas las citas
de La vide es seeffo serdn tomadas de esta edicién.

* José Luis Garcla Barrientos, op. ¢it., p. 174.
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maquillaje, peinado, gestos, movimientos, acciones), sino también los demas (accesorios,
decorado, iluminacidn, musica y ruidos).

Los tipos de técnica que hemos seilalado, y otros que podrian afadirse, confluyen y
entran en interrelacién en el proceso de caracterizacién de un personaje, que resulta en
ocasioncs sumamente complejo. El destinatario de la obra, lector o espectador, es quien
tiene que resolver, en ultimo término, ese juege de perspectivas que se cruzan, se
multiplican o se contradicen. Veremos a continuacidn mds de cerca el papel del discurso

del personaje.
1.2.4 La funcidn caracterizadora del lenguaje

El didlogo es el componente verbal del drama, dicke efectivamente por los actores--
personajes en la escenificacién y transcrito en el texto dramético.> Este cumple con varias
funciones teatrales. Hablar de funciones teatrales, sefiala Garcia Barrientos, “significa ante
todo observar el didloge en funcién del puablico, pla’mtearse ‘para qué’ dice tal o cual

personaje lo que dice, no pensande en los otros personajes sinc en el espectador que los

observa”.>* Una de las funciones del dilogo es la caracterizadora, es decir, aquella que sc

orienta a proporcionar al piiblico elementos para construir el cardeter de los personajes. Con

respecto a esta funcidn dramética, Gareia Barrientos distingue cunatro puntos:

1. Que el didlogo es solo uno de les medios para caracterizar al personaje, el verbal,
al que se suman todos los no verbales (aspecto, gesto, acciones, etc.).

2. Que al hablar el personaje puede caracterizarse a si mismo ¢ a ofro personaje.

3. Que en el segundo case importa distinguir si el personaje caracterizado estd
presente o no, v, si esti ausente, si se habla de ¢! antes o después de su primera
aparicion ante el publico.

4. Que el didlogo puede cumplir esta funcidn de forma explicita, es decir, directa ¢
intencionada, o bien imsplicita, esto es, indirecta, involuntaria, incluso inconsciente,
por parte del personaje. 3

Para entender la muy estrecha vinculacion entre personaje y didlogo, podemos considerar al

didlogo como una forma de accién, y no una cualquiera, sino la privilegiada o hegemdnica

3 thidem, p 5l
3 Ihidem, p. 58.
33 Ihidem, p. 59,
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en la tradicidn occidental. El personaje dramatico es sujeto de acciones y, entre ellas,
particularmente, de discursos; alguien que actia, v que lo hace sobre todo hablando.

En este tenor, Edgar Ceballos coincide con Garcia Barrientos cuando sefiala que el
didlogo constituye “cl medio de expresién de que se valen los persenajes para exponer su
cardcter y sentimientos, justificar sus acciones, explicar los antecedentes del drama,
presentar a otros personajes”.*® El acto de hablar objetiviza el estado mental. En cuanto el
personaje habla, las acciones fisicas y el objetivo se hacen presentes.

Al respecto, Eugene Vale sefiala; “Cuando hablamos de accién no nos limitamos al
significado restringido de ‘*hacer algo’. Consideramos que pensar, sentir, hablar, son
acciones iguales a robar, besar o dormir. En este sentido el didlogo se puede tornar muy
expresivo para el cardcter, ya que hablar de cierta manera revela los gustos o disgustos de
una persona”.”’ Para deducir la caracteristica que determiné la accién no es necesario ver la
accidn en su ejecucion real. Basta con exponer el resultado de una accidn o la intencién por
realizarla. Esto abre una amplia gama de posibilidades para revelar un caracter.

Luis Alonso de Santos, por su parte, dedica un capftulo entero al lenguaje del
personaje en La escritura dramdtica. Ahf sefiala: “La vieja formula ‘dime c6mo habias yte
dir¢ quién eres’, es uno de los elementos constitutivos de la creacién del personaje. A ella
podriamos afiadir las de ‘dime eémo hablas y te diré hacia dénde vas, y de ddnde
vienes’.””® Esto es, las palabras definen a los personajes en cada momento del desarrolio de
la accién dramdtica: sus metas, sus conflictos, sus emociones, sus relaciones con el entorno,
su posicion social, sus logros y fracasos, v su manifestacién externa como seres vivos
dentro del drama.

En el apartado “Personaje y discurso”, Pavis sefiala: “el personaje teatral —en esto
reside su supercheria, pero también su fuerza persuasiva— parece inventar sus discursos. En
realidad, es todo lo contrario: son sus discursos, lefdos e interpretados por el director, los
que inventan a! personaje”.”® Esta es, Justamente, la funcidn caracterizadora del lenguaje:
construir al personaje por medio de sus palabras. Por ofra parte, el personaje no dice ni

significa sino lo que su texto (lefdo) pretendia decir: su discurso depende de la situacion

* Edgar Ceballos, op. cit, p. 222,

%7 Eugene Vale, Técnicas del guidn para cine y televisién, Barcelona, Gedisa, 1992, p. 82.
* Luis Alongo de Santos, op. ¢it., p. 313.

* Patrice Pavis, op. eit., p. 360,
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ficticia en que se encuenira, de los interiocutores, de sus presupuestos discursivos: en suma,
de la verosimilitud y la probabilidad de lo que puede decir, puesto en una situacién dada.
Hemos scfialado que los dos rasgos esenciales del discurso teatral son su
representatividad y el uso de lenguajes extraverbales: en el discurso teatral el elemento
textua) estd unido indisolublemente al elemento operativo v de esta unién resulta la
representacion, que es la esencia del hecho teatral. Esta representatividad es también el
elemento esencial del personaje dramadtico. Podemos considerar al personaje dramatico
come unidad del texto literario y del texto espectacular que pasa a la representacidn
encarnado en la figura del actor, que le da unidad de presencia y de accién, Estos rasgos —
tanto del discurso como del personaje teatral- se insertaron en el teatre barroco de una
manera muy particular. Lo que estudiaremos a continuacion es la forma en que el teatro
espaiiol del siglo XVII cred una forma de representacidn distinta a 1a que se venia haciendo
en Espafia desde el siglo XIV. Estudiaremos algunas de las caracteristicas de este teatro y
sefialaremos las causas por las que adquirid —justamente en este siglo— su caracter pleno de
espectacule. A su vez, intentaremos echar luz sobre alguncs de los rasgos més
caracteristicos del personaje barrcco y sobre la suerte que ha corrido con la critica. Sin més,

pasaremos al signiente punto, el discurso dramatico barroco.

1.3 El discurso teatral barroco

El siguiente elemento clave en torno al cual ha girado esta investigacién es el discurso
teatral barroco. Hemos de hacer notar que, en todo momento, hemos tenido en mente la
faceta teatral barroca del texto, es decir, su tratamiento como “lexto-teatro” que esta
“concebide v escrito para ser representado por actores en un escenario y ante un piblico
histéricamente concretos”, ® en este caso el escenario y el publico del siglo XVII espafiol.
Para poder ilevar a cabo un analisis de la funcién caracterizadora del soliloquio en La vida
es suefio es importante definir cudles son los factores integrantes de 1a puesta en escena del

siglo XV1I.

® Francisco Ruiz Ramén, Puaradigmas del teatro cldsico espafiol, Madrid, Catedra, 1997, p. 16.
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De acuerdo con Emilio QOrozco, es un heche indiscutible que la gran época de
esplendor del teatre y de las formas teatrales de la muisica fue la época del Barroco ™ En
este periodo el teatro anima casi todos los festejos y diversiones; seglin los casos, ser la
comedia, la tragedia, el auto sacramental, la opera, la zarzuela, la mascarada, los
entremeses, etc., y también la reunién de varias de estas formas, ya que la funcién teatral
suponia eso. Emilio Orozco sefiala que “si en lo religioso llegan a confundirse la ceremonia
litirgica y la representacidn del auto sacramental, y a veces hasta la de la dpera, también en
el ballet y teatro de Corte se confunde la ficcion dramética con la ceremonia y €l protocolo
cortesano”.% En el Barroco, todos actilan como actores, con la conciencia de su vestir, de
sus movimientos y de sus gestos, sintiéndose contemplados. La fceion dramatica queda
enlazada con el medio ambiente que rodea al individuo: el templo, el jardin, la plaza o el
salon, forman un todo con sus personajes y paiblico.

De aqui se revela un hecho significativo: que el teatro adquiera su cardcter pleno de
espectdculo para todos precisamente en esta época, 2 partir de los fines del siglo XVI, el
memento en que comienza a manifestarse el estilo barroco. Bs un fendmeno simultineo en
casi toda Buropa, naturalmente centrado en las grandes ciudades, donde se construyen los
primeros edificios de importancia como locales fijos para las representaciones teatrales.

Una de las caracteristicas de la estética barroca, afirma Emilio Orozeo, es la
penetracion de la vida en el arte y en las letras.® Esta penetracion “nos explica que esta
dramdtica surja rompiendo con las reglas y sentido clasicista que acaban de sistematizar y
de imponer, interpretando a Aristételes, los tratadistas y criticos italianos del Renacimiento
en arranque del Manierismo™.% Este surgir del teatro tan unido al gusto ¥ a la visién de su
tiempo, explica ¢l hecho de que, colectivamente, varios autores apunten, casi
simultdncamente, atributos que quedarin fijados en un tipo de representacién que se acepta
por todos. También explica el hecho de que la dramaturgia barroca tenga una inmensa
potencia para dramatizar. En palabras de Aurelio Gonzélez, el drama barroco podia “hacer

teatral cualquier hecho lo mismo de la vida cotidiana por minimo que fuera, hasta las

¢ Emilio Orozco, ap. cit., p. 26.
2 fdem.
“ Emilio Orozco, op. cit, p. 28.
“ fdem,
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grandes hazafias épicas pasando por 1a tradicién literaria o acontecimientos circunstanciales
entre los que la devocidn religiosa no serfa ajena”,

Como demosiré Raymond Lebégue, el teatro espafiol que se crea en el primer tercio
del siglo XV1i, es un teatro barroco por sus caracteristicas expresivas, por su atender el
gusto del pueblo y por su actitud de libertad con respecto a las unidades draméticas.®® En
esle teatro se descubre una voluntad integradora, confrastada, que mezcla lo grave y lo
humilde, lo tragico ¥ lo cémico, que a juicio de Emilio Orozco supone “la monstruosidad
de la novedad de la obra teatral barroca por querer recoger la unidad contrastada de la
naturaleza y de la vida™.?’ El término monstruo, pues, es una expresion en la que se
condensa algo esencial del estilo barroco, como manifestacién de elementos varios y
contrastados, que se alefan de lo regular y racicnal, contrario a la delimitacién establecida
por las unidades dramaticas. Este es el término que recoge Lope para calificar en su Arte
nuevo, la comedia, como la suya, en la que —como moenstrue hermafradiio— se daba la

mezela de lo iragico y de lo cdmico, de lo elevado y lo popular. Asi considera que es

forzoso,

que el vulgo con sus leyes establezca

la vil quimera deste monstrug comico.®
Si en las piezas escritas entre 1580 y 1640 se da libertad con respecto a las artes poéticas y
modelos clasicos, desbordamiento en su omato, rasgos descriptivos y de ingenio en su
estile, personajes que estin mas alld de la natraleza y pasiones desmesuradas, es
precisamente porque el publico ama las escenas en que estos rasgos se extreman. Lope
condensd bien este precepto basico de esta nueva estética, fundada en el deleite del piblico
¥ en la dependencia de la vida y de Ia naturaleza.®® Al referirse a la discutida mezcla de lo

cémico y de lo tragico razona:

que aquesta variedad deleita mucho,
buen ejemplo nos da naturaleza,
que por tal variedad tiene belleza.™

% Aurelio Gonzélez, op. cit., p. 11,

% Raymond Lebégue, Le thédtre barogue en France, en Emilio Orozeo, op. cit., p. 30,
7 Emilio Orozco, op. cit., p. 34,

o Lope de Vega, op. cit, p. 24.

% Emilio Orozeo, op. cit., p. 36.

" Lope de Vega, op. cit., p. 27.
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E] Fénix actud de acuerdo a un mismo tiempo con el sentir y gusto personal, y con el del
publico. De acuerdo con Emilio Orozeo, lo perenne y lo limitado o circunstancial de la
dramatica de Lope —y del teatro barroco espafiol- estd precisamente en esto, “en haber
respondido plenamente a la exigencia y gusto de una época [...] porque precisamente,
ahondando en lo humano temporal y nacional de una sociedad [...] se llega también a lo
permanente y universal”.”! Por esto por medio del teatro de Lope podemos llegar a
comprender a todos los espafioles de la época, con sus gestos de elevacién y también con
sus caidas y bajezas. Todo ello lo vemos en su teatro realizado precisamente para satisfacer
el gusto del pueblo, de ese pueblo reunido en los corrales y que abarcaba la sociedad toda.
Dentro de este mismo teatro, Calderén, en una actitud meditativa, llegard a la dramatizacion
del pensamiento filoséfico y religioso, en donde se acentia ia voluntad integradora y
contrastada presente en el teatro del siglo XVII. Calderén hard drama de la idea, v,
especialmente, de la idea de que la vida es teatro, de que la vida es suefio. Recogeré las
caracteristicas del teatro barroco y las moldeard a su conveniencia, consolidando y
ampliando las tendencias que ya estaban presentes en el teatro de la época para darnos un
todo coherents que serd el rasgo distintivo de su dramaturgia. Quizés en ningin caso mejor
que en ¢ste featro espafiol que se abre con Lope y se cierra con Calderén, puede verse
realizada la afirmacién de Richard Alewyn al decir del teatro barroco que “es el cuadro

completo del mundo™.”?

1.3.1 La puesta en escena

Como sefiala Diez Borque, en el teatro del Siglo de Oro hay que inscribir todas los sighos
de distinto orden (vestido, deccrado, accesorio, efectos mecanicos, etc.) “bajo una funcién
comiin, privativa del teatro, que puede, o no, estar presente: la espectacularidad”.” En lo
que concierne 2 la escenografia, hay que pensar que el plblico iba a oir v a ver, con unas

posibilidades recreativas y una estética de 1o oral que hay que poner en relacion con una

" Ibidem, p. 36.

™ Richard Alewyn, L universe du Barogue, Utrecht, 1964, p. 69, en Emilio Orozeo, op. cit., p. 38.

™ José Maria Diez Borque, “Aproximacicn a la “escena” del teatro del Siglo de Ovo”, en José Maria Diez
Borque y Luciano Garcia Lorenzo (eds.), op. cit., p. 74.
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tradicion de lteratura y folcor populares en los diversos niveles sociales. Sélo asi se
comprende la abundante decoracién verbal, que pone ante el espectador, oralmente,
paisajes campestres ideales, amaneceres hermosos o infinitas extensiones marinas, por la
dificultad de presentarlos fisicamente de un modo conveniente. Es interesante resaltar que
el uso del aparato escénico (dngeles, musas que descienden del cielo, apariciones stbitas de
santos) de apariencias y tramoyas estaba ligado, generalmente, a los dos tipos de comedia
de maxima idealizacion ¢ irrealidad: comedias mitologicas y comedias de santos y ligado
también al nivel social de! auditorio: los efectos escénicos dominan en las representaciones
dadas en palacio ante la alta nobleza. En el Vellocino de oro de Lope, representada ante los
nobles de Aranjuez, enconiramos esta acotacién que habla por si sola: “Aqui suenen
trompetas y cajas, y se abra el templo del dios Marte, donde, sobre otras columnas, se vean
nueve retratos de los nueve de la fama, v en la décima el Emperador Carlos V, a caballo,
entre diversas armas y despojos, que por todo el templo estan pendientes de velos de plata y
lazos de colores; Marte, en medio, armado, con plumas, lanza y redela™.” En esta linea
encontramos en el aparato escénico de las obras de Lope y Calderén el bofetén (maquinaria
giratoria para que los personajes aparezcan y desaparezcan sibitamente), pescante para
descenso y ascenso de los personajcs, framoya, frampa en las tablas para desaparicion
stibita, gpariencias (por €l rapido descorrimiento de una cortina aparece una imagen real o
pintada o escultura) y también pequefias piezas escenograficas moviles (fuentes,
monle...]l.?S

Suele decirse que el publico del siglo XVII tenfa mucha imaginacién y aunque, a
veces, habia que darle elementos escénicos muy claros para ayudar, poseia una gran
capacidad para interpretar varios signos escénicos rudimentarios, lo que reducia la
decoracion.” En los corrales lo habitual era concebir la escena segiin unos elementos
minimos: el balcén (lo alto), que podia significar una coling, ¢l cielo, o servir de una ronda
nocturna, segin se utilizara rcal o simbdlicamente; las tablas, que se convertian por la
palabra en un variado lugar de accién, las ventanas, las puertas laferales, la trampa en el

escenario v la cortina de fondo. Julidn Gallego resume esta clase de escena:

M Lope de Vepa, £/ veflocine de oro, 1, p. 110a, en “BAE", X1V, en ] osé Maria Diez Borque, Ef reatro en ef
siglo XV, p. 45.

™ José Marta Diez Borque, Ef featro en el siglo XVII, p. 43

™ thidem, p. 46.
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con un telén neutro, eniradas laterales, la galeria o balcén donde pasan las escenas

celestes o las que suceden en las almenas de un castillo (etc.) y al fondo la fachada,

cubierta o descubierta, el director escénico con ayuda de elementos mdviles
recortados que usa como verdaderos signos da a entender a su auditorio, no muy

culto ni leido, pero si acostumbrado a este tipo de lenguaje visual, donde, cémo y

cundo sucede una escena de una historia que no admite limites ni en el espacio, ni

en la accién, ni en el tiempo.”
Esto es lo que se ofrecia, desde el punto de vista del espectéculo visual, al espectador del
corral de comedias la mayor parte de las veces, y que podriamos interpretar en su conjunto
como un coordinado esfuerzo de violentar la fachada de fondo que impone su fijeza
inamovible y contra la que hay que luchar, con todos los medios mencionados, para hacerla
pelisémica.

Con Calderdn no sélo las representaciones palaciegas, sino las efectuadas en
corrales, irdn complicindese progresivamente hacia el desarrollo de efectos visuales, de la
mano de escendgrafos italianos, valorando la perspectiva, los contrastes, etc., en el ambito
de la estética barreca; no obstante se mantiene la separacion entre la clase de representacion
que se hacia en los corrales y la que se llevaba a cabo en el palacio y en el Coliseo del Buen
Retiro. Othén Arroniz puntualiza que “el divorcio entre el teatro popular, obstinadamenie
conscrvador, y el featro cortesano aumenta y se hace casi definitivo™.”® El analisis de las
innovaciones de Calderon, que escribié para teatro corlesano, demucstra este divorcio entre
particular y publice, aunque, poco a poco, la espectacularidad ird ganando terrenc en el
teatro popular, generalizandose en el siglo XVIL”™ Por gjemplo, los dibujos conservados
de la representacidn palaciega de La fiera, el raye y la piedra, de Calderdn, con gran
riqueza de decorado y pluralidad de bastidores en perspectiva, muesiran simbolicamente
todo esto, como también o muestra un romance endecasilabo de fines del XVII que

describe la representacién palacicga con gran aparato de la misma obra:

La pintura, la misica y poesia

de este Real obsequio fueron suaves
dulces partes de un tode tan hermoso,
como enlazar la habilidad tres artes,™

" Jultdn Gallego, Fisidn y simbolos en la pintura espariola def Siglo de Oro, Madrid, Aguilar, 1972, p. 137.

" Othén Arroniz, en Julian Gallego, ap. cit., p. 139..

" I. E. Varey y N. D. Shergald, “Some palace performances of scventeenth century plays”, Bufletin of
Hispanic Studies, XL, 1963, p. 222,

" thidem, pp. 20-21.
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La puesta en escena palaciega de La fiera, el rayo y la pledra, con la simpatia que tienen
entre si la pintura, la poesia y la musica, la rigueza de decorado y la complicada maquinaria
escénica son una muestra del divorcio entre el teatro popular y el teatro cortesano.

Todo esto nos devuelve al asunto de la espectacularidad y de la estética de la
percepcién en el siglo XVII, que es fundamental para interpretar la comunicacién escena-
espectador y para la inclusion del teatro en el dmbito més amplio de la cultura estética, que
lo relaciona con pintura, arquitectura y la muisica. Como advertimos, en este trabajo
hacemos un esfuerzo para captar los parametros de la percepcion polifénica que toda
representacién implica para no caer en un parcialismo empobrecedor. Sefialamos las
caracteristicas del discurso dramético barreco y de su puesta en escena para no perderlos de
vista durante el analisis de los soliloquics.

Habiendo obtenido las caracteristicas del discurso teatral del sigle XVII podemos
pasar al siguiente elemento clave en esta investigacion: el personaje batroco. Como dijimos
al final del apartado anterior, expondremos brevemente Jas visiones gue ha tenido Ia critica
acerca de los personajes de la Comedia y estudiaremos cdmo se insertan dentro del ambito
de la voluntad integradora y contrastada que se descubre en el discurso teatral barroco, con
ello tendremos una perspectiva mas clara de quién es Segismundo y cudl es su papel dentro

de La vida es suefio.

1.4 El personaje barroco

Entre la critica especializada encontramos dos perspectivas sobre el personaje barroco: por
un lado, tenemos a los criticos herederos de la visién de Alexander Parker, quienes afirman
que el personaje de la Comedia del Siglo de Oro carece de profundidad psicoldgica y cstd
sujeto a la accidn; esta vision considera a los personajes a través de los valores ideoldgicos
que encamnan o a través del peso de la norma a que se encuentran sometidos, y reduce a los
personajes a un esquema o a un tipo; por otro lado, tenemos a los criticos que refutan esta
hipétesis y que afirman que, si bien los persenajes de las comedias de capa y espada podian
sCT esquerndticos, los personajes de los dramas serios eran complejos y profundos. Veremos

a continuacién mas de cerca estas dos vertientes.
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1.4.1 El legado de Alexander Parker

" En “Aproximacion al drama espafiol del Siglo de Oro”, Alexander Parker sefiala;

La caracteristica genérica del teatro espaiiol es, por supuesto, el hecho de que se
trata esencialmente de un teatro de accién v no de caracterizacion. No se retratan
personajes redondos y completos [...] el teatro espafiol parte del presupuesto —
respaldado, después de todo, por la autoridad de Aristoteles— de que la trama, y no
los personajes, es lo principal [...]. En general, la caracterizacién de las piezas
teatrales espaficlas es esquematica,
Estas palabras tuvieron amplias repercusiones entre la critica, y la concepcién particular de
Parker sobre el teatro espafiol se convirtié en una idea generalizada.

R. D. F. Pring-Mill, por ejemplo, hace notar en su resefia al articulo de Parker, “la
naturaleza tan esquemdtica de la caracterizacién en la mayoria de las comedias del Siglo de
Oro”;* por otro lade, en su Introduccién a Lope de Vega (Five Plays), sefala cinco puntos
respecto a la creacién del persenaje en ¢l Fénix;

(1} even the best iraced characters of Lope’s finest works lack psychological
subtlety; (2) they are busically conventional types even though they may have been
given a very convincing measure of individuality; (3) they are never seen in regl
depth; (4) they never develop in the course of a play; and (5) their mottves are
studied but only as a source of action™.
Pring-Mill concuerda con Parker en todo lo que respecta al personaje dureo y contribuye
con ello a generalizar las ideas del hispanista britdnico.
Otros criticos matizan esta visién. Margit Frenk, en un articulo publicado en 1977,
se pregunta: si los personajes del teatro clisico espaficl eran meros tipos, como dicen los
criticos, “;cdmo se explica la poderosa impresion que dejan cn nosotros ciertos

protagonistas y aun ciertos personajes secundarios de la comedia espafiola?”®* Su respuesta,

algo indecisa, es que los dramaturgos querian sorprender y maravillar a su piblico mediante

¥ Alexander Parker, “Aproximacién a] drama espaiiol del Siglo de Ore”, en E. Gonzalez Echevarria ¥ M.
Duran {eds.), Calderdn y la critica: historia y antologia , Madnd, Gredos, 1976, p. 331.

2 k. D.F Pring-Mill, resefia a “The approach to the Spanish drama of the Golden Age™, RJ, 13, 1962, p.
384,
¥ R. D. F. Pring-Mill, Lope de Vega (Five plays), trad. . Booty, New York, Hill and Wang, 1961, pp. xv-xvi,
Aunque parte de un enfoque distinto, Amold G. Reichenberger, en un articule ya clasico, dice: “#he code-
bound Spanish theater made de development of individual character difficuit and rare” (*The uniqueness of
the comedia”, Hispanic Review, 27,1959, p. 3111
¥ Margit Frenk, “El persongje singular: un aspecto del teatro del Sigle de Oro”, Nueva Revista de Filologia
Hispanica, 26, 1977, p. 481.
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la presentacién de personajes extraordinarios, pero que, “al limitarse a una determinada
caracteristica”, estos personajes no resuitan en realidad “redondos, complejos y
completos™.®

Frank P. Casa, por su parte, afirma que

the illusion of depth in drama is provided by this presentation of different faceis of a
personage’s being or by the depiction of ambiguity. However, the possibilities for
varied reactions to a given problem are exactly what cannot be present in the
Comedia. The playwright and the audience know that according to the literary and
cultural conditions under which the personage operates, he has limited options. He
is locked inio a system that allows minimal deviation.”®
Para Frank Casa, la pobreza y uniformidad del personaje de la Comedia se origina en el
hecho de que el personaje estd encerrado en el reducido sistema de las normas sociales,
como sefiala en ofro apartado: “The Comedia, being popular drama, has the function of
stressing and supporting order in society. Generally, it seeks to re-enforce social norms by
exposing those who transgress them™.¥ por ello, para él, Ia falta de caracterizacién de los
personajes del teatro barroco se debe a “the fact that playwrights are not interesied in
showing us the cause of the deviance, at least not consciously. The persanage is never
analyzed to discover the possible source of his discontent, resentment or rebellion. The
personality and its actions are seen as an indivisible whole, each defined by the other” %
Para Frank P. Casa, pues, los personajes del Siglo de Oro tienen un pobre grado de
caracterizacién porque los autores no nos muestran las causas detrés de sus conflictos ni
retratan €l proceso interno por medio del cual el personaje alcanza un estado de rebelién o
descontento.
Mas recientermente, en las Actas de la Séptima Jornada de Teatre Cldsico Espafiol,
celebrada en Almagro en 1983, Domingo Yndurdin sostuvo que los personajes dramaticos

de la Comedia “ne sen caracteres especificos y Unicos, sino abstracciones..” y como

% Ihidem, p. 482.

# Prank P. Casa, *Aspects of Characterization in Golden Age Drama”, en William McCrary y José Madrigal
(eds.), Studies in Honor of Evevert W. Hesse, London, Society of Spanish and Spanish-American Studies,
1993, p. 43. Bnfasis afadido.

8 fdem. De la misma opinién es Diez Borque, quien ve la Comedia “como difusora y mantenedora de las
ideas politico-sociales comunes del espafiol del XVII" y que los “personajes aparezcan siempre con los
mismos atributos”. Véase su Sociclogia de fa comedia espafiola del siglo XVII, Madrid, Cétedra, 1376, pp.
129 ¥ 211,

8 fdem.
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abstracciones siempre responden de la misma manera.”’ Para apoyar la existencia de esta
uniformidad psicelégica, ¥ndurdin cita un texto de Sudrez de Figueroa donde afirma la
imposibilidad de utilizar a personajes altos en piezas comicas debido a la inflexibilidad
dramatica de éstos: “Si un principe es burlado, luego se agravia y ofende; la ofensa pide
venganza; la venganza causa alboroto y fines desastrados; con que se viene a entrar en la
jurisdiccion de lo tragico”.”® Como en el caso de Frank P. Casa, la posicién de Yndurain se
sostiene en la aceptacidn bastante generalizada de que ¢l teatro del Sigle de Oro se
caracteriza por su obediencia a los valores culturales de la sociedad que Tepresenta y 1o se
desvia mucho de ella.

Harold Bloom, por su parte, en un reciente libro, afirma: “in Calderdn’s greater
plays [..] the protagonists move and have their being somewhere in the indeterminate
realm between character and idea; they are extended metaphors for a complex of thematic
concerns”? Lo que Bloom dice sobre Calderén lo extiende a Lope de Vega, Tirso de
Molina, Vélez de Guevara, Ruiz de Alarcon y todos los dramaturgos del teatro espafiol y
novohispano de los Siglos de Oro. Bl autor concluye, al igual que Parker, que los
personajes dureos se asemejan mas a tipos o a esquemas que a personajes redondeados ¥
completos.

Estos son algunos de los criticos que reflefan la concepeidn particular de Parker
sobre el personaje en el teatro espafiel. Veremos a continuacién a algunos autores que
matizan o refutan esta opinidn, sometiendo a la critica algunos de los puntos que hemos

visto.
1.4.2 Reconsideraciones sobre el personaje barroco
C. A. Jones fue el primero en examinar la idea del personaje expuesta por Parker, aunque

sin ponerla en discusidn expresamente. En un articulo publicade en 1965, sefiala: “£/

alcalde de Zalamea se ha considerado como obra excepcional por su verdadero interés en la

¥ Domingo Ynduriin, “Personaje y abstraccién”, en Luciano Garcla Lorenzo (comp.), El personaje
dramdtico, Madrid, Tanrus, 1985, p. 29,

 ibidem, p. 3G

* Hareld Bloom, The Western Canon. The Books and School of the Ages, New York, Riverhead Books, 1994,
p. 200,
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caracterizacion”, aunque “la obra no es, de hecho, tan excepeional. Este interés en los seres
humanos y su conducta es [...] evidente en muchas mas piezas de Calderén y de otros
autares del Siglo de Oro de lo que los historiaderes v criticos de la literatura han tendido a
observar”.”? C. A. Jones aboga por el reconocimiento de un cierfo grado de caracterizacion
en muchas obras teatrales, y por la universalidad de determinados personajes.

Peter Evans, por su parie, sefiala que debemeos analizar al personaje del teatro dureo
como “the dramatization of various conflicts: between the self's component elements,
between natural inclinations and socially induced roles, between illusion and reality”.” Su
analisis nos quiere hacer ver “the darker elements of the play” y demuestra, después de un
sesudo andlisis del Peribdriez lopesco, que el personaje teatral dureo es siempre algo
contradictorio y posee un lado desconocido y sorprendente que le da complejidad y
profundidad.

En el mismo tenor, Vern Williamsen nos hace notar la sutileza psicologica de la
caracterizacion de algunos personajes femeninos de Lope y muestra que los criticos pueden
hablar plausiblemente de cierta coherencia psicolégica ¢n la caracterizacién de los
personajes dureos. (Qué enticnde Williamsen como la psicologia del personaje teatral? El
autor describe este concepto, citando a Brownstein y Daubert, como “that which appeals
simultaneously to external reality through the process of imitation or resemblance fo living
beings and fo internal rveality or ego through the process of identification”®® Para
Williamsen, la caracterizacién teatral no es inmanente al personaje, sino que es construida
por el actor con base en lo que ha escrito el dramaturgo y transmitida al espectador durante
la representacion. Mas adelante se refiere a los cinco postulados de Pring-Mill sobre el
personaje. Estos, dice, pueden ser refutados “by looking briefly at several female characters
from represeniative, good Lopean works, because it is the women in his comedias who are

the most frequently criticized as conventional rypes”.gs En un personaje como Belisa en La

%2 . A. Jones, “Spanish honour as historical phenomenan, convention and artistic motive”, Mispanic Review,
33, 1985, pp. 32-39.

* Peter Evans, “Peribadicz and Ways of Looking at Golden-Age Dramatic Characters”, Romanic Review, 74,
1984, p. 136.

* QOscar Lee Brownstein y Darlene M. Daubert, dnalytical Sourcebook of Concepts in Dramatic Theory,
Westport, Greenwaood Press, 1981, p. 65, en Yern Williamsen, “Lope de Vega, Literature, and the Theatre: a
Study in.Dramatic Characterization”, Francisco Mundi Pedret (ed.}, Estudios sobre Calderdn y ef teatro de fa
Edud de Oro (Homenaje a Kurt y Roswitha Reichenberger}, Barcelona, PPU, 1988, pp. 355-365.

* Vern Williamsen, op. cit., p. 359,
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discreta enamorada, sefiala Williamsen, “the stereolype is avoided because she is so truly
human and particularized that she is an individual, We know her motives, we fmow why she
reacis as she does, and we know that she has reacted as a real mother and a truly human
woman in her fime and under the given conditions would react””® Después de analizar a
Casilda en Peribdriez y a Casandra en Ef castigo sin venganza, Williamsen concluye: “the
best traced characters of Lope’s finest works do not lack psychological subtlety nor can
they properly be spoken of as “types”. The women of these examples are universalized
mothers, wives, and ladies scorned, but each is an individual and is quite properly
differentinted from others by her actions, her words, her situation, as well as by the
reactions of others to her”.*’ Para Williamsen, Pring-Mill pasé por alto el hecho de que en
el teatro dureo la individualidad de los personajes se construye en cada escena de la obra
con la presentaci6n de una nueva y antes oculta faceta de los personajes.

En un brillante articulo sobre el carécter de! personaje en la comedia, Ricardo
Serrano Deza afirma que en la Comedia Nueva “se da efectivamente el personaje redondo,
complejo, con verdadero caracter” y que “ese personaje dista mucho de estar sometido a un
finico juego de patrones de conducta”’® Pero, se pregunta el autor, {qué es eso de la
complejidad del personaje? ;Qué significan las expresiones “personaje redondo” ¥y
“verdadero caracter”? El autor, como respuesta, nos lleva a una dimensién que estudiamos
en el Iapartado del personaje dramético: su articulacidn dialogal. Un personaje cabal, no un
puro tipo —dama, caballero y rey— no es un quién fabricado de una sola picza para verse
s6lo en una perspectiva, sino que presenta tres caracteristicas:

-posiblidad de lucha interna;

-gvolucion;

-interioridad.®®

% Jhidem, p. 360.

7 Ibidem, p. 364. De la misma opinién es L. M. Gonzalez, quien afirma: “[...] en la comedia del Siglo de Oro,
la mujer va a adquirir un protagonismo diferente, va a ser la que conirola la escena, la verdadera protagonista,
la transgresora de un orden social inventado por los hombres y en el que no se siente bre”, Véase Luis M.
Gonzalez Gonzalez, “La mujer en ¢l teatro del Siglo de Oro espafiol”, Teatro, 6-7, 1994-1995, p. 42,

* Ricardo Serrano Deza, “Consideraciones tedricas sobre el cardcter del personaje de la Comedia, formuladas
a partic de un andlisis de La Aldehuela de Lope™, en Ysla Campbell (ed.), Ef escritor y Ia escena V. Fstudios
sobre teatro espaiiol y novolispane de los Siglos de Ore, México, Universidad Anténoma de Ciudad Judrez,
1997, pp. 181-182,

" fhidem, p. 186.
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De acuerdo con Serrano Deza, no todos los parlamentos de una comedia tienen la misma
estructura funcicnal y comunicacional.’™ Los hay de pura accién viva, y en cllos abunda el
encabalgamiento dialogice, el principio de réplica a medio verso. Hay también los que
carecen de accidn, donde ésta se limita a resonar en los timpanos de un personaje solo en
escena. Es ahi, apunta Serrano Deza, “en ausencia de la accidn, antes o después de ella,
donde ¢sta cobra intensidad y profundidad”. La interioridad del personaje barroco se
manifiesta gracias al aparte y al soliloquio, en los que los personajes de la Comedia
“vuelcan su intimidad en un doble juego de exterioridad-interioridad”.'” El personaje
redonde v complejo de la Comedia, concluye Serrano Deza, se sostiene en gran medida
gracias a los fendmenos de interiorizacidn que representan el aparte y ¢l soliloquio.

A este respecto Enrique Rull afirma que el personaje del teatro barroco, y por
consiguiente el personaje primordialmente caldercnianc, “responde a un conflicto de
conciencia y procura resclver ese conflicte medificande su comportamiento, cjerciendo la
libertad interior”.'™ Lejos de ser un personaje tipo, el personaje de Calderdn es uno de una
compleja interioridad que lucha constantemente con asuntos del alma v de la conciencia
como lo es el honor o la libertad. “Todo esto viene al caso™, continda Enrique Rull, “porque
debemos comprender el valor de los conflictos dramaticos del teatro barroco, si queremos
entender correciamente y desde una perspectiva histérica cabal el sentide del drama
calderoniano”. El drama de Calderén, sefiala, “es el drama del hombre y su conciencia. En
nuestro dramaturgo, mejor que en ninglin otro del Barroco, se dan los personajes
ensimismados, introvertidos, reflexivos™ Rull termina la idea citando algunos ejemplos de
personajes altamente elaborados: “el llamade Fausto de Calderdén, Cipriano, es un ejemplo
de cllo, como lo es Lope de Almeida, el Heraclio de £n esta vida fodo es verdad v todo
mentira, o incluso el Enrique VIII de La cisma de inglaterra. Y por supuesto este es el caso
de Segismundo, quien séle mediante un proceso introspectivo llega a ser duefio de su
libertad”.'”

Volviendo a los articules que examinan la idea del personaje expuesta por Parker, ¢l

que mejor sinteliza la visién de los criticos acerca del personaje barroco es el de José Maria

10 fden.

1% fbidem, p. 187.

"™ Enrique Rull, “Introduccion” 4 su edicion de La wida es suefio, Madrid, Taurus, 2001, p. 18,
'8 fhidem, p. 19,
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Ruano de iz Haza,'™ En éste encontramos un balance de io que han sido las dos visiones
del personaje barroco y c6mo éstas han ido cambiande con el tiempo. Ruano de la Haza,
después de hacer un recorrido por los puntos de vista de criticos que estin apegados a la
vision de Parker y Pring-Mill, sefiala: “Es probablemente cierto que Calderén construyd
personajes que eran piezas de un rompecabezas intelectual en sus autos sacramentales,
porque €sa era la técnica adecuada para la presentacion alegorica de la teologia cristiana.
También es quizé verdad que sus personajes —especialmente los masculinos~ eran mas bien
‘types’ que ‘rounded’ eun sus comedias de capa y espada, porque ésa era la técnica de
caracterizacion que mejor le servirfa para ridiculizar las pretensiones de ese mundo regido
por el codigo del duelo y del galanteo amoroso. Pero, en sus dramas serios, Calderdn podia
y de hecho logrd crear algunos de los personajes mds ‘rounded’, més profundos y mas
complejos de la historia del teatro universal”.'?

En este trabajo comprobaremos como el personaje de Segismundo, de La vida es
suefio esta lejos de los personajes esquematicos a los que se refieren Parker y Pring-Mill y
como su rasgo caracteristico es precisamente su caricter “redondo” y completo.
Descubriremos un auténtico personaje teatral que es, no sélo singular, como observa Margit
Frenk; con un lado oculte, como quiere Peter Evans; psicolégicamente coherente, como
sugiere Vern Wiiliamsen o portador de un conflicto interior, como sugiere Ricardo Serrano,
sino fambién capaz de comunicamos su humanidad, de hacemos participar en sus
problemas, conmovcrnos durante la representacién e intrigarnos e interesarnos
intelectualmente. Como veremos més adelante (y como destacaron Ricardo Serrano y
Jiménez Pedraza}, el soliloquio contribuye a delinear esta clase de personajes gil'acias a su
inherente facultad de transmitir su lucha interior y su evolucion.

Hemos visto ¢como a partir de los fines del siglo XV1 el teatro en Espafia adquiere sn
cardcter pleno de espectculo. Este teatro se caracteriza por sus caracteristicas expresivas,
por su atender el gusto del pueble y por su actitud de libertad con respecto a las unidades
dramdticas. Vimos también, en lo referente a la puesta en escena, que los signos de distinto
orden del teatro del Siglo de Oro (vestido, decorado, accesorio, efectos mecénicos), se

inscriben bajo la funcidn de la espectacularidad. Por dltimo vimos que los personajes de la

'™ José Maria Ruano de la Haza, “Teoria y praxis del personiaje teatral dureo: Pedro Crespo, Peribafiez y
Rosaura”, en ¥sla Campbell (ed.), op. cit., pp. 19-35.
195 thidem, p. 20.
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Comedia, lejos de ser personajes tipos, gozan de una compleja interioridad. Tedos estos
rasgos nos dan un panorama general de lo que era ¢l teatro barroco. Lo que cstudiaremos a
continuacién es de qué manera Calderdn moeldea este teatro v le imprime su propio sello,
Estudiaremes algunos de los elementos del sistema dramatico calderoniano para definir sus
coordenadas y particularidades, con €l fin de seniar las bases sobre las que estudiaremos los

soliloquios de Segismundo en La vida es suerio.
1.5 El discurso dramético de Calderdn

En el prologo a su edicién de La vida es suefio, Francisco Ruiz Ramén comenta lo
siguiente:

Cuando Calderdn, todavia muy joven, comienza su obra dramatica, se encuentra con

una rica herencia teatral, con unos escenarios y cornpafiias de comicos que trabajan

sin cesar, con un publico entusiasta e insaciable, cornpuesto de espectadores de

tedas las clases sociales [...] con un sistema dramético que deja una gran libertad de

eleccidn v de realizacion al dramaturgo, con una constelacién de temas, asuntos,

conflictos y personajes, con una técnica teatral ¥ un lenguaje dramitico, con unos

gustos y unas normas; en suma, con una tradicién teatral viva y espléndida.’®
Calderon adapta y moldea esta tradicién, imprimiéndole su propio sello hasta conseguir un
sistema dramidtico que sobresale por su extraordinaria perfeccién. Por ello, concluye Ruiz
Ramon, “el teatro de Calderén es la cristalizacion méaxima, el momento de plenitud de esa
vasta reatidad literaria a la que llamamos el teatro nacional del Siglo de Oro™.'%’

Por su lado, Valbuena Prat comenta: “Lope habia representado €l momento creador
¥ juvenil del drama nacional. Calderdn significara la sistematizacién vy 1a madurez [...],
hermanard de tal manera Ia poesfa decorativa con la accién, que aun lo més lirico es
inseparable del fin teatral para que ha sido preparado”.'® Calderén, en los dramas, lleva lo

poético a la forma esencial de la accidn, ¥ no es un elemento pegadizo, como muchos de jos

sonetos de Lope. Compenetra, pues, poesia y drama.

'™ Prancisco Ruiz Ramén, “Introduccion™ a La vida es suedo. £{ alcalde de Zalamea, Navarra, Salvat, 1970,
p. 7, en Lourdes Bueno, op. cit.p. 43.

0 fdem.

Lo Angcl Vaibuena Prat, Cafderom, su personalidad, su arte dramdtico, su estilo y sus obras, Barcclona,
Juventud, 1941, p. 18,
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Para otra autora, Alicia Amadei-Pulice, el teatro de don Pedro es “un teatro
representativo, visual y sonoro a la vez, donde el texto poético se adosa y cotre paralelo a
signos visuales y auditivos que lo enriquecen y le dan sentido”.'® Amadei-Pulice nos
ofrece palabras del propio Calderdn, en las que nos advierte que una simple lectura de su
obra no le hace justicia a ésta, puesto que “placerén tibios algunos trozos; respeto de que ¢l
papel no puede dar de si, ni lo sonoro de la misica, ni lo aparatoso de las tramoyas, y si ya
no es que el que lea en su imaginacién composicion de lugares, considerando lo que seria
sin entero juicio de lo que es [...J".""° |

Este razonamiento concuerda con la visién del Barroco como suma de artes
diferentes, en que la misica, la poesia, la arquitectura y la pintura, junto con la estilizacién
del verso, formaban un conjunto que enriguecia enormemente cada obra: como Amadei-
Pulice afirma: “el teatro barroco de Calderdn descansa en esta estética de intercambio entre
las artes™; estéiica “expresiva, sensorial, resonante, llena de efectos de teatro, palabra que
encierra en si, en el Barroco, el arte visual y musical”,'"!

Valbuena Prat, por su parte, nos descubre los dos procedimientos basicos que utiliza
Calderén de la Barca para “organizar” sus obras dramaticas;

Unas veces construye Caiderdn a base de un protagonista, al que en la ley de
subordinacién, muy propia de todo el arte barroco, se supeditan los demés
personajes, como en La vida es suefio [..]. Otras veces estructura una ley de
paralelismo a base de dos personajes que pueden ser antagonista y protagonista,
como en £ purgatorio de San Patricie y La estatua de Prometeo [...]. Algunas de
estas figuras contrapuestas, come las de los dramas religiosos citados, se alzan en
dialéctico tono que puede llegar a Ia controversia.''?

Los repartos de Calderén adoptan una organizacién piramidal con la figura del protagenista
encabezindolos. La importancia del perscnaje central es decisiva, En general, la accién se
concentra en torno a €l, su presencia en la escena es muy superior a la de las demas
criaturas, que aunque estén trazadas con profundidad y hondura, sirven en esencia para

darle la réplica.

"% Maria Alicia Amadci-Pulice, Calderdn y el Barroco, Amsterdam-Philadephia, John Benjamins Publishing
Co., 1990, p. 27, en Lourdes Bueno, op. ¢it., p. 45.

1 .

" fdem,

"> Angel Valbuena Prat, Ef teatro espariol en su Siglo de Oro, Barcelona, Planeta, 1969, pp. 267-268.
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Es facil encontrar este sistema constructivo si acudimos a La vida es suefio. Todo
gira en torno a Segismundo, sus experiencias, sus circunstancias, su destino. Los demés
personajes se definen por su relacién con el protagonista, cuanto hacen y dicen estd
reforzando su caracterizacion.

Podriamos pensar que eso ocurre excepcionalmente en La vida es suefio porque se
trata de un drama simbélico, donde algunos de los personajes adquieren la dimensién de
simbolos universales. No obstante, lo hallamos también en piezas mas “realistas” como Ef
médico de su honra, A secreto agravio, secreta venganza y Las tres justicias en una. Bn Ef
alcalde de Zalamea, Pedro Crespo ocupa el lugar principal de la escena y cnanto ocurre lo
percibimos desde su punto de vista. Una figura tan bien trazada como la de don Lope de
Figueroa, tan viva en si misma, cumple con la funcién de reforzar 1a del rice labrador. La
misma Isabel, victima del atropello y por eso protagonista del acontecimiento tragico,
queda en un segundo plano cuando su padre asume su desdicha v se entrega al empefio de
hacer justicia,

Jiménez Pedraza explica la ley del paralelismo en Calderén: “Es patente la
tendencia a configurar los personajes por medio del juego de contrastes y paralelismos.
Encentramos numerosas repeticiones de individuos semejantes y antitéticos entre si”.!'* BEn
el caso de los personajes de La vida es suefio, Estrella, de sangre real y posible heredera al
trono, se opone a Rosaura, de origen desconocide. Los viejos, Clotaldo y Basilio, se oponen
a los jovenes, Astolfo y Clarin. Astolfo, por su parte, se define por su oposicién y
semejanza con todos los demsds. Se acerca y se separa de cada uno de elios por la edad, la
nacionalidad (es moscovita, como Clarin y Rosaura, frente al resto del elenco, que es
polaco), su posicidn politica (que lo empareja y lo convierte en rival de Segismundo y
Estrelia) y sus relaciones amorosas (es el pretendiente de Estrella y el burlador de Rosaura).
De acuerdo con Jiménez Pedraza, estos clementos multiplicados son parte de esas
estructuras que confieren 2l arte barroco la pompa recargada, la solemne pesadumbre con
que a veces se le caracteriza.'™* Los paralelismos y contrastes son una técnica clave de la

economia dramética; gracias a estas técnicas, con muy pocos personajes (siete, en el caso

"2 Jiménez Pedraza, Calderdn, vida y teatro, Madrid, Alianza, 2001, p. 87,
" Jbidem, p. 87.
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de La vida es suefio) se plasman sobre la escena complejas e intrincadas relaciones sociales
y contlictos psicolégicos.

No solo se contrastan y refuerzan personajes conirapuestos, sino conflictos,
situaciones, temas ¢ ideas. Este juego constituye una clave constructiva de todo el arte de
Calderdn, que hunde las raices de sus comedias en su formacién intelectual, en el sentido

pléstico ¥ en la concepeidn musical del mundo. Como dijo Diamaso Alonso:

[..] en docenas y docenas de obras, la escena calderoniana se parte en brazos
paralelos (en dos, en tres, en cuatro, en cinco [...]) que solo algtin elemento neuiro
vincula. Las causas son miiltiples: una economia de tiempo con la que se gana una
representacién espacial plastica, de las pluralidades filosdficas o teoldgicas, en los
autos; una posibilidad de llenar bella y arménicamenie el espacio escénico en las
obras de aparato cortesano; o miltiples relaciones vitales (aqui preferentemente
bimembres) que sélo esquematizadas y simétricas permiten al auditorio seguir el
intrincadisime hilo de la intriga ¢n la comedia de capa y espada. Y siempre, siempre
un guste estético por el exacto esquema y la dificil simetria; una necesidad de
ordenar, de Peinar gstilizadamente la marafla del mundo real y la niebla det
pensamiento. 13

Estas palabras registran el principio constructivo bipolar y ocasionalmente
multipolar de las obras de Calderdn, quien s¢ vale de las estructuras correlativas para peinar
la realidad.

A menude, como sucede en La vida es suerio o en El magico prodigioso, se da un
contrapunto entre la accidn principal, de caréeter filoséfico, histdrico o religioso o moral o
politico, y una accion secundaria de cardcter amoroso. Calderén desarrolld, con mas
perfeccion que sus predecesores, este contrapunto que se convierte en un canon, una fuga,
con voces miltiples que se persiguen, se enredan, se cruzan, y se aiinan en la solucién final.

Mais llamativo es el confrapunto de la accion grave con otra cémica {que constituye
el envés) a cargo de los graciosos y criades. Como Calderdn es un genio cdmico
inigualable, muchos de estos pasos comicos adheridos a la accidn cenfral son magistrales y
originales en extremo, como ocurre, por ejemplo, en fa seccién comica de La devocion de
la cruz. Con frecuencia, la relacién de paralelismo y antitesis entre el galdn y el gracioso se

matiza, presenta complejidades y ambigiiedades, como en el caso de Pasquin en La cisma

'S Damaso Alonso, en Jiménez Pedraza, op. cit., p. 90
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de Ingalaterra, quien pretende perder la razén para poder permanecer en un mundo que, 2
causa de los excesos del rey, se desmorcna.,

Hay muchos otros jusgos de contrastes en la construccion de los dramas
calderonianos. Enrique Rull sefiala: “abundan, y conforme avanza su carrera dramdtica
cada vez mas, las mutaciones escénicas y se acentiia el contraste entre la morosidad y la
rapidez propias de la dinimica estética barroca”.'"® En cuanto al énfasis en las unidades
contrastadas que destacan en e} teatro de Calderdn, Rull sefiala: “el enfrentamiento didlogo-
mondlogo, los largos parlamentos frente a las escenas ripidas de accién, y algunos efectos
de desmesura propiciados por el lenguaje hiperbélico™'t’ Advierte también sobre “la
utilizacién de contrastes entre escenas de marcado tono realista y popular, frente a otras de
ambiente aristocritico, en las que el parlamento elegantizado y culto, la utifizacién de
remansos liricos y el papel cada vez mas preponderante de la musica, proporcionan a Ia
comedia una apariencia dual y marcados aires distintivos™.'"® Es asi como Calderdén recoge
las caracteristicas del barroquismo y las moldea a su conveniencia, consolidando y
ampliando las tendencias que ya estaban presentes en el teatro de la época para darnos un

todo coherente que serd ¢l rasgo distintivo de su dramaturgia.

1.5.1 El personaje calderoniano

Los personajes de Calderén son complejos y tienen un verdadero cardcter constituido por

una interioridad plena de contrastes y matices; el dramaturgo se sirve, entre ofras cosas, de

los scliloquios para descubrir esta interioridad. A este respecto, Diego Marin sefiala que “a

comparacion de Lope, cuyo esfuerzo principal iba dirigido a la invencién de intrigas

intercsantes para mantener la atencién del piblico de los corrales, el drama de Calderén se

aboca a la creacién de caracteres singulares con una marcada tendencia a la
» 118

interiorizacidn™. Los personajes creados por Calderén responden a un conflicte de

conciencia que resuclven, después de una lucha inferna, con una decisidn irrefutable.

16 Enrique Rull, “Introduccién™ a La vida s sweifo, Madrid, Taurus, 1994, . 26.
U7 fem,

V¥ fom,

e Diego Marin, “Introduccidn” a La dama boba, Madrid, Catedra, 2001, P24,
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Otro critico gue sostiene este punto es Anfonio Regalado, quien hace puntuales
afirmaciones scbre la interiorizacion del personaje calderoniano y su relacién con el

solilequio:

la psicologia [...] se analiza a fonde y la accién se desarrolla como consecuencia del
caracter y de sus conflictos infimos. Al igual que Lope, Calderén tendria una
concepeidn dindmica del teatro dedicada a sostener la atencion de un publico
interesado ante todo en saber lo que pasa, pere a comparacién de su maestro, se
detendria a analizar las circunstancias motivadoras del conflicto y la problematica
individual de los personajes. De ahi que el uso que otorga al soliloquio sea mucho
més amplio y alcance muevas dimensiones al representar simultineamente la
personalidad moral y la personalidad trascendental, recapitulando la ordenacién de
los sucesos del argumento en funcién de la intencionalidad del hablante y del
destino o guidn que se ve obligado a representar.'*

La compleja interioridad del perscnaje calderoniano deriva en buena parte en el
hecho de que Calderdn nos da a conocer las razones que motivaron el conflicto interior de
sus personajes. Para caracterizar a sus personajes como seres complejos, que
constantemente se ven inmersos en disyuntivas, el dramaturgo se vale del soliloquio, al que
concede una funcidn esencial en el desarrolic de la accidn.

A este respecto, Emilio Orozeo sefiala que Calderdn “tiende a concentrar la emocion
dramatica, humana y trascendente, en el conflicto del personaje consigo mismo”.'*! Para
elle Calderdn extrema las observaciones que Lope habia hecho en su Arie nueve de hacer
comedias, obra en la que el Fénix sefiala que

Los soliloquios pinte de manera
que se transforme todo el recitante,
y con mudarse a s{ mude al oyente;
preguntese y respondase a si mismo
y se formare quejas, siempre guarde
¢l debido decoro a las mujeres.'”

'® Antonio Regalado, Calderdn. Los origenes de la Modernidud en la Espafia del Sigle de Oro, 2 vals,,
Barcelona, Desting, 1995, vol. [, p. 238.

12 Emilio Orozeo, “Sentido de continuidad espacial y desbordamiento expresivo en el teatro de Calderén. El
soliloquio y el aparte”™, en Luciano Garcia Lorenzo (ed.), Calderon: Actas del Congreso internacional sobre
Calderdn v ef teatro espaiol del Sigle de Oro, Madrid: Consejo Superior de Investigaciones Cientificas,
1981, pp. 147-148.

122} ope de Vega, op. cit., p. 23.
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Calder6n mantiene y amplia esta doctrina, dando predominio al soliloquio y concediéndole
un papel destacado dentro de la accién dramética.'” Personajes como Segismunde, don
Gutierre o el rey Enrique VIII se transforman y se “mudan” cuando se enfrentan a sus
conflictes intimes. Estos personajes analizan las circunstancias motivadoras de sus
conflictos preguntindose y respondiéndose a si mismos, echando luz sobre su problematica
individual. Calderén se vale del soliloquio para concentrar la emocién dramatica en el
conflicte del personaje con su conciencia.

Pedraza Jiménez también apunta hacia el proceso Introspectivoe del personaje
calderoniano y a su relacién con el soliloguio:

Lo que Calderén entiende [...] es el dolor humano, Ia impotencia {culpable en parte}
de las criaturas ante una vida que las zarandea y arrastra, valiéndose de las intimas
apetencias de las victimas. [...] Este planteamiento implica lo que Marc Vitse llamé
‘la conquista del espacio interior” del personaje. El dramaturgo intuye que, para
transmitir la compleja verdad de la responsabilidad difusa, no sirven las criaturas
dramaticas convencionales, poco definidas en sus deseos e intereses que con tan
buen resultado maneja en sus piezas comicas. Hay que ofrecer al espectador las
razones y perspectivas interiores de los personajes, De ahi el relieve que en cste
teatro adquieren los monélogos. No se trata ya de los soliloquios senequistas, que
tan espléndidos frutos dan en el drama ingiés (Marlowe, Shakespeare...), en los que
el personaje expone ante el espectador su angustia culpable y los perfiles de su
maldad. Los mondlogos calderonianos son, por un lado, expresion lirica de los
temas dramaticos nucleares y, por ofro, manifestaciones de la perplejidad de la
criatura ante las perspectivas que Ie ofrece cada situacién.'?

El médico de su honra calderoniano es un ¢jemplo de cémo el dramaturgo utiliza el
soliloquio para crear caracteres complejoscon una marcada tendencia a la interiorizacion.
Calderén se valié de Ef médico de su honra de Lope para escribir su tragedia. Mantuvo casi
todos los personajes y lo esencial del argumento pero logré una obra totalmente diferente
en cstructura, caracterizacion y lenguaje. En El médico de su honra de Lope el famoso
soliloquio de don Gutierre (“Ya estoy solo...”) se reduce a 38 versos carentes de la
compleja inferiorizacion que posee su equivalente en la version calderoniana. Calderén
amplia el soliloquic a 138 versos articuldndolo en el marco de un caso de conciencia e
imprimiéndole una larga lista de interrogaciones como andamiaje dialéctico del discurso.

Acentia hasta el extremo la subjetividad del personaje a la vez que hace que esa

'2 Emilio Orozco, “Sentido de continuidad espacial y desbordamiento expresivo en el teatro de Calderdn, El
soliloquio y el aparte”, pp. 147-148,
129 pedraza J iménez, Calderdn, vida y teatro, pp. 105-106,
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subjetividad quede totalmente integrada en la accion dramética, Para ilustrar la manera en
que Calderdn echa luz sobre la interioridad de sus personajes, veremos el solifoquio del don
Gutierre de Calderon mas de cerca. Con el objeto de facilitar el siguiente comentario,
dividiremos el soliloquio en siete partes.

Aislado de los demas personajes, don Gutierre se abandona en un discurso interior
con el que inicia wna secreta investigacion judicial, persiguiendo en su fuero intemo una
evasiva certidumbre que le obsesiona, la culpabilidad o no culpabilidad de su esposa,
Mencia. Lo que estd en juego es la honra o la deshonra de don Gutierre, que el personaje
somete a las leyes inflexibles de una légica en la que incuba el espiritu de venganza.

En la primera parte del soliloquio (vv. 1585-1592),' don Gutierre busca una
certidumbre que sirva de descanso al turbulento amotinamiento de afectos, dudas y
pasiones que le asedian y sobre los que necesita imponer un esquema racional que frene y

ordene el torrente de imagenes que le invaden cuerpo y alma:

Ya estoy solo, ya mi bien puedo

hablar. j Ay Dios! jQuicn supiera

reducir solo a un discurso,

medir con sola una idea

tantos géneros de agravios,

tantos Hnajes de penas

como cobardes me asaltan,

como atrevidos me cercan! (vv. 1582-1592)

Don Gutierre se ve rebasado por les “agravios” y las “penas” que son producto de las
sospechas que tiene de dofia Mencia. Atribulado ante tantas penurias, den Gutierre busca
esquemnatizar, ordenar y calcular el conflicto en que se encuenira inmerso (vv. 1586-1590).
El fin es “reducir solo a un discurso”™ estas penas para que le sea mas facil darles orden y
sentido. La segunda parte de] soliloguio (vv. 1393-1604) se contrapene a la primera, pues
ahora don Gutierre se anima a si mismo a tener valor de poder sentir sin dejar de hacerlo

por vergiienza:

Ahora, ahora, valor
salga repartido en quejas,
salga en lagrimas envuelto

155 citamos de la edicion de B! médice de su honra de D. W. Cruickshank, Madrid, Castalia, 2001. En el
texto, entre paréntesis, indicamos los versos.
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el corazon a las puertas

del alma, que son los ojos,

¥ en ocasion como ésta

bien podéis ojos Horar,

no lo dejéis de vergiicnza;

ahora, valor, ahora

es tiempo de que se vea

que sabéis medir ignales

el valor y la paciencia. (vv. 1593-1604)

El afan de don Gutierre de reducir y medir sus vivencias cede sibitamente ante la necesidad
de desahogarse, de abandonarse al sentimiento. El personaje permite que el “corazén” sal ga
“a las puertas del alma” (vv. 1596-1597): al hacerio deja en libertad las penas que lo
atormentan y da rienda suelta al dolor y a la impotencia. La interioridad del personaje se
hace manifiesta poco a poco, primero en la forma de perplejidad y después en la forma de
un profundo desahogo de sus penas. En la tercera parte del soliloguio (vv. 1605-1044) don

Gutierre reprime abruptamente el sentimiento para que la l6gica venza a las légrimas:

Pero cese el sentimiento;

y a fuerza de honor y a fuerza

de valor, aiin no me dé

para quejarme licencia;

porque adula sus penas

el que pide a la voz justicia dellas (vv. 1605-1644).
El personaje se controla, la vergfienza vence a la autoconmiseracion v la logica a las
lagrimas porque sabe que, dominado por los agravios v las penas, no podra hallar respuesta
a2 sus interrogantes. Como vemos, don Guticrre es caracterizado como un personaje
profundamente humano. Somos testigos de los consantes cambios en su perspectiva de los
hechos, de la evolucién de sus sospechas. En un mismo discurso se nos descubre un
personaje en el que coexisten la razén y la pasiodn, revelandose como un caracier complejo
y polifacético. La pasién cesa para dar pie a la razén y con ella al proceso que echara [uz

sobre los acontecimientos de la noche anterior. Sigue la cuarta parte (vv. 161 1-1644}, en la

" que el personaje recapitula el orden de los sucesos de Ia accién dramatica:

Pero vengamnios al caso;
quizd hallaremos respuesta,
iOh ruego a Dios que la haya!
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iCh plegue a Dios que la tenga!
Anoche llegué a mi casa,

es verdad, pero las puertas

me abrieron luege y mi esposa
estaba segura y quieta,

En cuanto a que me avisaron
de que estaba un hombre en ella,
tengo disculpa en que fue

la que me avisd ella mesma.

En cuanto a que se matd

la luz, ;qué testigo prugba

aqui que no pudo ser

un acaso de contingencia?

En cuanto a que hallé esta daga,
hay criados de quien pueda

ser; en cuanto, jay dolor mio!,
gue con la espada convenga

del Infante, puede ser

otra espada como ¢lla,

que tio es labor tan extrafia

que no hay mil que la parezcan,
y apurando mas el caso,
confieso, jay de mi!, que sea
del Infante, y més confieso,
que estaba alli, aunque no fuera
posible dejar de verle;

mas siéndolo, jno pudiera

no estar culpada Mencia?

Que el oro es llave maestra
que las guardas de criadas

por ingtantes nos falsean (vv. 1611-1644);

El discurso de don Gutierre se ha tornado impermeable al sentimiente que todavia unos
versos atras brotaba “a las puertas del alma”. Como si se tratara de una investigacion de
cardcter judicial, don Gutierre razona con base ¢n analogfas (la daga concuerda en el estilo
con la espada de don Enrique), causas y efectos {la luz se apagd por accidente) que
desembocan en inferencias y probabilidades (;qué testigo prueba que no fue un caso de
contingencia?) y que provocan nuevas hipdtesis sustentadas en lo meramente posible. De
acuerdo con Antonio Regalado, “e! acto de dudar, autéfage de si mismo, abisma al

razonador en un vacio que solo puede llenar con la certidumbre que desesperadamente
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»

ansia”.'?® El personaje se satisface sélo con la bisqueda de lo cierto. Valiéndose de un

preceso deductivo, don Gutierre escarba en los hechos para cerciorarse que su honor estd a
salvo, Al darle vuelta al orden de los suceses sometiéndolos a variadas interpretaciones,
don Gutierre se topa con la verdad del caso: “...;no pudiera / no estar culpada Mencia? /
Que el oro es ilave maestra, / que las guardas de criadas / por instantes nos falsea”. En la
quinta parte del soliloguio (vv. 1645-1652) don Gutierre, ufane, se felicita a si mismo por

haber encontrado un argumento a favor de Mencia:

joh cuanto me estimo haber

hallado esta sutilcza!

Y asi acortemos discursos,

pues todos juntos se cierran

en que Mencia es quien es,

y soy quien soy. No hay quien pueda
borrar de tante esplendor

la hermosura y la pureza {vv. 1645-1652).

Den Gutierre se percata de que no vale la pena segnir con “discursos”, pues la inocencia de
Mencia es cosa segura, Todo apunta a que una criada sobormada es la responsable de que la
daga encontrada haya sido la del principe, y no su mujer; sin embargo la superficie de esta
aparente tranquilidad no tarda en agitarse; las dudas que fluyen en Jo profundo irrumpen en
la conciencia del razonador y el discurso reprimido empieza a fluir en direccion contraria.

En la sexta parte del soliloquio las dudas surgen coléricas, rebosantes de ira y suspicacia:

Pero si puede, jmal digo!,

que al sol una nube negra,

§i no le mancha, ic turba,

si no le eclipsa, le yela,

;Qué injusta ley condena

que muera el inocente, que padezca?
A peligro estdis, honor;

no hay hora en vos que no sea
critica en vuestro sepulcro,

Vivis puesto que os alienta

la mujer; en ella estais

pisando siempre la huesa (vv. 1653-1664).

126 Antonto Regalado, op. ¢, p. 305,
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La certidumbre de la inocencia de Mencia encalla en los arrecifes del honor, que surge en el
soliloquio como legitimo confidente e interlocutor absoluto: “;Qué injusta ley condena /
que muera ei inocente, que padezca?” Don Gutierre responde a un conflicto de conciencia y
procura resolverlo ejerciendo su libertad interior para salvar su honor. Hay una ironia
macabra en esta pregunta; don Gutietre padecerd, pero scra la inocente dofia Mencia la que
muera. En este momento, don Gutierre se transforma impreceptiblemente en el médico de
su honra. En la séptima parte (vv. vv. 1645-1652) Don Gutierre asume plenamente su papel

de “medico”, inica forma de “cerrar al dafio las puertas” y “curar” su honor:

Yo os he de curar honor:

y pues al principio muestra
este primero accidente

tan grave peligro, sea

la primera medicina

cerrar al dafio las puertas,
atajar al mal los pasos;

y asi o5 receta y ordena,

el médico de su honra,
primeramente la dieta

del silencio, que es guardar
la boca, tened paciencia;
luego dice que apliquéis

a vuestra mujer finezas,
agrados, gustos, amores,
lisonjas, que son las fuerzas
defensibles porque el mal
con el despego no crezea,
que sentimientos, disgustos,
celos, agravios, sospechas
con la mujer, y mas propia,
aun mas que sanan enferman {vv. 1665-1686).

La larga serie de metaforas médicas empleadas por ¢l personaje sugieren el nuevo papel
que ha asumide don Gutierre, Hemos presenciado la evelucion paulatina de don Gutierre,
quien nos ha ido revelando en cada verso atributos nuevos de su cardcter. Durante este
cambio, el personaje nos ha comunicade su humanidad, nos ha hecho participar en sus
problemas y nos ha conmovide con sus lamentos y sospechas. El médico de su honra se
receta “primeramente la dieta / del silencio”, luego “tener paciencia” y aplicar a su mujer

LIY

“finezas”, “agrados™ y “amores” para que fructifique la venganza. Con disimulo v solicitud
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don Gutierre- encubrird ante la victima la venganza que piensa como una “primera
medicina” que atajara su mal,
La tltima parte del soliloquio es la descripcién del plan de don Gutierre y una nueva

irrupeion de sus mas ocultos sentimientos:

Esta noche iré a mi casa

de secreto, enfraré en ella,

por ver qué malicia tiene

el mal, y hasta apurar esta,
disimularé, si puedo,

esta desdicha, esta pena,

este rigor, este agravio,

este dolor, esta ofensa,

este ascmbro, este delirio,

este cuidado, esta afTenta,

estos celos...; Celos dije?

jQué mal hice! Vuelva, vuelva
al pecho la voz; mas nq,

que si es ponzofia que engendra
mi pecho, si no medio

la muerte, jay de mil, al verterla,
al volverla a mi podra;

que de la vibora cuentan

que la mata su ponzofia

si fuera de si la encuentra.
(Celos dice? Celos dije.

Pues basta, que cuando ilega
un marido a saber que hay
celos, falfara la ciencia;

y es la cura postrera

que &l médico de honor hacer intenta (vv. 1687-1712}.

El soliloquio muestra la prudencia mundana del vengador que retarda deliberadamente ia
venganza: “[...] y hasta apurar ésta, / disimularé, si puedo, / esta desdicha, esta pena, / este
rigor [...]". La prudencia de don Gutierre esté al servicio de la reputacién y el honor, por {o
que busca ocultar la “desdicha”, la “pena”, el “rigor”, la “ofensa” y el “asombro”. Como en
la primera parte del soliloquio, se nos hacen presentes las ocultaciones de la conciencia de
don Gutierre, quien acelera cl vértigo de su interior hasta que hace patente que la
“penzoiia” que engendra su pecho son “cclos”. Al surgir inesperadamentc lo innombrable,

prende con viveza en la conciencia atormentada de don Gutierre un sentimiento de horror.
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El sotiloquic termina con el escalofrio vy el asombro que sobrecogen al personzje ante el
descubrimiento de los celos y con la irrefutable decisién de hacer una “cura postrera” de su
honor,

El soliloquio de don Gutierre es una muestra de cdémo utiliza Calderén esta
convencion dramatica para manifestar el espacio interior del personaje. En su largo
soliloquio, don Gutierre manifiesta, en un principio, un afan de controlar el torrente de
emociones que derivan de sus sospechas. Para ello intenta hallar una certidumbre, una idea
clarificadora que le sirva de sostén al cimulo de dudas que lo asaltan; luego, alentando su
valor, permite que *el corazon” salga “a las puertas / del alma” y desahoga una a una sus
penas. Mas adelante el personaje vuelve a someter las pasiones a la razdn, esta vez con la
intencién de recapitular, de la manera méas objetiva posible, los acontecimientos que
tuvieron lugar la noche anterior. Don Gutierre se inmerge en un mar de dudas en las que
intenta dilucidar la culpabilidad ¢ no culpabilidad de su esposa. El razonamiento de don
Gutierre lo convence, en un principio, de que su esposa es inocente, Pronto, no obstante,
vuelven las dudas y, con ellas, la consideracion de que su honor esta en peligro; don
Gutierre entences, para curar su honor, decide asesinar a dofia Mencia. Todos estos
cambios acentiian Ia compleja interioridad del personaje. Se nos ofrecen las razones que
mantienen a don Gutierre en un estado permancnte de cambio, virando de la razon a la
pasién v de la razdn a la pasién. El soliloquio muestra el caos que reina en los pensamientos
de un personaje que se encuentra en crisis y pone de manifiesto el torrente de emociones a
las cuales es sometido. Los versos de don Gutierre revelan, a fin de cuentas, la complejidad
del personaje.

Con el estudio del personaje calderoniano podemos concluir el apartado dedicado al
discurso dramatico de nuestro autor. Hemos visto cémo Calderén, todavia muy joven, se
encuenira con un sistema draméﬁico que deja gran libertad de eleccién y realizacidn.
Calderén adapta y moldea esta tradicidn y le imprime su propio sello: le da a sus dramas
una mayor escrupulosidad en la estructura dramdtica, en la personificacion y en la
orpganizacién de los materiales con respecte a sus antecesores. Por otro lado, hermana 1a
poesia decorativa a la acci6n: lo lirico se vuelve inseparable del fin teatral para que ha sido
creado, originando una compenetracidn entre la poesia y el drama. Entre las técnicas

teatrales que utiliza, encontramos la subordinacion y el paralelismo. Estas seran los gjes
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sobre los que copstruya sus dramas, a veces supeditando la accién a un protagonista y otras
estructurando una ley de paralelismo a base de dos personajes que son protagonista y
antagonista, En lo que respecta a los personajes, Calderén se aboca a la creacion de
caracteres singulares con una marcada tendencia a la interiorizacidn. Para revelar los
conflictos intimos de sus personajes Calderdn se vale del solilequio, convencién dramitica
que lleva a nuevas dimensiones representando al personaje en plena subjetividad,
caracterizandolo en toda su complefidad y riqueza de cualidades. En el siguiente punto
estudiaremos més de cerca esta convencidn, para, después, poder dar comienzo al analisis

de los soliloquios de Segismundo en La vida es suerio.
1.6 El soliloguio

Hemos visto que la interioridad del personaje barroco —con mayor énfasis en Calderén—,
puede manifestarse gracias al soliloquio, en el que los persopajes vuelcan su conflicto de
conciencia, Tal como sefiala Emilio Orozco: “el recurso del soliloquio se emplea con la
mas variada funcién y extension para expresar y comunicar lo esencial conflictivo de la
intimidad del personaje en el momento crucial del desarrollo de la accién dramatica”."”
Paginas més adelante, afiade: “cuanto més profinda sea la interiorizacién psicolégica del
personaje y mas recondito su sentir, tanto mayor seré la fuerza y mucho méas abultados los
medios cxpresivos con que se exteriorice”, ™ Este “derroche” de medios expresivos se
explica porque “era necesario commover sensorialmente hasta penetrar en lo mas intimo del
alma del espectador y hacerle ﬁarticipar del conflieto que vive el personaje”, de tal manera
que, incluso, se atnan palabra y gesto para reforzar esa impresién.

Asimismo, Pfister opina que el soliloquio funciona principalmente; *“revealing the
figure's consciousness and enabling the audience to participate in its silent thought
process”. La importancia de esta revelacién descansa en el hecho de que, de no ser per efla,
la interioridad del personaje quedaria oculta para siempre: “fn drama”, sefiala este critico,
“which is essentially restricted fv the figures in their roles as speaking subjects, these

aspects are revealed o the audience through the convention of thinking aloud in a

" Emilio Orozco, “Sentido de continuidad espacial y desbordamiento expresivo en el teatro de Caldergn, El
soliloquio y el aparte”, p. 152,
128 fdem.
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soliloquy”'® Este rasgo caracterizador cs el que permite que se revele la intimidad del
personaje v, con elle, su personalidad completa.

Por otre lado, Pfister resalta el cardcter multifuncional del soliloquio: “This
convention cannot be justified by any sort of mimetic relationship to reality but by the
Sunctions that it is able to fulfi”.'"*® Pfister sefiala que, ademés de ser el vehiculo por medio
del cual se nos revela la conciencia del personaje, el soliloquio desempefia una plétora de
funciones: “the soliloquy also serves several functions of a structural and formal kind: it
can form a bridge between two separate scenes, thus preventing the break in the action
caused by and empty stage; as an entrance or exit soliloguy it can look forward to or
summarise future developments in the plot, and in all positions it can be used to slow down
the action and create an element of reflective distance”.®’ Para Pfister, el valor del
soliloquio radica en que it would be difficult lo integrate the wide variety of funciions
served by the soliloquy info dramatic texts in any other way”."” El hecho de que ninguna
otra convencion teatral pueda cumplir con tantas funciones dramaticas como el soliloquio,
explica la longevidad de éste en la historia del teatro.

Kurst Spang también sefiala la amplia variedad de funciones que puede desempefiar
el soliloquio. Las posibilidades expresivas que tiene el soliloquio son indudables, afirma
Spang, “porque es una de las pocas formas draméticas de transmitir al piblico los estados
de 4nimo de las figuras. Tanto las tribulaciones y conflictos como las reflexiones sccretas
de una figura o sus alegrias se exteriorizan eficazmente con esta modalidad del lenguaje
dramético. En el fondo, sustituye las posibilidades de las que dispone el narrador
omnisciente para la evocacién de los sentimientos y preocupaciones de las figuras™,'>

Asi podemos entender la importancia del soliloquic dentro del arte dramatico: pocas
convenciones pueden cumplir de manera tan cabal las funciones que desempefia el
soliloquio: caracterizacién del personaje, desaceleracién, apertura y cierre de la accidn
dramatica, enlace entre dos escenas, creacidn de suspenso y recapitulacidn de los hechos

acontecidos en escena. Pocas convenciones, también, rennen la abundancia de medios

'® Man(red Plister, The Theary and Analysis of Drama, trad. de fohn Halliday, Cambridge, University Press,
1988, p. 132.

13 fhidem, p. 132,

¥ fdem,

132 fdem.

1% Kurt Spang, op. cit., p. 285.
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expresivos que posee el soliloquio, en el que los recursos poéticos se multiplican a medida

que van culminando las emociones del personaje.
1.6.1 Definicion

De acuerdo con Manfred Pfister, el mondlogo, el soliloguio v el aparte son convenciones
draméticas que forman parte del discurso monoldgico. Este, sefiala, se define en oposicidn
al discurso dizlogico, que tiene como criterio esencial el intercambio y la reversibilidad de
la comunicacién entre dos o mas personajes.” El discurso monologico, en cambie, anula la
reversibilidad de la comunicacién. El monélogo, el soliloquio v el aparte son convenciones
draméticas en las que el personaje habla hacia si mismo, interrumpiendo el intercambio
verbal para expresar sus dudas y tribulaciones. El aparte, como veremos mas adelante,
puede interrumpir el intercambio verbal de otras maneras.

El hecho de que los conceptos de mondlogo v soliloquio formen parte del discurso
monoldgico, ha suscitado que la critica les asigne el caracter de sindnimos. Lejos de buscar
una diferenciacién conceptual entre los dos recursos, la mayor parte de los criticos les ha
asignado una misma significacion. Para obtener una definicion del solilognio deberemos
encontrar una diferencia conceptual entre los dos términos. Empezaremos por estudiar las
diversas definiciones que log diccionarios, tanto de términos fileldgices ¢ retdricos como de

teatro, nos ofrecen en lo referente al mondlogo vy al soliloquio.
1.6.2 El mondlogo y el soliloquio

La mayor parte dc los criticos scfialan que el soliloquio ¥ el mondlogo son sindnimos, es
decir, dos términos que tienen una misma significacién. Lourdes Bueno, por ejemplo,
sefiala que si atendemos fan solo a la etimologia de la palabra, “soliloquio™ (del latin sefus,
solo ¥ logui, hablar), no es mas que ¢l equivalente latino del griege “mondloge™ (mone,

Ginico; y logos, discurso, narracién), que se define como “discurso de una sola persona”.'®

" Manfred Pfister, op. cif., pp. 126-128.

33 1 ourdes Bueno, op. cit., p. 59.
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Edward Quinn, por su parte, sefiala que el soliloquio es “a monologue, in which g
character appears to be thinking out loud, thereby communicating to the audience his inner
thoughts and feelings”."® En la entrada de mondlogo, dice: “d long speech by one
speaker’, luego nos remite al soliloquio.”*’

Esta consideraciéon del soliloquio y el mondlogo como sindnimos también se
observa en Terry Hodgson, quien define al soliloquio como “4 monologue delivered by a
character who either is —or assumes he is, alone on stage”."”® En cuanto al mondlogo, lo
define como “4 long speech, usually reflective, lyrical or rhetorical™:" después nos remite
al soliloguio.

Otros criticos que sestienen dicha opinion son Maria Moliner y Martin Alonso. Con
la consabida remisién al mondlogo, Maliner nos dice lo siguiente del solilogquie: “Accidn
de hablar una persona sin dirigirse a otra. Por ¢jemplo, cuando un actor dice algo figurando
que lo picnsa o dice para si mismo”™.'® Y del monélogo: “Recitado hecho por una sola
persona, come si pensara en voz alta”.'¥! Por su parte, en la entrada correspondiente a
“monélogo™ de la Enciclopedia de Alonso ya se descubre la igualdad entre ambos
términos: “Solilogqunio, habia o discurso de un personaje de obra dramdtica que no dirige a
otro la palabra”,'"?

Otros autores establecen la igualdad entre ambos términos pero sefialan que en el
sclilequio hay una mayor exteriorizacidn de la situacién psicolégica del personaje. Pavis,
por ejemplo, sefiala que el soliloquio es un “discurso que una persona mantiene consigo
misma (sindnimo: monélego)”.!* El soliloquic, afirma Pavis, “atin més que el mondlogo,
remite a una sifuacién en que el personaje medita acerca de su situacion psicologica v
moral, exteriorizando asi, gracias a una comnvencion teatral, lo que permaneceria como

simple monologo interior’ M En ia entrada correspondiente a mondlogo se puede leer:

“Discurso de un personaje que no estd dirigido directamente a un interlocutor con el

13 Edward Quinn, 4 Dictionary of Literary and Thematic Terms, New York, Facts on File, 2000, p. 201.

Y7 thidem, p- 305,

138 Terry Hodgson, The Drama Dictionary, New York, New Amsterdam, 1988, p. 357.

% thiddem, p- 226,

9 Maria Moliner, Diccionario de use del esparnof, Madnd, Gredos, 1966, p. 1195,

U thidem, p. 447, :

2 Martin Alonso, Enciclopedia del idioma: Diccionario historico y moderno de la lengua espaiola (sigles

- Xif al XX}, etimologico, tecnoldgico, regional e hispanoamericano, Madrnid, Aguilar, 1938, p. 2880.

'* Patrice Pavis, ap. cit.,, p. 462.
1 fodem.
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propésito de obtener una respuesta (ver soliloguio)”.'* Sefiala Pavis que ambos recursos
rompen con el contexto dialégico, es decir, en ambos se interrumpe la reversibilidad de la
comunicacidn. De tales definiciones cabe deducir que, para Pavis, los términos son
intercambiables, no obstante que en et soliloquio el elemento revelador del pensamiento del
personaje es mas marcado.

De opini6n similar son A. Marchese y J. Forradellas, para quienes el monéloge es
“una modalidad narrativa y teatral que consiste en dejar la palabra a un personaje para que
pronuncie un discurso en el que puede exponer sus pensamientos o sus razonamientos sin
que haya un interlocutor que pueda responderle”.'*® En la misma entrada definen al
soliloquio de la siguiente manera: “Forma clasica del monélogo que puede definirse como
una técnica de representacién del contenido y proceso psiquico de un personaje expresade
en un dialogismo formal. La mayor o menor presencia de este dialogismo separaria, pues,
el solileguio del mondlogo™."” Nuevamente comprobames la posibilidad de intercambio
entre los dos términos. La diferencia enfre uno y ofro se encuentra en la mayor expresion
del proceso psiquico en el soliloquio, proceso que se manifiesta en un didlogo del “yo” con
el “yo.

Un tercer critico que sostiene dicha opinién es Estébanez Caideron, quien define al
mondlogo como: “Término de origen griego (mono-logos: palabra de uno solo, soliloguio)
con ef que se designa el acto de exteriorizar un personaje sus pensamientos y sentimientos

sin esperar respuesta de un posible interlocutor™; '

mientras, el soliloquio aparece definido
asit “Uno de los diferentes tipos de mondlogo. Consiste en una transcripcion directa de
contenidos de conciencia analizados de manera l6gica por un personaje, en forma de
autoanalisis o de confesién, lo que implica cierta relacién diatégica consigo mismo o con
un supuesto receptor”.'*® Como en el resio de los ¢as0s, “mondlogo”™ y “solilogquio™ son
solo términos distintos para definir a un mismo concepto. La tnica frontera que separa a
ambos términos descansa en el hecho de que en el soliloquio hay una transcripcién directa

de los contenidos de conciencia del personaje.

15 patrice Pavis, op. cit,, p. 319.

¢ Angelo Marchese y Joaquin Forradellas, Diccionario de retérica, critica ¥ terminologia literaria,

Barcelona, Rugueira, 1994, p. 272.

7 fden.

::: Demetrio Estébanez Calderdn, Breve diccionaria de términos literarios, Madrid, Alianza, 2000, p. 329,
idem.
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Por iltime, hay autores que, ante la dificultad de establecer una distincion entre el
solilequio y el mondlogo, sefialan que no estdn muy seguros de si tal distincidn existe
realmente. Anne Ubersfeld, por ejemplo, afirma: “podemos distinguir, un tanto
arbitrariamente, el monélogo del seliloquio, este ultimo apareciendo como un discurso
autorreflexivo que nulifica todo destinatario, incluso imaginatio, ¥ que iimita el rol del
espectador al de un *mirén’.” 1% Concluye Ia autora, tras dicha afirmacién, que “guizd no
existe un verdadero soliloguio en el teatro™.'*! En otros casos, como el de Manfred Pfister,
se hace énfasis en la dificultad de definicion que entrafia el término: “or closer
examination, the concept of monologue, which is one of the most frequent defined concepts
in dramatic theory, may be shown to be ambiguous” _

Podemos ver que el problema de la distincion de los conceptos “soliloguio” y
“mondlogo” radica en que la critica les otorga una misma significacion, De acuerdo con las
definiciones que hemos visto, el concepto mondlogo-soliloquio tendria las siguientes
caracteristicas: 1) La anulacion del intercambio de la comunicacién entre dos o mas
personajes. 2) La presencia de un yo emisor que actia a la vez como receptor del mensaje
que él mismo emite v, por lo tanto, supone la ansencia de un t receptor.

Algunaos criticos, aunque consideran que el monéloge ¥ el soliloquio son un mismo
concepto, establecen una diferencia entre ellos, Hemos visto el criterio propuesto por estos
criticos (Pavis, A. Marchese y J. Forradellas y Est¢banez Calderdn, por sélo mencionar
algunos), en el que el soliloquio se distingue del mondlogo por la mayor o menor preseacia
de la expresién psicolégica del persenaje. ;Es comrecto utilizar este criterio para
diferenciarlos? Ciertamente; de acuerdo con este criterio, el discurso que posea una mayor
exteriorizacion de la situacién psicoldgica del personaje serd un soliloquio: aquél que posea
una menor exteriorizacion serd un mondlogo. BEste criterio, sin embargo, acarrea ciertos
problemas. La pregunta de si el criterio psicoldgico ha sido cumplide o no, no puede ser
respondida simplemente con wa “si” o “no”, sino séle con un “més” o “menos”. No nos es

posible obtener una clasificacién binaria que distinga a un recurso del otro, sino que hay

10 Ann Ubersfeld, Lire fe théatre 1if (Le dialogue de théatre), Paris, Belin, 1966, p. 22, en Lourdes Bueno,
op. cit., p. 62. La cita original es la siguiente: “on peut distinguer un peu arbifrairement, le monologue du
soliloque, ce demier apparaissant pur discours auto-réflexif, abolissant tout destinataire, meme imaginarie, et
limitant le role du spectateur a celui, justement, de *voyeur’.” [Traduccién de Isabel del Rio].

B fdem.

132 Manfred Pfister, op. cit., p. 126.
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que recurrir a una escala de valores que registra niveles de “mayor” o “menor”. Con este
criterio existe un 2lto riesgo de caer en ambigtiedades porque ne nos permite obtener una
diferencia clara entre un recurso ¥ otro, debido a que este criterio considera que el
mondlogo y el soliloquio son un mismo concepto pero con una mayor presencia de la
expresion psicolégica en el soliloquic.

El criterio que proponemoes a continuacién se sustenta en la funcién dramética de
cada recurso y nos permite obtener una clasificacién menos ambigua que la que es producto
del criterio psicoldgico. El contraste entre el soliloquio y el mondiogo no estard enfocado
en la mayor o menor cantidad de expresion psicolégica, sino en la funcion dramitica que
cada recurso desempefia. Hemos sefialado que hablar de funciones dramaticas significa
observar un fendmeno teatral pensando en e} espectador que lo observa. Con esto en mente,
consideraremes mondlogos a todos aquellos discursos que desempefian una funcitn
dramética informativa. Esto incluye la narracién de acontecimientos imprescindibles para la
comprensién de la intriga, la rememoracion de hechos de [a historia en forma resumida yla
descripcion de acciones, paisajes u objetivos de la trama; en contraste, los soliloquios seran
todos los discursos que tengan una funcién expresiva; es decir, aquellos en los que el
personaje descubra su mundo interior revelando sus sentimientos, confusiones o quejas. La
funcién expresiva incluye discursos en los que el personaje describe el estado violento en
que se halla por estar enfre dos intereses apremiantes y opuestos como el deber vy el amor, el
principic moral y la necesidad politica o la obediencia ¥y la pasion; a su vez, puede ser la
simple revelacidn de alegria o la manifestacion del dolor, ansia o arrepentimiento de un
personaje que no esté seguro de si mismo, ni de sus acios, o que no conozea las razones
profundas de sus emociones o su deseo.

De acuerdo con este criterio, un discurso que tenga una funcion expresiva no podra
ser un monélogo, mientras que un discurso con una funcidn informativa no podrd ser un
soliloquio; en comparacién del criterio psicoldgico, este criterio nos permite obtener una
diferencia clara entre ambos recursos porque parte del principio de que son conceptos
diferentes. Para ilustrar lo anterior, veremos algunos ejemplos de monélogos y soliloquios
de Calder6n. Observaremos que en todos los discursos encontraremos las caracteristicas
que comparien ef mondlogo y el soliloquio: la anulacién del intercambio de la

comunicacion entre dos o mas personajes, la presencia de un yo emisor, que actiia a la vez
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como receptor del mensaje que €l mismo emite y la soledad del personaje o la creencia de
encontrarse solo. Lo que variara serd la funcién dramaética de discurso.

Estudiemos, en primer lugar, dos ejemplos de mondlogos. El primero es de Ismenia
en Los tres afectos de amor, quien narra acontecimientos ocurridos con anterioridad al
momento de la narracién en si. Bl discurso aparece al principio de la segunda jornada, sirve
de “obertura” a la accidn; en él Ismenia nos o.frclce una informacién de hechos pasados

contados con iujo de detalle, Ismenia, tras una apelacidn a unos interlocutores desconocidos

y una explicacién sobre su situacion geografica, comienza su narracion: 153

Viome, pues, convalecida
de aquel accidente apenas
Libie, cuando usando, ya
del ruego, ya de la fuerza
me persuadid a que, vencida
de uno y otro, a Gnido vuelva.
Yo, viendo que en su poder
habia de estar expuesta

a cefios de aborrecida

y a desaires de sujeta,

sin que pudiera mi safia,

sin que mi rencor pudiera
usar, ¢stando 2 su vista,

de industrias y de cauntelas
que descompongan su amor
en favor de mis ofensas,

que es Ia intencién gue me trajo
desesperada y resuelta,

me dejé vencer, fiada

en que una joya de aquellas
que conmigo reservé

del mar, la costa me hiciera
al soborno del arrdez

de quien confid mi ausencia.
No mal me salié el intento,
pues que guifiando la vela,
del interés obligado,

me echo con el alba en esta
playa, delicioso parque

de aquesta fibrica excelsa

15 Excepto que se indique lo contrario, las citas de este apartado han sido tomadas de Obras completas de don
Pedro Calderdn de la Barca, I, Dramas, ed. de Angel Valbuena Briones, Madrid, Aguilar, 1960. El nimero
de pagina sc indicard en el texto.
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del palacio de Rosarda;

pues me dijo Pasquin que cra
quien, de mi compadecida,

mi vida a Libio encomienda.
Dando mi agradecimiento

la ocasién, tengo de verla;

que si acase infroducida

una vez quedo con ella,

yo haré... Mas, {ay, infelice!,
Libio es éste. Entre estas pefias
me escondo en tanto que pasa;
que no s justo que me vea
donde o la fuerza o el ruego
otra vez al mar me vuelvan. (1331-2)

La repentina aparicion de Libio corta bruscamente el discurso femenino, dejando al
espectador con la incégnita sobre Io que planea hacer Ismenia. En este fragmento podemos
observar la funcién informativa del discurso de Ismenia en las subdivisiones (Libio,
Ismenia-yo, el arrdcz) que se suceden revclindonos, de forma paulatina, los
acontecimjentos experimentados por la voz que narra. [smenia cuenta Ja manera en que
Libio la convence, con base en ruegos, de que vuelva a Gnide y cémo, durante el viaje, ella
sobomna al arrdez y escapa, Como la funcion dramatica del discurso es, claramente, la de
ofrecer informacion sobre unos hechos claves a la hora de interpretar la accién que se
desarrolla en escena, podemos considerarlo un monélogo,

El segundo discurso elegido es de Libia, en £7 laurel de Apolo, quien nos describe
una lucha entre un hombre y una fiera, crigiéndose en testigo portavoz de la escena. Libia
viene huyendo de la persecucion de Fitén y a sus angustiados gritos responde Apolo que,
decidido, sale en defensa de la dama, enfrentindose a aquél. La batalla enfre ambos la

describe la aterrorizada joven:

iQué valiente a salir

al paso va la fieral

Y jque fiera (jay de mil)

ella le mira! Entrambos
vibrando a un mismo fin,

ella sus aceradas

navajas de marfif,

y ¢l de su arco [a cuerda. (2181)
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Libia narra la intensidad del momento en que ambos contrincantes miden las
distancias disponiéndose a atacar, Luego, bajo una nueva exclamacion de la voz femenina
(;Qué tiro tan feliz!), anuncia el certero ataque del héroe, para después deseribir la muerte

de la fiera;

Que falseando a la escama
las conchas que bruiiir
pudo, al temple del sol,
del aire el esmeril,

al corazdn penetra,

a cuyo tiro vi,
revoloteando el ala,

de la enhiesta cerviz

el crinado copete
desmelenar la crin.

Por boca y por heridas
ya verter, ya escupir

de venenosa nieve,

de infestado carmin

dos fuentes ven las flores;
y tanto, que al tefiir

su tez, lo que topacio
nacio, muere rubi.
Timulo es de esmeralda
el risco, al sacudir

la cola, pues le hace

su bovedas abrir,

€n Cuyo seno ya,
rendido, convertir

se oye el fiero bramar
en timido gemir. (2181)

En apenas unos cuantos versos, Libia consigue plasmar, de una forma
completamente pictorica, la agonia del monstruo. El discurso de Libia narra, al principio, el
encuentro entre Apolo vy el monstruo, transforméndose después en una descripcion
culterana de la agonia de Fiton. La voz femenina pone de relieve la manera en que la flecha
del héroe peneira el corazdn de la bestia y describe después la forma en que la sangre cubre
el terreno sobre el que se encuentra. Como en el Ultimo discurso, prevalece la funcitn
informativa, sobre todo en la dltima parte, donde las emociones se supeditan a los hechos

referidos, por lo que tenemos un monodlogo.
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A continuacion veremos dos discursos que tienen una funcion expresiva. El primero
es de Amén, en Los cabellos de Absaldn, quien siente una pasion desmedida hacia su

hermana Tamar. Atribulado, Amdn exterforiza el conflicte que lo domina:

i Cémo,

czlladas pasiones mias,

a esta ocasién me reporio?

Pero ha de ser, jah, deseo!,

que aun a sdlo ver su rostro

ne he de salir a la puerta.

Mas, jay!, que en vano me opongo
de mi estrella a los influjos;

pues cuando digo animose

que no he de salir a verla,

es cuando a verla me pongo,
¢Que es esto, ciclos? ;Yo mismo
el dafio no reconozco?

¢Pues como al dafio me entrego?
{Vive en mi més que yo propio?
No. ¢Pues como manda en mi,
con tan gran imperio otro,

que me ileva donde yo

ir no quierc? (vv. 292-309)"%*

Amon nos revela su mas oculto deseo, la atraccion que siente hacia Tamar y expresa
Ia Tucha que sostiene en contra de sus “calladas pasiones” y del deseo que lo corroe. Bn una
serie de interrogaciones —a mancra del “pregiintese y respéndase a si mismo” de Lope—,
Amon se deja arrastrar por las emociones y, como si de un espejo se tratara, nos revela su
propia interioridad. Aqui se manifiesta més claramente la presencia de un YO emisor que
actla a la vez como receptor del mensaje que é! emite: Amén habla con un locutor avsente,
en este caso encarnado, en un principio, en sus “calladas pasiones” y, después, en cl
“deseo”. En este discurso Amén muestra su dolor ante la fehaciente realidad: haga lo gue
haga no podrd oponerse a los influjos de las estrellas, que lo conduciran hacia su propic

dafio. La funcién primerdial de este discurso no es otra que la de revelarnos la interioridad

" Pedro Calderdn de Ja Barca, Loy cabellos de Absalon, ed. de Evangelina Rodriguez Cuadros, Madrid,

Espasa-Calpe, 1990,
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del personaje, los sentimientos y pasiones que, de ofra manera, permanecerian ocultos.
Estamos anie un discurso que tiene una funcion expresiva, es decir, un seliloquio.

El ejemplo siguiente revela el dilema interno que agobia a un personaje. En la obra
El sitio de Bredd, Flora se ve atrapada entre 1a espada y la pared al tener que decidir la
salvacién de uno de sus seres queridos: su padre o su hijo. Flora piensa en voz alta mientras

se percata de que la salvacion del uno conlieva la muerte del otro:

(Adénde podré volver,
jcielos!, en tantos encjos,

si a todas partes los cjos
tienen desdichas que ver?

(A quién he de responder
cuando me llaman iguales
dos afectos principales,

dos impulsos diferentes,

dos aprensiones vehementes,
dos acciones naturales?

No sé qué hacer, jay de mi!
Mi vida o mi muerte ignoro.
Aqui me llama el decoro

de padre, el amor alli

de hijo; de aquél recibi el ser,
que he de conocer;

pero a éste le di el ser,

que he de aumentar generosa.
Qué eleccion es mas piadosa:
obligar o agradecer? (87)

Como en el caso del soliloguio de Amén, en éste es muy clara la presencia de un yo
emisor que actia a la vez como receptor del mensaje, Flora se dirige a un interlocuior
ausente, en este caso los “cielos”, a quienes expresa la desdicha que siente en el animo. Al
igual que en el soliloquio de Amdn hallamos preguntas y respuestas que manifiestan la
incapacidad del personaje por tomar una decision respecto a su conflicte intimo. En el
soliloquio de Amén el conflicte era ocasionado por la pasidn escondida del personaje;
ahora el dilema es producto de la duda que atenaza a Flora, quien debe decidir entre sus
“dos afectos principales”. El discurso de Flora revela en los diez primeros versos ¢6mo el
carifio que siente por su padre es idéntico al amor que siente por su hijo. El dilema se

desarrolla en los diez versos finales, que resaltan la dura batalla que tiene lugar al interior
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del perscnaje. Al igual que el discurso de Amén, la funcion del de Flora es expresiva; es
decir, nos muestra los sentimientos y las dudas del personaje.

Aunque podemos clasificar la mayor parte de los discursos dramiticos de forma
inica en torno a una funcion informativa o una expresiva, encontramos algunos en que
ambas funciones se entremezclan. La consccuencia logica serd la aparicion de rasgos
propios de cada una de ellas. B

En los textos vistos con anterioridad se podia determinar claramente cuél era su
funcion. En el fexto que se ofrece a continuacién, en cambio, la funcidn informativa yla
funcién expresiva se equiparan de tal modo que es dificil determinar cual de elias es la
preponderante. El discurso pertenece a la obra La devocion de la cruz'™ y estd puesto en
boca de su protagonista femenina, Julia. Podemos advertir con toda nitidez que el discurso
cumple con los dos tipos de funciones que hemos analizado hasta el memento.

Eusebio y Julia se aman sin saber que son hermanos; en un momento dado, Eusebio
se decide a profanar el sagrado del convento en ¢l que se encuentra recogida Julia para
gozar de sus favores. Cuando consigue que su amada, ya rendida, se le entregue, Eusebio
descubre una cruz grabada en su pecho que es idéntica a la que ¢l mismo tiene, dindose
cuenta cn ese momento de la relacién que los une. Horrorizado, huye del convento,
abandonando a Julia en la mds completa confusién (dado que elia sigue ignorando el
secreto) y, en ese estado de furbacién y duda, Julia camina y llega al lugar por el que
desaparecid Eusebio; en ese momento, la visién de la escalera por la que descendid el
persenaje masculino {que le confirma Ia huida como hecho premeditado y no esponténeo)

provoca en ella una idea que ia liena de turbacion:

Por aqui cayo, tras él

me arrojaré. ;Mas queé es esto?
¢Esta no es escala? 81,

jQué terrible pensamiento!
Detente, imaginacicn,

no me despefies; que creo

que si llege a consentir,

a hacer el delito liego.

¢ No saltoé Eusebio por mi

1% Pedro Calderén de Ia Barca, La devocidn de la cruz (Comedias religiosas), Angcl Valbuena Briones {ed.),
Madrid, Espasa-Calpe, 1946, pp. 1-117.
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las paredes del convento?

¢No me holgué de verle yo

en tantos peligros puesto

por mi causa? ;Pues qué dudo?
Qué me acobardo? ;qué temo?
Lo mismo haré yo en salir

que él en entrar: si es lo mesmo,
también se holgara de verme,
Ya estoy fuera de sagrado,

y de la noche el silencio

con su oscuridad me tiene
cubierta de horror y miedo.'%

Como vemos, al inicie de su discurso Julia narra lo que ve. Al descubrir la escalera
v el espacio por donde huyd Eusebio, la protagonista entonces enira en un estado de
confusién que la lleva a plantearse un dilema: quedarse resguardada tras las paredes del
convento o salir en busca de su amante. Como en los dos scliloguios anteriores volvemos 2l
“pregiintese y respéndase a si mismo” de Lope cuando Julia se pregunta si lo que la detiene
de arrojarse por las escaleras es temor o cobardia. Encontramos también un didlogo de Julia
con su propia imaginacién, a quien ruega no Ja despefie por las escaleras para evitarle el
delito de quitarse la vida. La funcién del discurso es aqui expresiva, pues exterioriza los
sentimientos y la lucha interior del personaje. La confusion se resuelve con una decisién
determinante de seguir los impulsos de su corazon. El aliento que eila misma se da
{plasmado en la friple interrogacién retérica) le da fuerza suficiente para arriesgarse a
abandonar el convento. En el momento preciso de abandonarlo, el personaje adopta una
postura narrativa que nos permite seguirle los pasos y ser testigos de sus acciones. La
funcion del discurso vuelve a ser narrativa,

;Cémo podemos determinar si estamos ante un soliloquio o un monélogo? El
discurso curple con ambas funciones. Como sefialamos, no siempre serd posible establecer
una diferencia entre una y otra convencidn porque en algunas ocasiones las funciones se
traslapaﬁ. En estos casos la pregunta de si el discurso desempefia una funcion informativa
no podré ser respondida simplemente con un “si” o “no”, pero sélo con un “mas” o

“menos”. Por esta razdén deberemos considerar algunos discursos como soliloquios con

13 Ihidem, pp. 74-78.
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rasgos monolégicos 0 mondlogos con rasgos de soliloquio. Con esto evitaremos un criterio
de diferenciacién que intente marcar diferencias absolutas entre un recurso y otro.

En sintesis, consideramos que el criterio que establece una diferencia funcional
entre el solifoquic y el mondlogo nos permite obtener una clasificacién mas precisa que la
que es producto de otros criterios, por ejemplo, el psicoldgico. Si bien algunos criticos han
propuesto el criterio psicoldgico para distinguirlos, €ste no es funcional debido a que parte
del presupuesto de que el soliloquio y el monélogo comparten un mismo significado y, por
lo tanto, Ia pregunta de si el criterio ha sido cumplido séle puede ser respondida con un
“mas™ o “menos”. Al instaurar una diferencia conceptual entre un recurso ¥ otro, es decir,
al otorgar una funcién informativa a los monélogos y una expresiva a los soliloguios,
marcamos una distincion clara entre eilos y nos evitamos asi caer en terrenos confusos de
interpretacién. Podemos concluir, entonces, que ios rasgos esenciales del soliloguio son; 1)
la anulacién del intercambio de la comunicacidn entre dos o mas personajes. 2) La
presencia de un yo emisor que actla a la vez como receptor del mensaje que & mismo
emite y, por lo tanto, supone la ausencia de un ti receptor. 3} Su funcién expresiva, es
decir, aquella en la cual el personaje descubra su mundo interior revelando sus

sentimientos, confusiones o quejas.
1.6.3 El soliloquio y ¢l aparte

Como sefialamos al inicie de este capitulo, el monélogo, el soliloquio y el aparte pertenecen
al discurso monolégico. Los tres se oponen al discurso dialégico porque en ellos se rompe
el intercambio y la reversibilidad de la comunicacién. Indicamos también que el hecho de
que el soliloquio y cl mondlogo compartan este atributo ha originado que sean considerados
sInonimos, de modo tal que para la mayor parte de los criticos no existe una diferencia
conceptual entre los dos recursos.

Si bien algunos criticos otorgan al soliloquio y al monéloge una misma
significacion, ef aparte es considerado, en cambio, como un concepto desvinculado de los
otros dos. Los libros especializados otorgan a esta convencién dramética funciones muy

157

particulares que la distingucn del sofiloquio."”” No obstante, el aparte también comparte

5" Manfred Pfister, op. cit., pp- 136-140; José Luis Garcia Barrientos, op. cit., pp. 64-67,
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algunas finciones de la convencién que da titulo a este trabajo. El hecho de que ¢l aparte y
el soliloquio compartan funciones ha sido la causa de que un mismo fragmenio de un drama
haya sido considerade “aparte” por algunos editores y “soliloquio” o *mondlogo” por otros.
Para ilustrar este fenémene, empezaremos por enumerar algunas definiciones del aparte,

Aurelio Gonzalez define el aparte como “el discurso, por le general breve, que no
forma parte necesariamente del devenir teatral y que el personaje s¢ dice a si mismo para
ser percibido por el publico, aunque en sentido estricto no estd dirigido a éste”.!*® Sefiala
gue se pueden distinguir varios tipos de aparte: 1) Aquél en que el personaje observa una
accién y la comenta, sin intervenir en ella, para beneficio del publico. 2) Aquél en que el
personaje hace un comentario a otro sobre una accion, pero sin que éste lo escuche, debido
a una prohibicién o limitacidn de cualquier tipo. 3) Aquél en que el personaje formula en
voz alta un pensamiento revelador de su personalidad o de sus verdaderos intereses. El
aparte implica un comentario, una reflexién o una advertencia sobre lo que sucede en
escena y le preccupa a quien lo realiza.'®

Podemos ver que el tercer tipo de aparte definido por Aurelio Gonzilez y el
soliloquio comparten la misma funcién dramdtica, Habiamos definido al soliloquio como el
discurso en el que hay una anulacion del intercambio de la comunicacion entre dos o mas
personajes y que tiene una funcidn expresiva, esto es, aquella en que el personaje descubre
su mundo interior revelando sus sentimientos, confusiones o quejas. El tercer tipo de aparte
comparte esta funcidn, ya que, en €], el personaje formula un pensamiento revelador de su
personalidad.

Manfred Pfister también sefiala que hay tres clases de apartes: el aparte dialogico,
que va dirigido a otro personaje, el aparte monolégico, que dirige el personaje a si mismo, y
el aparte ad spectadores, cu el que el personaje entabla una comunicacién explicita con el
piiblico. Para Pfister, el “aparte monoldgico” puede cumplir las funciones del soliloquio:
“Al igual que el soliloquio”, afirma, “cl aparte monologico permite al autor presentar
directamente los pensamientos més intimos de un perscnaje cuando éste se habla a s

mismo”, %

15 Brank P. Casa, Luciano Garcia Lorenzo, Germén Vega Garcia-Luengos (directores), Diccionario de la
comedia del Siglo de Oro, Madrid, Castalia, 2002, pp. 13.

%% fbidem, p. 14.

' panfred Pfister, op. cif., p. 138, Traduccion nuestra.
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José Luis Garcia Barrientos, por su parte, apunta también a tres clases de apartes: el
“aparte en coloquio”, el “aparte en soliloquic™ y el “aparte ad spectadores”. En el “aparte
en soliloquio”, sefiala, el personaje “expresa en voz alta sus conflictos mds intimos,
sumando la teatralidad y lo convencional de las dos formas™. ¢!

Emilio Orozco, sin especificar que hay tres clases de aparte, sefiala que dicho
recurso “informa y advierte sobre lo que sucede en la escena o inquieta al personaje”.'®2
Durante el aparte, “la accién se pararéd por algunos instantes para que un personaje nos
comunique su tensién o lucha interior”. Concluye diciendo que el aparte es como un
“entrecortado soliloquio que refuerza la emocién de [a escena al hacernos participar de la
angustia, indecisién o lucha interior del personaje™.'®® Podemos ver que Emilio Orozco
comparte la opinién de los otros criticos: el aparte puede cumplir con las mismas funciones
del soliloquio, es decir, expresar los sentimientos o las dudas de un personae.

El aparte no sdlo se asocia al soliloquio porque en ambos se cancela el intercambio
de comunicacion entre dos persomajes, sinc porque los dos pueden cumplir una funcién
expresiva. Por esto un mismo fragmento de una obra puede ser considerado como un
“aparte” por algunos editores y “soliloquio” por otros. Pongamos como ejemplo el famoso
discurse de Segismundo al final de la tercera jormada donde se decide acudir “a lo eterno”
(vv. 2922-2994). En este discurso el principe manifiesta una amplia gama de emociones,
que van desde la angustia derivada del desengafio, pasando por el deseo de “aprovechar la
ocasién” y gozar de Rosaura, hasta el aspiracién de acudir a lo eterno. Ruano de la Haza ¥y

por Valbuena Briones, en sus respectivas edici(mes,](’4

consideran que el discurse de
Segismundo es un aparte y asi lo indican en el texto. Ciriaco Morén y Mayda Romero,'* en
cambio, lo consideran un soliloquio. Los cuatro editores utilizaron como texte base el

conocido como QCL,'% en el que no se indica que ¢l discurso de Clotaldo sea un aparte.

! José Luis Garcia Barrientos, op. eit., p. 66.

' Emilio Orozeo, £ teatro y la teatralidad del Barroco, p. 62.

3 fonm.

' Pedro Calderon de la Barca, La vidg ey suefio, edicién de José Marfa Ruano de la Haza, Madrid, Castalia,
1994; Obras completas de dor Pedro Calderdn de la Barca, } Dramas, ed. de Angci Yalbuena Briones,
Madrid, Aquilar, 1960.

155 Pedro Calderén de la Barca, La vida es suefip, edicion de Ciriaco Morén, Madrid, Cétedra, 2000; Pedro
Calderdn de la Barca, La vida es suefio, edicion de Mayda Romero, La Habana, Instinito del Libro, 1970,

' Primera / parte / de / comedias / de / don Pedro Calderén de la Barca / Recogidas / por / don loseph
Calderdn de la Barea / su / hermano / En Madrid / Por Marfa de Quiiiones / A costa de Pedro Coello y de
Manuel Lopez. Mercaderes de Libros, 1636.
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Ruano de la Haza y Valbuena Briones le agregaron la indicacion de “aparte” porque
consideraron que el discurso de Segismundo cumplia con las funciones de esta convencion
dramética, Ciriace Morén y Mayda Remero, en cambio, no agregan la indicacién de que el
discurso de Segismundo sea un aparte (si la agregan en otros discursos del principe),
sugiriendo gue éste es un solilequio y no un aparte. Si el mismo texto ha sido considerado
“aparte” por unos ¥ “soliloquio” por otros es debido a que las dos convenciones comparten
la funcidn expresiva, aquella en la que el personaje revela sus sentimientos ocultos. Esto es
lo que ha dado pie a que tedricos como Pfister o Garcia Barrientos acufien el término
*aparte monolégico™ o “aparte en soliloguio”.

Nosotros consideramos gue, si bien el soliloquio y ¢l aparte comparten funciones,
no hay que perder de vista que son convenciones dramaticas diferentes. La funcidén
primordial del aparte es que el personaje comunique al pdblico, de manera implicita o
explicita, un comentaric de la accidn o un pensamiento revelador de su personalidad. La
funcién del soliloquio, en cambio, es revelar los sentimientos, dudas v confusiones del
personaje, pero no para ser percibido por el piblico.

Con la seccién dedicada al soliloquio y el aparte concluimos el apartado del
soliloquio. Hemos visto que esta convencion dramética se emplea con la mas variada
funcidn para expresar y comunicar lo esencial conflictivo de la intimidad del personaje. El
soliloguio nos permite, como especladores, asistir al silencioso proceso por medio del cual
el personaje toma decisicnes 0 sopesa algin dilema. La importancia de esta revelacion
descansa en el hecho de que, de no ser por ella, la interioridad del personaje quedaria oculta
para siempre. Por otro lado, ¢l soliloquio puede desempefiar otras funciones de indole
estructural y formal, como la conexién de dos escenas, la apertura y cierre de la accidn o el
adelanto de futuros acontecimientos de la accion. El valor del solilogquio se encuentra, en
buena medida, en el hecho de que seria dificil integrar de otro modo al texto dramitico la
amplia gama de funciones que desempeiia ¢l soliloquio.

Vimos también que el hecho de que el soliloquio ¥ el mondloge pertenezcan al
discurso monologico ha suscitado que la critica les asigne el cardcter de sindnimos.
Nosotros proponemos que el scliloquio ¥ el monélogo son conceptos distintos porque
cumplen funciones diferentes: mientras que cl primero desempefia una funcién expresiva, el

segundo desemperia una funcion informativa. Por lo que respecta al soliloquic y al aparte,
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no hay que olvidar que, si bien son conceptos diferentes, pueden compartir funciones como
la expresién de los sentimientos del personaje. Este hecho hace necesario la adquisicion de
términos como “aparte monoldgico” o “aparte en soliloquio” que indican la convivencia de
rasgos de ambos recursos en un mismo texto.

Esperamos que con esto hayamos podido demostrar lo delgadas que son las
fronteras entre estas tres convenciones dramaticas. Se podrfa decir mucho mas, pero
consideramos que no es nuesiro papel aclarar los limites de la taxonomia del discurso
monologico. Para terminar este apartado nos gustaria hacer una sintesis de los rasgos que, a
nuestro parecer, son los mas caracteristicos del soliloquio: la amulacién del intercambio de
la comunicacion entre dos o més personajes; la presencia de un yo emisor, gue achia a la
vez como receptor del mensaje que él mismo emite y, por lo tanto, supone la ausencia de un
ti receptor y, por iltimo, la funcidn expresiva que desempefia, es decir, aquella en la que ¢l
personaje descubre su mundo interior y medita acerca de su situacién psicoldgica. El
conjunto de todos estos rasgos nos ofrece una definicién general sintetizada del recurso en
cuestion que muy bien podria aplicarse a todo soliloquio que aparece inserto en las obras

dramaticas de los siglos dureos.

1.6.4 La funcién caracterizadora del soliloguio

Hemos seflalado que la caracterizacion verbal cuenta con todas las capacidades expresivas
del lenguaje, ya sea en forma de discurso dialégico o monolégico. Dentro de la amplia
gama de convenciones dramdaticas que nos permiten caracterizar al personaje —el diglogo, el
mondlogo y el aparte, entre otras—, el seliloguio se nos presenta como una particularmente
util para llevar a cabo esta empresa. En los soliloquios, el personaje nos comunica lo
esencial conflictivo de su intimidad, nos revela el silencioso proceso de su pensamiento y
nos comparte sus sentimientos. Como publico, podemos tomar ¢stos elementos para
“construir” el caracter del personaje, para definir el conjunto de atributos que constitityen
su “contenido” o “forma de ser”; ésta es, precisamente, la funcidn caracterizadora del
soliloquio, El papel que desempefia el soliloquic en la construccién del personaje es
significativo debido a que, si se carece de la informacién de sus emociones ¥ pensamientos

intimos, es imposible tener un cuadro completo de su cardcter. Siendo el seliloquio un
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vehiculo por medio del cual el personaje nos comunica lo esencial conflictivo de su
intimidad, debemos prestarle especial importancia a la hora de estudiar la caracterizacion
de nuestros personajes.

Para sustentar lo anterior, en el capitulo IIl analizaremos ¢l papel que juegan los
soliloquios de Segismundo en su caracterizacidn. En sus soliloquios, el principe revela su
angustia ante la falta de liberiad, el enojo producido por el encierro, el asombro ante el
imsitado cambio de su medio ambiente o 1a confusidn que padece cuando no sabe si lo que
vive es realidad o suefic. ,Como construyen el cardcter de Segismundo estos elementos?
(Cudles son los aiributes del cardeter del principe que se hacen manifiestos en sus
discursos? ;Cédmo cambia el caracter de Segismundo a través de los soliloquios? Estas son
las preguntas que intentaremos responder estudiando el lenguaje, las imédgenes y los
simbolos utilizados en los soliloquios de Segismundo. Para llevar a cabo este analisis
seguiremos el método que utiliza Everett Hesse para analizar a los personajes de la
Comedia. Es importante mencionar algunos de los puntos principales de este método.

Para estudiar a un personaje, sefiala Hesse, es necesario analizar el lenguaje, las
imagenes y los simbolos que fo caracterizan,'®’ El personaje se caracteriza por medio de sus
didlogos y sus acciones. Asimismo, su cardcter se revela por medio de lo que dicen y hacen
otros personajes. Los dramaturgos del Sigle de Oro, apunta Hesse, “reconocian que nada
revelaba la personalidad tan bien como las accicnes y reacciones del individuo mismo. Lo
que dice un persenaje, lo que dicen otres de él, lo que hace y cémo reacciona con ofros,
consigo mismo, y con las situacicnes pueden ser varios aspectos del mismo hombre™.'™® La
diccién de un persongje v la manera en que actia nos ird dando datos sobre las tres
dimensiones que forman su caracter, la fisica, la sociclégica y la psiceldgica,

Dado que el caracter del personaje se revela por medio del conflicto deberemos
estudiar los efectos que este dltimo tiene sobre el personaje. Si ocurre un cambic en el
caracter a través del drama, nos preguntaremos la razédn del cambio y cuindo y dénde
empieza a aparecer, ;Responde el personaje distintamente en varios lugares de [a comedia a
una situacién semejante? Y jpor qué? ;Qué revela su respuesta nueva? Estas preguntas nos

permitiran desvelar el caracter del personaje a medida que avance el drama.

'8? Everelt Hesse, “Un método para analizar comedias”, en Andlisis e interpretacion de la comedia, Madrid,
Castalia, 1970, p. 17.
e e,
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Muy estrechamente vinculada a la accidn y a la diccién de un personaje estd la
imagen. El término imagen, sefiala Hesse, “sucle denotar una palabra pictérica (palabras-
cuadro} que se expresa en una voz, 0 una frase para ilustrar, iluminar y embellecer el
pensarniento del autor. La imagen de calidad, crea atmdsfera, y evoca una emoci6n de una
manera mas precisa y exacta que cualquier descripcién pudiera hacerlo”,'® La importancia
de la imagen radica en que ¢l vocablo lleva no sélo connotaciones visuales, sino también
cuadros imaginativos sacados de los sentidos, la mente y las emociones. Bl poeta dramatico
sabe intuitivamente, si no racionalmente, que por medio de analogias las mayores verdades,
de ofra manera inexpresables, pueden recibir forma capaz de ser entendida inmediatamente
por la mente humana,

En otras épocas, afirma Hesse, “imagenes y simboclos fueron considerados como
adornos retéricos, meras decoraciones, que fueron estudiados como partes separables de las
obras en que aparecian”. Hoy, sin embargo, otro punio de vista esté en vigencia y es que
“las tmagenes contribuyen para descubrir carécter, comunicar experiencias, provocar cierto
efecto emocional y llevar adelante la accién”.'™ Una imagen puede ilustrar el estado de
animo de un personaje de manera precisa, o descubrir sus deseos o frustraciones mejor que
una descripeidn, de ahi que analizdndolas se puede descubrir la rica contextura que forma el
caracter del personaje.

A traves de La vida es suefiv, ¢l conjunto de atributos que constituyen el
“contenido™ o la “forma de ser” de Segismundo se nos irdn revelando en sus acciones y sus
discursos. En este proceso, como dijimos, los soliloquios tendran un papel fundamental en
ensefiarnos las cualidades que conforman el cardcter del personaje. En los soliloquios
encontraremos las reflexiones de! principe sobre la injusticia de su cautiverio, sus
expresiones de soberbia contra los cielos y sus manifestaciones de asombro ante los
cambios de su entorno. Esta informacién nos permitird “construir” los rasgos que definen la
dimension fisica, social y psicolégica de Segismunde. Con ello pedremos conocer a fondo
al persenaje, averiguar cudles son los moviles detrds de su conducta y entender el sentido

de sus acciones.

" Everett Hesse, “La comedia y la estilistica™, en La comedia y sus intérpretes, Madrid, Castalia, 1972, pp.
60-61.
O fdem.
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Habiendo definido 12 metodologia que usaremos podemos pasar al siguiente
capitulo de nuestro trabajo, en el que exploraremos algunos elementos temdticos y
estructurales de La vida es suefio con el fin de obtener una visién comprensiva de nuestro

drama,
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IN. LA VIDA ES SUENO EN LA OBRA DRAMATICA DE CALDERON

2.1 El sistema dramatico de Calderén

Corno sefialamos, Calderén inicia su obra dramaética cuando ya Lope y sus diseipulos han
puesto en pie la Comedia nueva. Sobre esta base, Calderdn retoca, estiliza y simplifica. El
cardcter rigidamente intelectual del dramaturgo se aplica a una tarea de ordenacién dirigida
por normas muy estudiadas. De acuerdo con Francisco Ruiz Ramén, “Calder6n utiliza para
decir lo que tenfa que decir el insirumento que el piblico preferia: el de Lope; pere lo
somete a un proceso de depuracidén critica. Calderdn asimila creadoramente los elementos
fundamentales de la dramaturgia vigente, toma posesién de ellos, los va moldeando,
rechazande unos e iniensificando otros —su técnica esquemitica es el resultado de una
operacién selectiva— y los va haciendo aptos para expresar su visién del mundo”™.'™ El teatro
de Lope, tan lleno de genialidad comeo de intentos frustrados, es sometido por Calderdn a
muy estrictas leyes esiéticas.

Dentro de este cardeter general de la dramaturgia de Calderdn, Juan Luis Alborg
distingue dos épocas o estilos. En la primera hay todavia un estrecho contacto con el teairo
realista, nacional, costumbrista, de Lope y sus discipulos; Calderdn se sirve entonces hasta
de sus mismos asuntos —y hasta titulos—, pero prescinde de elementos innecesarios para él,
intensifica la accién dramdiica, reduce los personajes y concentra la accién en un
protagonista estableciendo una jerarquia: en otras palabras, pole y estiliza. Fl alcalde de
Zalamea, realizado sobre la obra homénirna de Lope, es el ejemplo primordial de aquel
primer estilo,'”™ En el segundo, Calderén se distancia de la actitud realista y escribe
comedias poéticas o simbdlicas, con predominio de los valores liricos o del contenido
ideoldgico. Para Alborg, La vida es suefio es el prototipo indiscutible de este segundo

. [
estilo.'™

La separacién entre ambos estilos no se delimita por ninguna cronologia estricta,
sino que Calderdn cultiva las dos formas a lo largo de toda su vida, pero al correr de los

afios se acentida el predominio de la segunda.

! Francisco Ruiz Ramén, Historia del teairo espafiol, Mad_rid, Alanza, 1967,1. [, p. 251,
"2 Juan Luis Alborg, Historia de la literatura espafiola . Epaca barreca, Madrid, Gredos, 1973, p. 668.
"3 rhidem, p. 658
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Para Kurt Reichenberger hay que coordinar los dramas tempranos y los posteriores
en otro lipo de estructura. Los primeros se¢ captan con categorias de estilo manieristas —
brevedad dindmica, menor complicacién metaférica, menor profundidad intelectual—,
mieniras que los segundos se caracterizan por la perfeccién barroca en el pensamiento
ordenado y en la voluntad de estilo —solemnidad suniuosa, coherencia de pensamienio y
expresion, integracién de todas las artes—"" En lo que se refiere a los personajes, en el
primer estilo los caracteres son piezas de un tablero de ajedrez “movidas con rigor y
perfeccién mecdnica, pero sometidas, a Ia postre, a un limitado niimero de posibitidades de
combinacién que las hace aparecer [...] esquemdticas en su intericrizacidn de los
conflictos™." Estos personajes no son todavia esos seres razonadores del segundo estilo
“que se cuestionan aspectos esenciales de la vida del hombre para salir def caos que la
concepeién bipolar del mundo planteaba at hombre barroco”."™

Diez Borque sefiala que el Calderdn creador y exponente magisiral de la

Es el Calderén del ritmo

dramaturgia barroca lo vamos a encontrar en el segundo estilo.”

solemne y mesurado y de la suniuesidad verbal que va a poner en préctica los principios
conceptuales, estilisticos, estructurales y escenograficos del Barroce. Valbuena Prat lo
caracteriza globalmente; “el segundo estilo méds original [...] se halla en las comedias
religiosofiloséficas y mitologicas ¥ en los autes. Se trata de un género nuevo, en que la
ideologia, la poesia del asunto y exquisita forma poética, con la cooperacién a veces de la
muisica, como factor esencial, se sobreponen a los demdés elementos de la primera etapa”."™
En este segundo ciclo “la accidn es una: cabe todo: simbolismo, pensar hondo, poesia,
musica y, ademds, tedo lo dramdtico humano: caracteres, pasién, vida, pues alegoria e
historia no se embarazan™."” Conviene conocer el Calderén barroco para establecer la
relacion de La vida es suefio con el resto de 1a obra del dramaturgo.

En otro estudio, Valbuena Prat advierte que en Calderdn, como en todos los artistas

de un doble estilo, hay un corte entre las dos formas de arte, sin que en muchos casos

1™ K urt Reichenberger, “Contorncs de un cambio estilistico, Transito del manierismo literaric al barroco en
los dramas de Calderén”, en Hacia Calderdn, Berlin-New York, Walter de Gruyter, 1973, pp. 52.

VI ihidem, p. 54.

V% fdem.

7 José Maria Borque (ed.), Dos rragedias, Madrid, Nacional, 1978, p. 20,

1”8 Angel Valbuena Prat, “Introduccidn™ a su edicién de Autos sacramemales, Madrid, Espasa Calpe, p. XX,
en José Maria Borque op. cit,, p. 21,

m tideﬂf-
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puedan separarse mds que por abstraccién del critico que las comenta. Ef principe
constante, por ejemplo, en el género sacro, es caso tipico de un entronque del
costumbrismo, de un tema nacional portugués concebido como drama de moros y
cristiangs, con elementos de la poesia mds alada y musical, con el concepto hondo de
filosofia moral. En la fusién de motivos de moral filoséfica con el costumbrismo, sefiala
Valbuena Prat, “asoma Saber del mal y del bien, donde a una ingeniosa intriga de corte se
sumaban conceptos estoicos o coincidentes con el problema del conocimiento, del pensar
del siglo XVII”."™ De este grado incipiente se pasa a En esta vida todo es verdad y mentira,
en que el elemento subjetive se volatiliza, pero no en poesia honda y universal, sino en una
brumosa y ficil ingeniosidad de magia. Pero donde ya aparece todo el Calderén del
segundo estilo, apunta Valbuena Prat, es en- La vida es suenio,'™ En esta obra el estilo
idealista de Calderdn conduce a un plano poético y conceptual que va perdiendo contacto
con la realidad como anécdota, para aproximarse a un concepto alegérico y lirico del
drama. En este sentido se elabora una nueva forma de comedia que podemos liamar

comedia filoséfica.
2.2. Los dramas filoséficos

Menéndez y Pelayo llama “dramas filosoficos” a aquellos que, “sin ser propiamente
religiosos, ni mucho menos devotos, tienen aigo de simbélico en su estructura, y de
filoséfico en su pensamiento”,™ es decir, aquélios en que el autor se ha propuesto revestir
de forma dramdtica una tesis, un principio general, que se enuncia desde el titulo mismo de
la obra. Esta tesis puede concernir la defensa del libre albedrio, la representacién de la vida
como suefio o 1a incapacidad del hombre de encontrar la verdad por medio de sus sentidos.
Menéndez y Pelayo reduce los dramas filoséficos a dos, En esta vida todo es verdad y rodo
mentira y La vida es suefio.

Valbuena Prat, por su parte, ubica a La vida es suefio dentro del teatro filoséfico de
Calderdn. Este teatro, afirma, se inspira en el predeminio ideoldgico. La vida es suefio, “por

la universalidad y el vigor de su pensamiento fundamental, constituye una fuente inagotable

1% Angel Valbucna Prat, Historia de la literatura espafivla, Barcelona, Gustavo Gili [s. a.], . 11, p. 392
B! fbidem, p. 593.

& fdem,

"™ Marcelino Menéndez y Pelayo, Calderdn y su teatro, Buenos Aires, Emecé, 1946, p. 190,
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para la meditacién filos6fica”,”™ Sin desconocer que el pensamiento poético, por mucha que

sea su profundidad, carece de la precisidn y coherencia del pensamiento rigurosamente
filesdfico, y alin se desenvuelve en un plano muy diferente, Valbuena Prat sefiala que “hay
que convenir, no obstante, en que la meditacién del drama calderoniano nos lleva
naturalmente hasta el umbral mismo de uno de los problemas capitales de la filosofia de
todos los tiempos: el problema critico de conocer [...] en sus relaciones con Ia libertad vy la
moral”,"™

Juan Luis Alborg también sitia La vida es suefio dentro de los dramas filos6ficos.”™
El contenide ideoldgico de La vida es suedio, advierte, “es tan amplio como profundo,
aungue la idea dominante es la expresién poética de un hondo pesimismo, la afirmacitn de
la vanidad y caducidad de todo lo humano, expresada ya en el mismo titulo y sostenida —
orquestada, dirfamos, en bellisimas variaciones—- a lo large de todo el drama”." Junto a esta
idea es también importante la afirmacién del libre albedsic, tema que serpentea, desde las
décimas iniciales de Segismande —“;y teniendo yo mds vida / tengo menos libertad? -
hasta el momento del desenlace, en que, sobre la prediccidn del hado, Segismundo endereza
y rige su propia existencia por la fuerza de su veluntad."™

En este tenor, Diez Borque puntualiza gue, aun cuando Calderén no es un fildsofo
en sentido estricto, ¢n La vida es suefio recoge los influjos del pensar de su época y los
organiza dentro del universo dramaético barroco, presentando intuitivamente los grandes

" En La vida es suefio encontramos la concepciéa calderoniana del

problemas de! hombre.
mundo, en la que hay “un pesimismo sentido con vehemencia como un eco del constante
desengaiio de su vida dentro de la tradicidn filosdfica que tiene sus rafees en la Biblia y el
estoicismo de Séneca”.”™ La vida es peregrinacion, teatro en donde abundan riguezas que
no son sine suefio, pura ficcion, de las que al despertar tenemos sdlo un recuerdo. Esta idea
seri sélo una de tantas que conforman el sisterna filoséfico de Calderén y que

encontraremos en La vida es suefo.

" Angel Valbuena Prat, Caldercn. Su personalidad. su arte dramdtico, su estilo y sus obras, Barcelona,

Juventud, 1941, p. 143,

S ftem,

' Juan Luis Alborg, op. cit., p. 688.

&7 fden;r,

188 fdem.

' José Maria Diez Borque, op. cif.,, p. 42.
19 ftem.
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En sintesis, podemos ver que dentro del cardcter general de la dramitica de
Calderdn hay dos estiles cuya separacidn no se delimita por una cronologia estricta, sino
que el dramaturge cultiva las dos formas durante su vida, acentuvando hacia el final el
segundo estilo; en el primero hay todavia un estrecho contacto con el teatro realista y
costumbrista de Lope; Calderén se sirve de los mismos asuntos pero prescinde de
elementos innecesarios e intensifica la accidn dramética. En el segundo, Calderén se
distancia de la actitud realista y escribe comedias poéticas o simbdlicas, con predominio de
los valores liricos o del contenido ideoldgico.

Donde aparece todo el Calderdn del segundo estilo es en La vida es suefio.” En esta
obra e! estilo idealista de Calderén conduce a un plano poético y conceptual que va
perdiendo contacto con la realidad como anéedota, para aproximarse a un concepto
alegorico v lirico del drama. Aunque en todas sus cbras, en mayor o menor extension,
Calderén dramatiza su concepcién del mundo y de la vida del hombre, se distinguen
algunas por la especial fuerza y profundidad en la sistematizacién y exposicion de su
pensamiento. En éstas situaremos a La vida es suefio, obra gue, como veremos, resume con

acierto el sistema ideoldgico del dramaturgo.

2.3 La vida es sueiio

La vida es sueflo es un drama mids complejo de lo que puede parecer en una simple
representacion o leciura. Como toda obra de alcance universal elaborada con el pulso del
genio, 1o se nos presenta como una realidad cerrada, aungue el autor pensase de otro modo,
sino como una literatura compleja de amplias resonancias. Dentro de su densidad, La vida
es suefio nos presenta un complicado entarimado de motivos que dan expresién a
intrincadas cuestiones de la realidad humana. En los siguientes puntos nos proponemoes
estudiar algunos de estos motivos junto con las fuentes, la estructura v la temdtica de la
obra. Nuestro objetivo es aclarar alguncs pasajes sobre los que se han creado prejuicios
varios para que postericrmente nos sea mds sencillo estudiar los soliloquics de

Segismundeo.

1 fdem,

83



2.3.1 Aparicién y fuentes

No conocemos la fecha precisa de la redaccién de La vida es suefio. S6lo se puede afirmar
que es anterior a 1636, afio en gue aparece en dos ediciones: encabezando la Primera parte
de comedias de don Pedre Calderén publicada en Madrid, y en la Primera parte de
comedias famosas de diversos autores (Zaragoza).” Se conserva, ademds, en varias
ediciones sueltas del siglo XVII, sin fecha ni lugar de impresidn, que algunos estudiosos
han considerado anteriores a 1636. Segin nos informa unz de estas sueltas, fue
representada por Cristébal de Avendaifio, quien muri6 en 1635."”

La Primera parte de Madrid v la Parte treinta de Zaragoza presentan dos textos
muy diferentes. Se calcula que comparten aproximadamente el 60% de los versos y difieren
en un 40%. José Marfa Ruano de la Haza conjetura que el texto de la impresidn zaragozana,
nuevamente editado por él, responde a una primera versién de la obra, que se escribiria en
fecha muy temprana {quizd en 1629).™

De acuerdo con Rey Hazas, al componer La vida es suefip, Calderén parte de
fuentes bien conocidas y de dominio piblico. La idea moiriz que da titulo a la obra, sefiala,
“no ofrecia en su época novedad alguna, porque la consideracién de la vida como suefio era
un tépico que se habfan encargado de difundir por escrito todos los textos educativos
eclesidsticos o espirttuales y, oralmente, los propios predicadores en los diferentes
sermones que el culto catélico propiciaba”.”” En cuanto a la trama argamental, se remonta a
la leyenda de Buda, del principe encerrado desde su nacimiento, transmitida por San Juan
Damasceno en el sigle VIII, a quien acababa de traducir en 1608 al castellano Juan Arce
Solérzano. Antes de Calderén, Lope se habia interesado por la recreacion dramdtica de la
leyenda en su Barladn y Jesafar, probable modelo de La vida es suefio, dadas las
coincidencias existentes enire ambas piezas, puesto que en la obra de Lope el rey Avenir

encierra a su hijo Josafat, recién nacido, en una prisidn para contravenir el horéscopo que

habfa predicho la conversién del principe al cristianismo."™

"2 Calipe Pedraza Jiméncz, Calderon, vida y teatro, Madrid, Alianza, 2001, p. 128.

193 10sé Maria Ruano de la Haza, “Introduccién” a su edicion de La vida es swerfo, Madrid, Castalia, 1554, p.
17.

1% thidem, p. 129,

1% Antonio Rey Hazas, “Introduccion” a su edicién de Le vida es suefio, Madnd, Vicens Vivens, 1997, p.
XXV,

Y8 Tbidem, p. XX VL
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Pedraza Jiménez sefiala al cuento del durmiente y el dormido como otro tépico del
cual parie la trama argumental. En este cuento, “vemos ¢cémo un hombre poderoso recoge
en la calle a un borrache y lo ileva a su palacio, donde se le hace creer que es el soberano.
Mas tarde, entre los vapores del suefio, se le devuelve a la sitwacién primitiva, con la
consiguiente confusién del cuitado”." Este relato se inserta en Las mil y una noches, entre
las aventuras del califa Harum-al-Raschid, y conoce una extensa difusién por Occidente: se
encuentra en uno de los cédices que centienen Bl conde Lucanor, aparece como préloge a
La doma de la bravia de Shakespeare y constituye el hilo argumental de E! natural
desdichadp, comedia escrita a principios del siglo XVII por Agustin Rojas Villandrando. El
cuento tiene en la tradicién cardcter humoristico, pero Calderén lo convierte, cambiando su
sentido y orientacién, en soporte de la accidn tragica.

Calderdn, pues, crea na obra de arte radicalmente nueva a partir de motivos que
estaban presentes en el ambiente. Como en todas las grandes creaciones de la literatura,

Calderdn integra estos motivos de tal modo que cambia el significado y lo potencia hasta

extremos inalcanzables para sus modelos.

2.3.2 Las dos intrigas

La vida es suefio, como sucede en la mayor parte de las obras teatrales del? siglo XVII, a
partir ya de las de Lope de Vega, tiene dos intrigas. La principal, que da titulo a la pieza,
centrada en Segismundo, se cifra en 12 sucesidn al trono de Polonia y en las predicciones de
las esirellas sobre dicha cuestién, que llevan al rey Basilio a encerrar a su hijo Segismundo
en una torre desde su nacimiento. Esta intriga afecta, pues, directamente al principe de
Polonia, a su padre, ¢l rey Basilio, a Clotaldo, guardiin del preso y consejero del rey, v a
Asiolfo y Estrella, primos de Segismundo y sus sucesores en los derechos sobre €l irono
polaco. La intriga secundaria se centra en Rosaura, que llega a Polonia procedente de
Moscovia para vengarse de Astolfo, que la habia abandonmade y deshonrade. Su
planteamiento es semejante al de tantas comedias de capa y espada de la época; sin
embargo, Rosavra es hija de Clotaldo y la enamorada de Astolfo, personajes de la olra
intriga, con lo cual entrevemos las relacicnes que unen a las dos en una sola accidn

dramdtica.

' Felipe Pedraza Jiménez, op. cit,, p. 135.
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De heche, nada mas comenzar la obra se unen las dos intrigas, pues Rosaura, que
acaba de perder su cabalgadura y se encuentra en un pafs extranjefo, totalmente “infelice” a
causa de su deshonra, inmersa en el “confuso laberinto™ de sus pasiones, ve una torre, se
acerca y escucha los lamentos de Segismundo, A partir de ese momento, el desarrollo de las
dos intrigas estd plenamente interrelacionado, hasta el punio de que la solucion de la
deshonra de Rosanra depende del triunfo de Segismundo. La intriga secundaria no funciona
como una planta pardsita entrelazada alrededor de la intriga principal como sehiala
Menéndez y Pelayo™, sino que es una parte integra de la accién principal y estd
estrechamente relacionada con ella. Rosaura no sélo hace posible la conversién de
Segismunde, sino que properciona también fa prueba suprema de su conversion.'™ A su
vez, Segismundo es responsable de la reparacidn del honor de Rosaura. Desde la primera
escena hasta la dltima, Rosaura estd fntimamente unida a la peripecia de Segismundo;
mientras que Clarin, Clotaldo y Astolfo intervienen tanto en la accién principal como en la
secundaria.™ Las dos acciones, no obstante su naturaleza distinta, han sido ajustadas
cuidadosamente para formar un udnico movimiento dramdtico. Su culminacién en la
aceptacién de la mano de Rosaura por parte de Astolfo significa al mismo tiempo la

reparacién del honor de Rosaura y la prueba final de la conversidn de Segismundo.
2.3.3 La estructura

La estructura de La vida es suefio se presenia en {res momentos que corresponden con las
tres jornadas.” En la primera conocemos a los personajes y las dos intrigas del texto, la de
Segismundo y la de Rosaura. Estas dos situaciones (una en el monte y otra en el palacio)
establecen las bases para el posterior desarrollo. En la primera jornada Rosaura y Clarin
conocen a Segismundo. Clotaldo, el ayo del principe, captura a Rosaura y le pide que le
entregue sus armas. La espada de Rosaura demuestra a Clotaldo que es su hija, el fruto de

sus antiguos amores con Violante, con lo que el aye de Segismundo debe decidir entre su

'*¥ Marcclino Menéndez y Pelayo, op. cit, p. 192,

1 Alhert E. Sloman, “The Structure of Calderén’s La vida es sueiio™ , en B. W, Wardropper (ed.), Critical
Essays on the Theatre of Calderdn, New York, New York University Press, 1963, pp. 98-100.

0 folem,

" Cirfaco Mordn, “Introduccidn” a su edicién de La vida es suedio, Madrid, Catedra, 2001, p. 67.

36




fidelidad al rey y la més que probable condena a muerte de su hija. Se impone la lealtad,
pero, casualmente, ese mismo dia, el rey acaba de levantar la prohibicién de Segismundo.

Mientras el principe ¥ la dama agraviada se cenocian, el rey Basilio revelaba por
primera vez su secreto a la corte de Polonia. Basilio revela que, en el nacimiento de
Segismundo, los astros habfan revelado que el principe serfa un monarca cruel e impio y
que ¢l reino se tefiirfa de sangre. Para evitarlo encierra al principe, recién nacido, en una
fortaleza escondida entre los montes, donde crece en compaiifa de Clotaldo, su guardidn,
que le ensefia algunos conocimientos, pero lo trata con dureza y le oculta su origen.

Basilio decide dar una oportunidad a su hijo, antes de ceder el ironc a sus sobrinos
Astolfo y Estrella. El primer acto se cierra después de que Basilio decide que Segismundo
serd llevado, dormido, a palacio, donde se verd vestido y tratado como principe heredero de
Polonia, con el objetc de comprobar en sus actos si los hados predijeron la verdad, o no,
con el fin de saber si puede o no ocupar e} trono que le pertenece. En tanto, Rosaura revela
a Cletaldo que el responsable de su deshonra es Astolfo. Asi, el primer acto se cierra como
empezd, como un laberinto lleno de presagios y prodigios af que no se le ve salida alguna,

Las tltimas palabras de la jornada, puestas en boca de Clotaldo, lo confirman;

¢ Qué confuso laberinto
es éste, donde no puede
hallar la razdn el hilo?

(.}

Descubra ¢l cielo camino;

aungue no s€ 5i podra,

cuando, en tan confuso abisme,

es todo el cielo un presagio,

y es todo el mundo un prodigio {vv. 975-985).”*

La segunda jornada enlaza los sucesos, esto es, desarrolla e} conflicte planteado, y lo hace
embrollando atin m4s el laberinto complejo de los personajes. En el palacio, Segismundo
no supera las pruebas ya que, movido por el orgullo y la venganza, arroja a un criado por Ia
vertana, infenta matar a Clotaldo, se enfrenta a Astolfo e Intenta violar a Rosaura. Al ser la
experiencia un fracaso, Segismundo es narcetizade de nueva cuenta y es llevado a la torre.
Tampoco ie van mejor las cosas a Rosaura, ahora ya vestida de mujer, que ha adoptado la

identidad de Astrea y se ha convertido en criada de Estrella. El asunto del retrato de

B - ) - L. . .
™2 Todas nucstras citas de La vida es suedo son tomadas de la edicion dz Ciriaco Moron,
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Rosaura que lleva Astolfo da pie a que vuelvan a verse los dos antiguos enamorados y se
reconozean, aunque no sirve para nada, pues Astolfo continda pensando en casarse con su
prima Estrella.

La segunda jornada, aparentemente, no ofrece salida para los personajes:
Segismundo vuelve a su cdrcel y Rosaura permanece deshonrada. La oscuridad del
laberinto es casi total y, sin embargo, al final de esta segunda jornada el conflicto se
encauza y comenzamos a entrever una posible salida, ya que Segismundo tema, finalmente,
conciencia de que la vida es suefio y que hay que obrar bien. La tiltima parte de la jornada
es el punto de infiexion del drama. En este punto Segismundo convierte la prudencia en
norma de actuacion y en consecuencia atempera su soberbia, modera sus pasiones, atemia
su afdn de venganza y decide, en cualquier caso, obrar bien, dada la posibilidad de que todo
sea un suefio. Por eso, cuando Clotaldo le aconseja “que aun en suefios / no se pierde el

hacer bien”, €l responde:

Es verdad; pues reprimamos

esta fiera condicién,

esta furia, esta ambicidn,

por si alguna vez sofiamos.

Y sf haremos, pues estamos

en munde tan singular

que el vivir s6lo es sofiar,

y la experiencia me ensefia

que el hombre que vive suefia

lo que es hasta despertar (vv. 2148-2157).

De este modo, la tercera jomada comienza, por primera vez en el discurrir del
drama, con esperanzas fundadas de encontrar una solucién a la iniriga principal. En el
transcurso de esta jornada veremos cdme Segismundo lucha por controlar sus pasiones,
anteponiendo la razén y la prudencia. Liberado por unos seldados que lo reclaman como
rey, Segismundo se embarca en otro “suefio”, pere esta vez llevando come lema las
palabras de su ayo: “que aun en suefics / no se pierde el hacer bien™ (vv. 2146-2147).
Basilio, Asiolfo ¥ Estrella, mientras, se guarecen en el palacio y se preparan para defender
el reinc. Segismundo, mientras, comienza a dar muesiras del cambio que ha operado en &l
Cuando, liberado ya de la torre por el pueblo, encuentra a Clotaldo, el guardidn de toda su
existencia, controla sus deseos de venganza en dos momentos sucesivos, perdonandole-de

inmediato y después permitiende que Clotaldo se vaya a servir a su rey. Poco después,
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Segismundo encuentra a Rosaura, quizn llega a su campamento para unirse a su bando, y
para pedirle que le ayude a restaurar su honor. El principe piensa enionces en la
oportunidad de consumar por la fuerza sv amor, pero se vence a sf mismo y no lo hace,
afiadiendc a su causa la defensa del honor de 1a dama.

Cuando finalmente Segismundo se enfrenta a su padre, decide perdonario. Esta es la
escena culminante de su transformacién en caballero cristiano ejemplar. Ha conseguido la
victoria definitiva sobre sus pasiones y ha logrado comportarse con generosidad en el
gjercicio de la mds completa libertad de accidn, sin presiones de ningiin tipo que
condicicnen su decisién ni sus actos. Tras ello, para concluir la obra, restaura el honor de

Rosaura al darle 1a mano de Astolfo.
2.3.4 La temdtica

Diversos autores han sefialado que en La vida es suefio encontramos una variedad temética.
Everett Hesse, por ejemplo, sefiala que “hay una plétora de temas™, entre los que destaca la
nocién de la vida como sueiio, el tema del principe cautivo y €l del honor.™

Ruiz Ramén, a su vez, establece “los tres temas mayores de la tragedia: el tema
destino-libertad, ¢l tema de “la vida es suefio” y el tema del “vencerse a s{ mismo”,
fundamentalmente ético. Los tres temas, radicalmente representativos de la trascendencia,
aparecen a manera de circuios concéntricos, quedando fundidos en prodigiosa sintesis
dramética [...7"™*

Eugenio Frutos, por su parte, divide la temdtica en cuatro aspectos: 1) El problema
psicolégico de la libertad humana, con profundas raices que se hunden en la onlologia v
teologia. 2) El problema epistemoldgico de los engafios de los sentidos v la dificultad de
distincién entre la vigilia y el suefio. 3) El problema metafisico del origen y destino del
hombre. 4) El problema moral de! desengaiio.™

Pedraza Jiménez y Rodriguez Caceres afirman que en La vida es suefio hay tres
aspectos temdticos: 1) Conflicto libertad / destino, entendido en el mismo sentido en que lo

plantea Ruiz Ramén y que incluye el primer punto de la divisién de Frutos. 2) Conflicto

20} Everett Hesse, La comedia y suy intérpretes, Madrid, Castalia, 1973, p. 127,

% Erancisco Ruiz Ramén, “Préloge™ a su edicién de Tragedias de Pedro Calderon de [a Barca, Madrid,
Alianza, 1967, pp. 19-20.

s Eugenio Frutos, Calderin de la Barea. Bareclona, Labor, 1949, p. 116,
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suefio / vida. 3) El tema del poder. Este tercer tema, que ha sido interpretado como un
problema meral, e tema de “vencerse a si mismo”, es enfocade por estos autores desde el
punto de vista de la lucha por el poder, en la que la moral tiene como fin el mantenimiento
del statu guo y que supone el triunfo de las estructuras sociales sobre el individuo.™

Nosotros discrepamos de estas opiniones, Creemos que el tema de una obra es
aguello que le ctorga unidad de significado. De acnerdo con Lazaro Carreter, el tema es la
célula germinal de un texto, es su niicleo fundamental,™ El tema de una obra estd presente
en todos sus rasgos formales, desde su estructura hasta las acciones de los personajes, No
podemos tener “una plétora de temas” porque perderfamos la unidad de significado del
texte, su ndcleo fundamental se harfa difuso; mds bien, lo que encontramos en una obra es
un tema junto con diversos motivos, esto es, unidades menores de signficado. En el caso de
La vida es sueffo, pensamos que el tema es la afirmacién del libre albedrio, mientras que el
conflicto suefio / vida y el conflicto del poder son sdle motivos de 1a obra, Estudiemos este
punto de vista més de cerca.

La vida es suefio se inserta en un contexto religioso donde coexisten dos tendencias
que se enfrentan por medio de la disputa entre jesuitas y dominicos. La generacion anterior
a Calderon se vio inmersa en una larga controversia por el énfasis de la férrea creencia en el
sino como predestinacion, en primer lugar por Lutero y después por Calvino. En Espafia
esta controversia se tradujo en el debate sobre la predestinacidn, la gracia vy el libre albedrio
entre el dominico Domingo Béfez y el jesuita Luis de Molina que durd de 1598 a 1607, En
1588 Luis de Molina publico su libro Concordia arbitri cum gratiae donis, donde sostiene
la idea de que el libre albedric permanece incélume después del pecado de Adén, y que
tode cristiano que habia recibido el bautismo podia trabajar por su salvacion mediante las
obras para, de este modo, obtener la gracia divina. Por su parte, ¢l dominico Domingo
Bifiez sostenia que el libre albedric habia sido tan corrompido por la caida de Adén que la
capacidad del hombre para la gracia era nula, pues lo inclinaba naturalmente hacia el mal.

De ahi que necesitara recibir el impulso gratuite de Dios.*®

M Polipe B. Pedraza Jiménez y Milagros Rodriguez Caceres, Manua! de literatura espaiiola. 1V, Barroco.
Teatro, Pamplona, Cénlit, 1981, p. 18.

I Lazaro Carrcter y Evarisio Correa, Cémo se comenia un texto literario, Madrid, Cétedra, 1975, p. 31.

W vela Campbell, La vida es sweffio a la luz de la tradicion reostoica-racitivia, tesis doctoral, Méxice, El
Colegio de México, 2003, p. 116.
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Calderon propene, a lo largo de toda La vide es swefio, una defensa del libre
albedrio. ;Quiere esto decir que su propdsito era defender la tesis molinista? No
necesariamente, Calderdn defiende la doctrina del libre albedrdo que era del dominio
piblico en el siglo XVII, sin entrar en los terrenos del debate filoséfico. Como sefiala
Bugenio Frutos, “en la doctrina estrictamente filosdfica de la premocién fisica, en la
diferencia doctrinal de ambas posiciones catélicas (Béfiez-Molina), no entra Calderén, pues
no hace filosofia, sino poesia con sustancia filosdfica. Basta, pues, afirmar que defiende Ia
doctrina del libre albedrio, en posicién absolutamente ortadoxa”, "

Tenemes, pues, que Calderdn hace una afirmacién del libre albedrio en La vida es
suefio. Esta afirmacidn, como seiialamos, es el tema de la obra. Veames la unidad de
significado més de cerca.

Segismundo es encerrado porque su padre no lo cree capaz de vencer el horéscopo
que ha vaticinado un principe cruel y tirano. Basilio cambia de opinién y decide que el

principe reine, enire otras razones, para

[...] ver cuanto yerro ha sido
dar crédito facilmente

a los sucesos previstos;

pues aungue su inclinacion
le dicte sus precipicios,
quiza no le vencerin,
porque el hado mas esquivo,
la inclinacién mds violenta,
el planeta mas impio,

solo el albedrio inclinan,

no fuerzan el albedrio. (vv. 781-791)

Basilio sabe que el hado nunca miente; sin embargo, también sabe que un albedrio fuerte
puede mitigar lo que dictaming el hado. Consciente de que pudo haber errado al encerrar a
Segismundo, el rey decide darle una oportunidad de reinar. La misma opinién le expresa a

Clotaldo, el ayo del principe, al inicio de la segunda jornada;

A Segismundo, mi hijo,
el influjo de su estrella
{bien lo sabéis) amenaza

* Eugenio Frutos, “La voluntad y el libre albedrio en los autos sacramentales de Calderon”, Universidad,

XXV, 1948, p. 25, en Angel Cilveti, Ef significado de La vida es sueiio, Valencia, Albatros, 1971, p. 65.
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Basilio cree en el influjo de las estrellas. Al fin v al cabo, la lectura de éstas es su “ciencia”
(v. 605), la misma con la que merecié “el sobrenombre de docto™ {vv. 603-606). No
obstante, ademas de la honradez cientifica del astrdlogo, lucha igualmente con la
conviccidn sincera del fildsofo y tedlogo cristiano que le dicta que ef hombre puede mitigar
el hado con “valor” y “prudencia” (vv. 1109-1111). Como sefialamos, esta conviccién es la
que lo lleva a sacar a Segismundo de su cautiverio.

El principe, tal y como lo habia sefialado el horéscopo, prueba ser un rey impio y se

muestra cruel, soberbio y tirano durante su estancia en palacic. Su padre, decepcionado, lo

increpa:

Aireado, Segismundo le responde que no necesita de los brazos de aquel que lo ha criado
come una fiera en cautiverio {v. 1482) guitdndole “el ser de hombre” (v. 1487). Lo acusa de

ser tirano de su albedrio (v. 1504) y termina reclamandole por haberlo tenido en cautiverio:

mil desdichas y tragedias
quiero examinar si el cielo,
{(quc no es posible que mienta,
y més habiéndonos dado

de su rigor tantas muesiras

en su cruel condicién),

o se mitiga, o se templa

por lo menos, y vencido

con valor y con prudencia,

se desdice; porque el hombre

predomina en las estrellas (vv, 1198-1111)

Pésame mucho que cuando,
principe, a verte he venido,
pensando hallarte advertido,
de hados y estrellas triunfando,
con tanto rigor te vea,

v que la primera accion

que has hecho en esta ocasidn
un grave homicidio sea.

;Con qué amor llegar podré

a darte agora mis brazos,

si de sus soberbios lazos,

que estan ensefiados s

a dar muertes? (vv, 1448-1460)

Luego aunque estc en este estado,

obligado no te quedo,
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y pedirte cuentas puedo
del tiempo que me has quitado
libertad, vida y honor. {vv. 1512-1516)

El principe pone sobre el tapete del conflicto dramético el tema de la obra: la defensa del
libre albedrio. Privar de este bien a alguien es un excesive “rigor” (v. 1479), es una
reduccion de la criatura humana a la condicién de animal (*como una fiera me cria” [v.
1482]), y es la “muerte” (v. 1484} del hombre como tal. Basilio, al encerrar a su hijo, le ha
quitado el “ser de hombre”, es decir, el libre albedrio. Calderén se vale del conflicto
dramatico entre padre e hijo para subrayar la idea de que todo hombre puede tiene la
facultad de decidir su propio destino.

Al final de la segunda jornada el principe aprende, gracias a un suefio, que debe de
hacer ¢l bien. Segismundo decide entonces cambiar la furia y la ambicién de las cuales hizo
gala en palacio por la prudencia y la templanza. Por encima de todas las predicciones
fatalistas de los astros, el principe endereza y rige su propia vida por la fuerza de su
voluntad. Hacia el desenlace de la obra, cuando el rey Basilio se encuentra postrado a los

pies de su hijo, Segismundo sefiala que

I.o que esta determinado

del cielo, y en azul tabla

Dios con el dedo escribid,

de quien son cifras y estampas
tantos papeles azules

que adornan letras doradas,
nunca engafian, nunca mienten;
poerque quien miente y engaiia
es quien, para usar mal dellas,
las penetra y las alcanza.

Mi padre, que esta presente,
por excusarme a la safia

de mi condicidn, me hizo

un bruto, una fiera humana;
de suerte, que cnando yo

por mi nobleza gallarda,

por mi sangre generosa,

por mi condicion bizarra,
hubiera nacido décil

y humilde, solo bastara

tal género de vivir,

tal linaje de crianza,
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a hacer fieras mis costumbres:

iqué buen modo de estorbarlas! (vv. 3162-3185)
Para evitar que ¢l hado se cumpliera Basilio puso en cautiverio a Segismundo, negandole
las posibilidades tedricas de eleccion, es decir, su libre albedrio. El resultado de este
cautiverio fue que las costumbres de Segismundo se bhicieron fieras y que su
comportamiento en palacio fue cruel y tirano. Basilio, al encerrar a Segismundo para evitar
que se cumplierz el hordscepe no hizo sino contribuir a que se ejecutara, Por ello
Segismundo le recuerda:

la fortuna no se vence

con injusticia y venganza,

porque antes se incita mas;

¥ asi, quien vencer aguarda

a su forfuna, ha de ser

con prudencia y con templanza. (vv. 3214-3219)

8i Basilic hubiera actuado con “prudencia” y con “templanza”, entonces no habria
encerrado & Segismundo y éste no se hubiera convertido en la “fiera-humana” que destruyé
el reino. Segismundo tiende a lo magnanimo, de ahi que haya nacido con la suficiente
“nobleza gallarda™ (v. 3177), “sangre generosa” (v. 3178) y “condicion bizarra” (3179)
para vencer el hado. Basilio no confié en la magnanimidad innata del principe ¥ por eso
optd por encerrarlo. El rey, pues, hubiera podido vencer al hado de no haber actuado con
“Injusticia” y “venganza” hacia el principe. Esa es la leccién que Segismundo da a su
padre. Come dltima prueba de que con prudencia y templanza se puede vencer al hado,

Segismundo, en vez de “pisar la cérviz” de su padre, se postra a sus pies:

Sentencia del cielo fue;

por mas que quiso estorbarla
¢l, no pudo. /Y podre yo,

que soy menor ¢n las canas,
ert ¢l valor y en la ciencia,
vencerle? —Seiior, levanta,
dame tu mano; que, ya

que el cielo te desengaiia

de que has errado en ¢l modo
de vencerle, humilde aguarda
mi cuello a que 1@ te vengues:
rendido estoy a tus plantas. {(vv, 3238-3247)
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Segismundo prueba que se puede mitigar al hado. Todas las predicciones que Basilio ley6
en el hor6scopo se cumplieron, pero el principe, mostrando prudencia, logré atenuarlas.

En esta misma escena final, momentos antes, todavia el rey Basilio proclama la
omnipotencia del cielo: *;Mirad que vais a morir / si estd de Dios que murais!™” (vv. 3095-

3097). Pero Clotaldo le replica:

Aunque el hado, sefior, sabe

todos los caminos, y halla

a quien busca entre 1o espeso

de dos pefias, no es cristiana

determinacidn decir

que no hay reparo en su safia.

S1 hay, que el prudente vardén

vitoria del hado alcanza (vv. 3112-3119).
Las palabras de Clotaldo vuelven a hacer eco de la defensa del libre albedrio. Todo hombre
es libre de elegir la prudencia para alcanzar victoria sobre el hado.

Hemos visto cémo el tema del libre albedrio serpentea por toda la obra. De la
primera a la tercera jomada asistimos al proceso mediante ¢l cual Segismundo vence al
hado mostréndese como un prudente y magnénimo varén. Ahora bien, no podriamos
afirmar que el tema de la obra es la afirmacién del libre albedrio si no halliramos dicho
tema en las acciones de los demas personajes. Eso equivaldria a reducir La vida es suefio a
Segismundo y, como sefiala Cirfaco Morén, “La vida es suefio es una obra muy rica en
caracteres, acciones y alusiones ideol6gicas; por eso no debe estudiarse exclusivamente
desde Segismundo”*'® Encontramos el tema del libre albedrio en todos los personajes de
La vida es suefip. Basilio, por cjemplo, por medic de un acto libre “escoge” el
encarcelamiento de Segismundo. Rosaura, por su parte, decide ir a Polonia a vengarse de
Astolfo en un acto de libre voluntad. Lo mismo podemos decir de Clarin, quien libremente
decide dejar Moscovia para acompaiiar a Rosaura. Clotaldo, a su vez, escoge abandonar a
Violante para buscar futuro en la corte del rey Basilio y luego, cuando descubre que su hija
ha vuelto para recuperar su honor, decide por voluntad propia unirse a su causa. Astolfo

decide abandonar sus planes de casarse con Rosaura por ir a buscar el trono de Polonia. Asi

podemos ver cdmo las acciones de los personajes ilustran la capacidad del hombre de tomar

M Ciriaco Morén, op. cit., 35.



decisiones libremente. Como afirma E. T. Aylward, “La vida es suefio is a vehicle in which
Calderdm presents a series of conflictive situations that obligue a variety of characters [...]
to make important moral and ethical choices”.*"" Lo que presenciamos en La vida es suefio

son ias consecuencias de las decisiones de cada uno de los perscnajes.
2.3.5 El suefio como motivo

Habiendo visto como ¢l terna de la obra es la defensa del libre albedrfo, podemos pasar al
motivo de la vida como suefio. Alganos autores, como Angel Cilveti, Pedraza Jiménez ¥
Milagros Rodriguez Céceres,”” consideran que la idea de la vida como suefio no es un
motivo mds de la obra (una unidad menor de significado), sino que es el tema de La vida es
suefio. Cilveti, por gjemplo, sefiala que nuestra obra se concibe y ordena segin el principio
de valor universal de que la vida es suefio, y que las acciones de todos los personajes se
rigen gracias a ese principio.”” Nosotros, como sefialamos, discrepamos de esta afirmacion.
El principio de valor universal de que la vida es suefio rige Gnica y exclusivamente para
Segismunda, no para los demds personajes. Ni Basilio, Astolfo, Estrella, Clotalde, Rosaura
o Clarin sufren de la confusidn entre el suefic y la realidad. Tampoco rigen sus acciones
sobre la base de que la vida es suefio. Por ello creemos que “la vida como suefio” constituye
un motivo, no el tema de la obra.

JComo afecta el motivo de “la vida como suefio” a Segismunde? De acuerdo con
Angel Cilveti, Segismundo entiende el hacer bien en relacién con la experiencia concreta
del suefio.”™ El principe decide cambiar su furia y su ambicién por prudencia y templanza
después de que descubre que lo que hizo en suefios tuvo un efecto en su despertar. Hacia el
final de la segunda jornada, después de que Segismundo despierta de nuevo en la torre,
Clotaldo le da un consegjo:

Comeo habiamos hablado
de aquetla dguila, dormido,
tu suefio imperios han sido;
mas en suefios fuera bien
entonces honrar a quien

LB, T, Aylward, “A question of values: the spiritual education of Segismundo en Calderén’s La vida es
sueio”, Bulletin of Comediantes, 54, 2, 2002, p. 362,

12 podraza Jiménez y Marisol Rodriguez Céceres, op. cit., p. 389; Angel Cilveti, op. ¢ir,, p. 79.

m f-‘mgcl Cilven, op. cit.,, p. 79.

2% rhidem, p. 109,
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te crid en tantos emperios,
Segisrnundo; que aun en suefios
no se pierde el hacer bien (vv. 2140-2147)

El principe interpreta estas palabras en ¢l sentido de que, si él hubiese honrado a Clotaldo,

* De no haber actuado con furia y sinrazén, el “suefio” de

no se enconiraria en la torre.
palacio hubiese durado mds. Comprende Segismundo que aun en suefios tiene la capacidad
de elegir, es decir, tiene libre albedrio para decidir hacer el bien. Si elige el camino
contrario, el de la crueldad y la soberbia, volvera a la torre. El principe entonces determina
reprimir su fiera condicién en el future:

Es verdad; pues reprimamos

esta fiera condicidn,

esta furia, esta ambicidn

por si alguna vez sofiamos (vv. 2148-2151)
De ahora en adelante Segismundo actuard bajo la premisa de que “aun en suefios / no se
pierde el hacer bien” (2146-2147). Esta premisa, que el principe aprende gracias a un
suetio, serd la que lo guie a vencerse a si mismo y a arrodillarse frente a su padre, logrando
con ello vencer a los hados. La obra concluye con las siguientes palabras del principe:

¢ Qué os admira, qué os espanta,
si fue mi maestro un suefio,

¥ estoy iemiendo en mis ansias,
que he de despertar y hallarme
otra vez en mi cerrada

prisién? (vv. 3305-331()

El dltimo discurso de Segismundo muestra €l estrecho vinculo entre ¢l tema de la defensa
del libre albedrfo y el motivo de la vida como suefio. La decisién de Segismundo de usar su
albedrfo para hacer el bien es producto del suefio de palacic.

Hemos visto, pues, que aungue no conocemos la fecha precisa de la redaccién de La
vida es suefio, podemos afirmar que es anterior a 1636. También vimos que Calderdn crea
una obra de arte radicalmente nueva a partir de motivos que estaban presentes en el
ambiente, como la consideracién de la vida como suefio, la leyenda de Buda, transmitida
por San Juan Damasceno en ¢l siglo VIII y el tépico del durmiente y el dormido.

Por otro lado, vimos que no podemos tener en La vida es siefio una plétora de temas

porque perderiamos la unidad de significado de la obra. M4s bien, tenemos un solo tema, la

7 José M. Ruano de la Haza, op. cit., p. 50.
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afirmacién del libre albedifo, junto con diversos motivos, como el del conflicte suefiofvida
¢ la lucha por el poder. El tema de nuestra obra lo encontramos en todos sus rasgos
formales, desde su estructura hasta las acciones de sus persbnajcs. Es importante sefialar
estos aspectos de la obra porque, como sefiala Ciriaco Mordn, “el anélisis formal debe ser
incorporado a una vision comprensiva de la obra de arte”.”* Habiendo obtenido esta visién
comprensiva podremos entrar al siguiente capitulo de esta tesis: los soliloquios de

Segismundeo.

M8 Ciriaco Mordn, op. cit., p. 58.
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L LA FUNCION CARACTERIZADORA DE LOS SOLILOQUIOS
DE SEGISMUNBPO

En los capitulos anteriores estudiamos que el cardcier de un personaje es el conjunto de
atributos que constituyen su “contenido” o “forma de ser”. En términos aristoiélicos,
“aquello segiin lo cual decimos que los que actian son tales o coales”. Vimos tambicn que
la caracterizacién de un personaje remite a una operacidn que se despliega en ¢l tiempo: el
personaje, por medio de sus acciones, se va “haciendo”, cargéndose de atributos y de rasgos
que lo caracterizan y lo distinguen de otros personajes. Asimismo estudiamos que un
personaje podfa caracterizarse por medio del didlogo, entendiendo ésie como el
componente verbal del drama, aquello dicho efectivamente por los actores-personajes en la
escenificacién y transcrito en el texto dramdtico. El didlogo cumple con una funcién
caracterizadora que se orienta a proporcionar al piblico elementos para “construir” el
cardcter de los personajes,

Fl andlisis que haremos a continuacidn estudia el papel que juegan los selitoguios
de Segismundo en su caracterizacion. En sus soliloguios el principe de Polonia nos
comunica lo esencial conflictivo de su intimidad, nos revela el silencioso proceso de su
pensamiento y nos comparte sus sentimientos, ;Como construyen el cardcter de
Segisinundo estos elementos? ;Coémo se manifiestan las dimensiones del personaje en el
soliloquio? ;Qué nos revelan los soliloquios acerca de la forma de ser del principe? Estas
son las preguntas gue intentaremos responder estudiando el lenguaje, las imdgenes y los
simbolos utilizados en los soliloquics de Segismunde, Para llevar a cabo este andlisis, como
dijimoes, seguiremos el método que utiliza Everett Hesse para analizar a los personajes de la

Comedia.
3.1 Los soliloquios de Segismundo

Los soliloquios de Segismundo se encuentran entre los fragmentos més estudiados del

teatro espaitol.”” Los criticos han derramado litros de tinta para dilucidar el origen y el

BT Algunos de los libros en los que se estudian los soliloquios de Segismundo son los siguientes: Antonio
Regalade, Calderdn. Los origenes de la Modernidad en la Espana del Siglo de Oro, 2 vols., Barcelona,
Destino, 1995, vol. 1, pp. 597-631; Alberto Navarro, Calderdn de la Barca, de lo trdgico a lo grotesce,
Salamanca, Universidad de Salamanca, 1984, pp. 30-36 y 40-55; Cirlaco Mordn Arroyo, Culderén.
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cardcter de Segismundo se revela en los soliloguios, tendremos un cuadro clare y completo
del personaje.

En el capitulo I1 discutimos algunas de las caracteristicas del soliloguio. Después de
comparar a esta convencién con otras como el mondlogo y el aparte y de discutir cudles son
los rasgos que comparten y los diferencian, concluimes que las tres caracieristicas
esenciales del soliloquio son las siguientes:

1. La anulacidn del intercambio de la comunicacion entre dos o mds personajes.
2. La presencia de un yo emisor, que actia 2 la vez como receptor de! mensaje que él
mismo emite y, por lo tanto, suporne la ausencia de un 1 receplor.
3. La foncién expresiva que desempefia, es decir, aquelia en la que el personaje descubre
su mundo interior revelando sus sentimientos.
Creemos que el conjunto de estos tres elementos nos ofrece una definicién generat
sintetizada de la convencién que da titulo a este estudio. Los nueve discursos de
Segismundo gue estudiaremos fueron elegidos con base en la definicién del soliloguio antes
dada. En todos ellos hay una anujacién det intercambio de la comunicacidn entre dos o mds
personajes, v la presencia de un yo emisor que actiia a la vez como receptor del mensaje.
Todos los discursos, a su vez, tienen una funcidn expresiva. Los textos revelan la angustia
del personaje ante su falta de libertad, el enojo producido por su encierro, el asombro ante
el inusitado cambio de su medio ambiente o la confusién que padece cuando no sabe si lo
que vive es realidad o suefio, Los soliloguios funcionan come una ventana hacia el interior
de nuestro personaje, pbr medio de la cual podremos conocer los sentimientos y emociones
que de ofro modo nos permanecerfan ocultos, Esta informacién, como dijimos, nos

permitird construir el cardcter de nuestro personaje.
3.1.1 Primer soliloguio

Desciibrese Segismundo con una cadena y la luz, vestido de pieles.

jAy misero de mi! |Y ay infelice!
Apurar, cielos, pretendo
ya que me tratéis asf,
qué delito cometi 105
contra vosotros naciendo;
aunque si naci, ya entiendo
qué delito he cometido.
Bastante causa ha tenido
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de las flores la piedad
que le dan la majestad,
el campo abierto a su ida: 160
¥ teniendo yo mas vida
tengo menos libertad?

En llegando a esta pasion
un volcan, un Etna hecho,
quisiera sacar del pecho _ 165
pedazos del corazdn.
iQué ley, justicia o razén
negar a los hombres sabe
privilegio tan sitave,
excepeidn tan principal, 170
que Dios le ha dado a un cristai,
aun pez, a un bruto y a un ave? (vv. 102-172)"

El primer solilogquio de Segismundo es uno de los fragmentos mds complejos y mis
estudiados de las comedias de Calderdn. De acuerde con Domingo Yndurdin y Francisco
Rico, “nadie, ni los mis curtidos especialistas, ha descifrado nunca el texto por completo
(todavia se siguen discutiendo no ya detalles, sino coplas enteras, y los mejores editores son
quienes mds a menudo confiesan paladinamente su perplejidad)”.™ Diversos criticos han
querido desentrafiar el significado de los versos de Segismundo que tratan acerca de la

prl |

condicién humana y la libertad del hombre.™ Alfonso Reyes y Milton Buchanan, por

ejemplo, han intentado rastrear el origen de los conceptos de Ia vida como delito ydela

superioridad natural de los animales frente al hombre.™

Otros, como E. T. Aylward y
Francisco Larubia-Prado, han estudiado el papel que juega Ia educacién del principe en sus
famosas décimas;™ otros mis, como Everett Hesse y E. M. Wilson,™ han analizado la

funcién dramdtica de algunas de las imdgenes que caracterizan a Segismundo. Aungue

2 Como dijimos, todas las notas son tomadas de ta edicién de La vida es suefio de Ciriaco Mordn.

* Domingo Yndurdin y Francisco Rico, “E} mondloge de Segismunda”, en Historia y eritica de lu literatura
espaiiola. 3/1 Siglos de Oro: Barroco, Francisco Rico (ed.), Barcelona, Critica, 1992, p. 437.

# Constltese, por ejemplo, Michael E. Gerli, op. cit., pp. 1101-1109; Harold G. Jones, “Dos fuentes del
primer soliloquio de Segismundo”, Nueva Revista de Filologia Hispanica, 28, 1979, pp. 129-136; Alfonso
Reyes, “Un tema de La vida s suefio”, en Obras completas, ¥1, México, Fondo de Cultura Econdmica, 1957,
pp. 162-248 y Milton Buchanan, op. cit,, pp. 240-253.

*3 Alfonso Reyes, op. cit, pp- 282-220; Milton Buchanan, op. cit., pp. 240-245.

#2E. T. Aylward, “A Question of Valucs: The Spiritual Education of Segismundo in Calderdn’s La vida es
suefio”, Bulletin of Comedianres, 54, 2, 2002, pp. 339-371; Francisco Larubia-Prado, "Calderén’s Life is a
Drear: Mapping a culture of contingency for the twenty-first century”, Bulfetin of Comediantes, 54, 2, 2002,
pp. 373405,

TE. M. Wilson, op. cit., pp. 34-39; Everett Hesse, “Some observations on Imagery in La vida es suefie”, pp.
421-425.
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con mejor instinto, / tengo menos libertad?” (vv. 141-142); “;¥ yo, con mis albedrfo, /
tengo menos libertad?” (vv. 151-152); “;y teniendo yo mis vida, / lengo menos libertad?”
(vv. 161-162). En estas cuatro décimas, Segismundo enfoca pormenorizadamente el
concepto de los que “demds nacieron” con ejemplos especificos, pasando asi de la
generalizacién a la particularizacién de la idea, La ditima décima expresa la ira de
Segismundo ante la “ley, justicia o razén” que niega a los hombres ia libertad que ha dado a
“un cristal / a un pez, a un bruto y a un ave” (vv, 167-172).

El verso empleado por Calderdn en el soliloguio es la décima. Estos versos, de
acuerdo con Lope en su Arre nuevo de hacer comedias “son buenos para quejas™. ™
Calder6n se mantiene fiel a este consejo ya que, come sefizlamos, Segismundo protesta
porque se encuentra en estade cautivo. El dramaturgo utiliza distintas estrofas para
diferenciar los momentos dramdticos de que se compone Ia jornada. Asi, escribe la llegada
de Rosaura y Clarin a Pelonia en silvas (vv. 1-101), v en el preciso momento en gue
Segismundo aparece en escena, utiliza la décima.

El soliloquio comienza con el lamento del principe: “Ay, misero de mi, hay,
infelice”. Encerrado en su prisi6n, Segismundo es “misero” e “infelice” (v. 102) porque
sabe que ofros seres, con menores atributos que €1, son libres. El lamento inicial del
principe manifiesta el dolor de Segismundo porque no puede salir a la tuz y gozar de la
libertad. Cargado de cadenas, confinado a una “prisién oscura”, Segismundo vive
atormentado porque no comprende las razones de su cautiverio.

Sigue la primera décima (vv. 101-112), que comienza con una pregunta de
Segismundo a los cielos:

Apurar, cielos, pretendo

ya que me tratdis asi,

;qué delito comet{

contra vosotros naciendo? (vv. 103-106)
El principe desea “apurar”,” investigar a fondo y en detalle, qué delito ha cometido contra
el cielo cuya pena es la prisién en que se encuentra. Estos versos, sefiala Ruano de la Haza,

nos aclaran la limitada perspectiva que Segismundo tiene de su propia situacién.™ “Tode lo

25 ope de Vega, Arte nuevo de kacer comedias, México, Temas Teatrales, 1961, p. 24.

5« A purar”, de acuerdo con el Diccionario de A utoridades, “metaforicamente es averiguar v lfegar a saber de
raiz y con fundamento alguna cosa; como apurar una noticia, un cuento o una mentira™

¢ José M. Ruano de |a Haza, “Introduccién” a su edicion de La vida es suerio de Pedro Calderon de 1a
Barca, Madrid, Castalia, 1994, p. 37.
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Conclusion  Bastante causa ha tenido / vuestra justicia y rigor

Premisa pues el delito mayor / del hombre es haber nacido (vv. 109-112).
causal

Tenemos como uno de los rasgos principales del personaje un pensamiento esencialmente
l6gico. Calderén entendia que se piensa en silogismos y por tanto constraye con eflos el
pensamiento del principe. Con el objeto de descubrir la verdad, Segismundo se impone un
proceso silogistico que le permite esquematizar v ordenar los hechos que observa a su
alrededor. La légica de sus premisas y conclusiones estd engarzada mediante nexos
causales consecutivos (“pues” y “aunque”) que son las clavijas que sujetan la armazén de
los razonamientos. Con este pensamiento eminentemente 16gico, el principe cavila acerca
de si mismo y de Ia realidad que se le opone, buscando respuestas a su adversa situacion.
En un agudo proceso de introspeccitn, Segismundo usa la razén para intentar entender el
mundo que lo rodea. Como el principe no cuenta con la informacién suficiente para saber
que fue encerrado por su padre, llega a la conclusién de que estd encerrado por haber
cometido el delito de nacer. Podemos ver cémo la racionalidad de Segismundo queda
confinada por la situacién; Calderdn otorga a su personaje un claro uso de la razdn, pero
€sta conduce a Segismundo a conclusiones falsas. Aunque Segismundo se impone un
proceso deductivo-inductivo con objeto de descubrir la verdad, es engafiado por la I6gica.
La frase “el delito mayor / del hombre es haber nacido” (vv, 111-112} ha dado
mucho que escribir a Tos criticos.™ Algunos, como Angel Cilveti, han visto en ella una
alusién al pecado original. Este critico considera que, dado que Segismundo ha sido
instruido sobre la ley catdlica {vv. 757-758), la frase ‘;pucs el delito mayor / del hombre s
haber nacido™ es una alusi6n al primer pecado.”™ De acuerdo con esta visién, el principe
sabe que todos los hombres heredan de sus primeros padres, Adan y Eva, ¢l pecado
original, que constituye “el delito mayor del hombre” (vv. 111-112). El es un hombre, por
lo tanto ha cometido un delito y merece la “justicia y rigor” (v. 110) del cielo. El mismo
critico, sin embargo, refuta esta interpretacién cuando sefiala: “; Qué relacion existe entre el

pecado original y el castigo de la privacidén de la libertad exterior? Teolégicamente

53 Consultese los articulos citados de Harold G. Jones, Alfonso Reyes y Milton Buchanan. También pueden
consultarse a Sdnchez Escribane, “Sobre el origen de “E! delito mayor / del hombre es haber nacido™,
Romance Notes, 3, 1962, 50-51 y Angel Cilveti, op. cit., pp. 85-96,

4 Angel Cilveti, op. cit,, p. 89,
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™ Segismundo, sefiala, es un personaje altamente simbolico v, a la vez, un

inaceptable,
persenaje profundamente humano. La “humanidad” de Segismundo la encontramos en el
dolor que le provoca el no poder gozar de la libertad de la cual gozan los otros, en su
vehemente necesidad de encontrar una razén a su encietro y en su protesta al ciclo ante su
cautiverio. Estos rasgos apean a Segismundo de su abstracta simbologfa y lo convierten en
" un ser concreto y real como cualguier ser humano. En este sentido, Segismundo tiene la
realidad de un hombre verdadero y a la par la proyeccién simbélica del Hombre, Por ello
creemos que no es posible despojar a Segismundo de sus atributos reales y vivos para
cenvertirlo en metéfora del Hombre o en simbolo de la humanidad. Hacerlo serfa negar los
cualidades que lo hacen un ser que piensa, siente y razona como cualquier ser humano.
Pero continuemos con el andlisis del soliloguio. El principe, en 1a primera décima,
ha llegado a la conclusidn de que la “justicia y rigor” (vv. 110) con que lo tratan los cielos,
es decir, su cautiverio, es consecuencia del delito de nacer (vv, 107-112). En la siguiente

décima deja “a una parte” la consideracién de este delito:

Sdéle quisiera saber,

para apurar mis desvelos,
(dejando a una parte, cielos,

el delito de nacer) (vv. 113-116)

preguntando al cielo:

;qué mds os pude ofender

para castigarme mas?

iNo nacieren los dem#s?

Pues si los demds nacieron,

Lqué privilegios tuvieron

que yo no gocé jamds? (vv. 117-122)
El principe desea saber, para acabar con sus “desvelos”, de qué otra forma —ademds de
haber nacido—, pudo haber ofendido a los cielos para recibir mayor castigo que “los
demds”. Segismundo considera que el delito de nacer no es suficiente para estar en
cautiverio porque sabe que, como €1, “los demds” nacieron y, sin embargo, son libres. De
acuerdo con Angel Cilveti, “Segismundo interroga al cielo no sélo porque cree que la
magnitud del castigo corresponde al mayor delito que €l puede imaginar, sino también

porque ve que el castigo de la cércel es una excepeidn arbitraria”. ™ El principe sabe que su

= thidem, p. 48.
#? Ange] Cilveti, op. cit,, p. 89.
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mayores y mejores atributos que ios animales, por lo que Ie corresponde mas libertad. En
estas preguntas Segismundo se estd representando como superior a los animales que lo
rodean, pues €l posee mis “alma”, “instinto”, “albedrio”™ y “vida™. Seiiala su propia
supremacia en la jerarquia de las cosas creadas, su naturaleza doble con un cuerpo
perecedere, pero con un alma inmortal, y su posesion de albedrfo y razen.

Segismundo se compara el ave, el brute, el pez y el arroyo. Dado que nunca ha
salido de la torre —es su “cuna” y su “sepulere” (vv. 195)-, lo unico gue ha percibido del
mundo ¢s lo que ha podido ver desde ahi. El principe cifra su conccimiento en lo que ha
observado. Como no ha tenido contacto con otros seres que no sean los de ia naturaleza,
Segismundo se ha convertide €] mismo en un hombre fiera. Sin la educacién que debié de
haber recibido, Segismundo es naturaleza “ristica”, principe sin ilustrar; la falta de
educacién le convierte en un ser igual a aguellos animales con quieh se compara, bestias
que viven segiin la inclinacién de sus sentidos.

Las imdgenes del ave, ¢l pez, el bruto y el arroyo nos revelan aspectos de la
naturaleza de Segismunde. Hemes visto que una imagen puede proveernos de informacidn
esencial de la naturaleza de un personaje, delinearnos sus inclinaciones y atributos. A su
vez, puede aclararnos el sentide complejo de sus emociones y darnos datos acerca de la
conformacién de su naturaleza de una manera mds precisa que cualquier descripcion
pudiera hacerlo. De aqui podemos preguntar: jcémo caracterizan a Segismundo las
imdgenes del ave, el bruto, el pez y el arroyo? La rica contextura de imégenes de estas
décimas sugieren algunos de los atributos de Segismundo que estén latentes en él pero que
aiin no se hacen manifiestos. Por ejemplo, Ja imagen del ave, que posee “las galas que le
dan belleza suma” (vv. 123-124) esboza la naturaleza noble de Segismundo, La imagen del
arroye, que “celebra de Jos cielos la piedad / que le dan la majestad” (158-159), apunta
hacia Ia inclinacion ciemente y grandiosa del principe. Por otro lado, la imagen del bruto
“atrevido y croel” al que “la humana necesidad, le ensefia a tener crueldad, moenstruo de su
laberinto” (vv. 139-140) sugiere los atributos instintivos de nuestro personaje. La imagen
del Minotauro (v. 140} alude a la cénvivcncia de elementos contradictorios en la naturaleza
del principe, ya que tanto el ser mitolégice come Segismundo son mitad hombre y mitad
bestia. Bt hecho de que cada animal con quien s¢ compara Segismundo pertenezea a uno de
los tres elementos (ave-aire, bruto-tierra, pez-agua) también pone de manifiesto la

heterogeneidad de atributos de que estd conformado el cardeter det principe. Las imdgenes
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La dltima parte de la décima sintetiza lo dicho en las cuatro décimas anteriores;

£ Qué ley, justicia o razén

negar & los hombres sabe

privilegio tan siiave,

excepcidn tan principal,

que Dios le ha dado a un cristal,

a un pez, a un bruto y a un ave? (vv. 167-172)
Volvemos al tema del soliloquio, la inconformidad del principe con la ley, justicia o razén
que niega la libertad a los hombres y se la otorga a los otros seres de la naturaleza, La
correlacion recoge todos los elementos mencionados previamente: la duda de Segismundo
acerca de Jas razones por las cuales se privilegia 2 otros seres y a € no, la comparacién con
otras bestias y el enojo en conira del ciclo. El soliloquio termina como empez6, con una
muestra del claro uso del entendimiento del personaje y con un reproche al responsable de
su condena.

El soliloguic nos ha provisto con varios elementos que constituyen la naturateza del
principe. Nos encontramos frente a una “fiera” que es a la vez un principe magndnimo,
dotado de alta inteligencia natural, capaz de reflexionar acerca de su propia condicidn y de
la injusticia de los decretos divinos. Como las fieras con las que se compara, no ha recibido
instrucci6n alguna y por ello vive segin la inclinacién de sus instintos. Vemos gque
conviven en nuestro personaje la tendencia hacia lo grande y un corazén encendido por la
pasidn. Descubrimos también que la percepcidn sensible juega un papel importante en el
conocimiento del principe. Observando a la naturaleza, el principe puede llegar a la
conclusién de que existe una situacién de privilegioc en los otros animales, Esta conclusién
serd la que dé rienda suelta 2 su ira contra el cielo y que lo haga poner en entredicho a a
“ley, justicia o razén” (v. 167} que concede libertad a los otros seres pero no a él.

Por otro lade, desde este momento pedemos ver el papel destacado del raciocinio en
la actitud de Segismundo. Por medio de la razén el principe entiende que se estd llevando a
cabo una injusticia y que por ella se encuentra cautivo. La razén, pues, no ha sido
avasallada por la pasién, sino al contrario: el raciocinio deja al descubierto la arbitrariedad
de los cielos y este hecho produce la ira de Segismundo, La légica de Segismundo muestra
que su conducta es racional, plenamente asociada al entendimiente. Segismundo es un
hombre y por lo tanto goza de la razén digna de los seres humanos. Dado que también
posee una parte de fiera, da rienda suelta a las pasiones cuando la razén le indica que es

presa de una injusticia.
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Durante ia accién que ha transcurrido desde el primer soliloguio (vv. 173-327) la
caracterizacién dei principe ha seguido su curse. Segismundo encuentra a Rosaura en la
torre y, avergonzado de que 1o hayan ofdo lamentarse, busca lavar su honor matando a la
intrusa (vv. 180-185). Rosaura, en defensa de su propia vida, apela a la misericordia que
Segismundo, como “humano”, posee: “Si has nacide / humano, baste el postrarme / a tus
pies para librarme” (vv. 136-188), Las palabras y la presencia de Rosaura tienen un

prefunde efecto en el principe, quien abandona toda intencidn de hacerla pedazos:

Tu voz pudo enternecerme;

tu presencia, suspenderme;

¥ tu respeto, turbarme

¢ Quién eres? Que aunque yo agui
tan poco del mundo sé,

que cuna y sepulero fue

esta torre para mf;

y aunqgue desde que nac{

(si esto es nacer) sélo advierto
este riistico desierto,

donde miserable vivo,

siendo vn esquelete vivo,

siendo un animado muerto,

y aunque nunca vi ni hablé

sino a un hombre solamente

que aqui mis desdichas siente,
por quien las noticias sé

de cielo y tierra; y aunque

aquf, porque mas te asombres

y monslruo humano me nombres,
entre asombros y quimera,

soy un hombre de las fieras

y una fiera de los hombres. (vv. 190-212)

La belleza de Rosaura logra enternecer y turbar al principe. El mensaje de esa
realidad nunca antes vivida por &l se transmite como una invasi6n irresistible de los ojos de

Rosaura a los ojos de Segismundo:

Con cada vez que te veo

nueva admiracion me das,

¥ cuando te miro més,

atin mis mirarte deseo. (vv, 223-226)
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Por otro lado, las palabras del principe manifiestan su humana predisposicién al
amor, Aunque de las fieras, Segismundo es “humano”, por lo que la voz y la belleza de
Rosaura producen un efecto domesticador v civilizador sobre él. La voz v la presencia de ia
dama Jogran que la pasién con la que Segismundo iba a hacerla pedazos quede suplantada
por la piedad. Con esto, sefiala Cirfaco Mordn, Segismundo alcanza el primer paso del
camino hacia la prudencia y discrecién.” Segismundo no podfa menos que maravillarse de
la hermosura de Rosaura, y esto le inspira un sentimiento de piedad y respeto hacia ella, La
primera instancia de la conversién de Segismundo, que va de la pasidn a la prudencia, es la
belleza.

El texto ha ido sumando los rasgos que constituyen el cardcter de Segismundo.
Durante los versos que han transcurrido desde el primer soliloguio han aparecido nuevas
cualidades que forman el contenido y la forma de ser del personaje. Segismunde se nos
presenta come una “fiera” que es un principe inagndnimo, dotado de alta inteligencia, capaz
de estudiar politica en la convivencia de los animales y descubrir al Creador en el orden y
la belleza; pero es naturaleza sin arte, prineipe sin educar; 1a falta de educacién Je hace fiera
porque se deja arrastrar por los instintos. Nuestro personaje es humano porque es capaz de
interrogarse sobre su propia condicién y porque puede manifestarle a los cielos su
inconformidad sobre su cautiverio, Es humano también porque puede ser avasallado por la
fuerza benefactora del amor y, con ello, cambiar las mas fieras pasiones en misericordia, A
la vez Segismundo muestra su parte animal en la faria con que lo arremeten las pasiones,
Como las bestias, Segismundo es regido por ¢l apetito de sus instintos, de ahf que truene
violentamente contra los cielos y que, furioso, intente aniquilar a Rosaura. La
caracterizacién del principe apunta asi a un conjunto dc. acciones y experiencias gue
fabrican un personaje de un cardcter polifacético. Segismundo es, ante todo, un personaje
de matices que apuntan hacia una clara humanidad.

Después del didloge que sostienen Segismunde y Rosaura (vv. 180-277) Clotaldo
entra a la torre con soldados y aprehende a Rosaura y a Clarin (vv. 285-286). El principe ve
en peligro a la mujer de la que se ha enamorado y, en un nuevo gesto de piedad, amenaza
con darse muerte si Clotaldo le causa el mds minimo dafio (vv. 309-318). El ayo le advierte

a Segismundo;

! Ciriaco Mordn, “Introduccion”, p. 32,
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por su parte sefiala que “en los versos 331-336 se alude a la guerra que hicieron los titanes a
los dioses, que de acuerdo con la mitologia cldsica deseaban conquistar el cielo, para lo
cual apilaron un monte sobre otro; moralmente, segin Ja tradicién romana, son simbolo de
los hombres Jocos, soberbios, impios y bestiales”.™ La imagen de! titén caracterizaria a
Segismundo, desde este enfoque, como un ser orgulloso que se rebela en contra de un
designio divino, que peca de orgulio y soberbia; el principe seria la imagen de Ia
desmesura, de Ia presuncion que conduce al uso de la fuerza para alcanzar un prepio bien
en contra de 1o queha determinado el cielo. '

Nosotros creemos que la imagen del titdn sugiere, efectivamente, que Segismundo
¢s un ser soberbio que tiende hacia la desmesura. La imagen, sin embargo, no nos muesira
les factores concretos que intervienen en la soberbia de Segismundo y pasa por aito un

factor fundamental, muy claro en el texto, que tiene que ver con la tendencia natural de

Segismundo hacia las “cosas grandes”.”™ Clotaldo, en los versos 1049-1054, sefiala:

que en tocando esta materia

de la majestad, discurre

con ambicién y soberbia;

porque, en efecto, la sangre

le incita, mueve y alienta

a cosas grandes... {vv, 1049-1054)

Clotaldo muestra que el discurso ambicioso y soberbio de Segismundo es efecto de
calidad de “sangre”. La tendencia natural a 1a “majestad” le impulsa a desafiar al mismo
ciclo y a preferirse a todos. La soberbia que muestra Segismundo deriva directa y
esencialmente del deseo inmoderado de 1a propia excelencia: se rebela en contra del cielo
porque la “sangre” le incita a grandes cosas. Este deseo se hace manifiesto en el arrcgante
pronunciamiento que hace a los cielos, en el que amenaza con quebrarles sus “vidrios y
cristales™ (v. 334).

Podemos ver que la tendencia natural 2 lo grande del principe se puede manifestar
en una actitud irascible. Ahora bien: si Segismundo tiende a Io grande por la naturaleza de
su sangre, jpodemos afirmar que es responsable de sus actos violentos? O, en oftras

palabras, jel hecho de que sea su naturaleza ia que lo ileva a actuar de manera arrogante le

* José Maria Garcia Martin, en su edicién a La vida es suesio, p. 84, n. 98,
* Angel Cilveti, op. cit., p. 98.



3.1.3 Tereer solifoquio

Salen musicos cantando, y ecriados dando de vestir a Segismundo, que sale como
asombrado.

i Vélgame el cielo, qué veo!
i Vdlgame el cielo, qué miro! 1225
Con poco espanto [0 admiro,
con mucha duda lo creo,
Yo en palacios suntuosos?
;Yo entre telas y brocados?
¢ Yo cercado de criados 1230
tan lucidos y briosos?
i Yo despertar de dormir
en lecho tan excelente?
;Yo en medio de tanta gente
que me sirva de vestir? 1235
Decir que sueiio es engafio; '
bien sé que despierto estoy.
¢ Yo Segismundo no scy?
Dadme, ciglos, desengaiio.
Decidme: ;qué pudo ser 1240
esto que a mi fantasia
sucedid mientras dormia,
que aquif me he flegado a ver?
Pero sea lo que fuere,
;quién me mete en discurrir? 1245
Dejarme quiero servir,
y venga lo que viniere, (vv. 1224-1247)

Muy poco se ha dicho acerca del proceso de caracterizacién de Segismundo en el tercer
soliloquio. Juan Luis Sudrez, en un agudo ensayo acerca del aprendizaje del principe en La
vida es suefio, sefiala que el soliloguio marca el inicio de la personificacién de Segismundo
como un ser sin escripulos.” Cirlaco Morén, por su parte, hace algunos sefialamientos
sobre el proceso de escepticismo que vive Segismundo cuando despierta en palacio, y luego
discute el cartesianismo sugerido en ¢l soliloguio.”™ Ysla Campbell, en su vasto trabajo

sobre el estoicismo en La vida es suefio, aborda el mismo tema™ y sefiala que Segismundo,

*7 juan Luis Sudrez, “Los tres problemas de Segismundo: accién dramdtica y existencial en La vida es suefic”

Budletin of Comediantes, 51, 1-2, 1999, p, 27,
% Ciriaco Moron, op. cit., pp. 38-42.
¥ sla Campbell, ap. cit., pp. 143-149.
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Ante semejante horéscopo, Basilio decide encerrar al principe en una tome y

publicar que el infante nacié muerto (vv. 735-740}. Ahora, sin embargo, desea

ver cudnto yerro ha sido

dar crédito facilmente

a los sucesos previstos;
pues aunque su inclinacién
le dicte sus principios,
quizd no le venceran,
porque ¢l hado mds esquivo,
la inclinacidn mds violenta,
el planeta mds impfo,

sdlo el albedrio inclinan,

no fuerzan el albedrfo (vv. 781-791)

Basilio, para comprobar si se ha equivecado al “dar crédito” al horGscopo, permitird que
Segismundo gobierne y mande en su lugar (vv. 795-800). Si el principe, “magndnimo se
vence, / reinaré; pero si muestra / el ser cruel y tirano”, le volverd a su cadena (vv. 1117-
1119). Para llevar a cabo semejante prueba, Basilio mandard que Clotaldo le adminisire a
Segismundo una bebida hecha de opio, adermidera y belefio y que lo lleve al palacio. Si la
prueba no funciona Clotaldo le administrard Ja misma bebida, lo lievara de vuelta a la torre
y le dird que todo lo que vivid fue un suefio (vv. 1116-1149).

En ¢l largo discurso de Basilio encontramos los polos dialécticos que, hasta ahora,
han conformado el cardcter de Segismundo. Por un lado, hemos visto que se comporta
como un hombre “atrevido” ¥ “cruel” {vv. 711-712) que es desbordado por sus pasiones.
Por otro, se ha mostrado “prudente, cuerdo y benigno” (v. 809). La apuesta de Basilio es
que Segimundo logre, magnénimo, vencerse a si mismo y abandonar toda muestra de ira,
crueldad o soberbia, venciendo con ello al hado. El rey sabe que en Segismundo conviven
las pasiones (el principe es “cruel” y “atrevido™) y la razén y la prudencia (el principe
también es “prudente” y “cuerdo”). Sabe también que Segismundo puede ser capaz de
vencer las primeras porque “el hado mds esquivo / la inclinacién mds violenta, / el planeta
mds impio, / sélo el albedrio inclinan, no fuerzan el albedrio”. Con su discurso, Basilio
define lo que serd la lucha del principe por controlar las pasiones con la razén. El discurso

funciona como unra introduceién al conflicto intimo de Segismundo.
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La vista le permite distinguir el suefio de la vigilia. A través del anélisis del discurso de La
vida es suefio podemos descubrir la relevancia de la vista para el conmocimiento en €l
principe. Un ejemplo serian los catorce versos {vv. 223-236) en que Segismundo confiesa
su amor a Rosaura, y en los cuales sefiala que “Con cada vez que te veo / nueva admiracién
me das, / y cuando te miro mds, / ain més mirarte desec” (vv. 223-226). Otro ejemplo son
las palabras que Segismundo dedica a Estrella cuando la encuentra en palacio: “Yo vi, en
reino de olores [...] / yo vi, entre piedras finas [...] de la inquieta reptiblica de estrellas, / vi
que presidfa / como mayor ordculo del dfa” {vv. 1596-1611). Més adelante, para comprobar
si to que le ocurre en palacio es real, Segismundo dice: “Veré, ddndote muerte, / si es suefio
o si es verdad” (vv. 1682-1683) y, después, frente a Basilio, expresa que en sus canas
podria “ser que viese a mis plantas algiin dia” (v. 1717). En todos estos casos podemos ver
que la percepci6n visual es uno de los origenes del conocimiento de Segismundo. El
principe cifra su saber en sus sentidos, en aquello que puede ver. La confianza en sus
sentidos ird disminuyendo a medida que las circunstancias en que se vea envuelto el
principe lo lleven a dudar de sus sentidos,

Siguen siete interrogaciones en las que Segismundo describe el medio que lo rodea
(vv. 1228-1243). Por medio de las didascalias implicitas sabemos que el principe se
encuentra en “palacios suntuosos”, “entre telas y brocados”, “cercado de criados / tan
ldcidos y briosos” y en un “lecho tan excelente”. Los signos de la representacion
incorporados al texto dramético nos permiten, como espectadores, saber qué es lo que ve
Segismundo.

;Qué denotan estas preguntas? Los sentidos del principe le presentan una realidad
que €l sabe que no es la suya. Hay un enfrentamiento entre dos realidades: por un lado, 1a
que le presenta el sentido de la vista; el suntuoso palacio, las telas y brocados, los criades y
el lecho, y, por otro, la realidad que la razén y Ja memoria le dictan que deberia ser la suya:
la totre, el traje de fiera y la cadena. Ante este choque de realidades, Segismundo duda (de
ahf que esta parte del soliloquio esté conformada casi en su totalidad por interrogaciones),
se pregunta sobre sf mismo, sobre si hay proporcién entre su realidad y su nombre. Al no
encontrar respuesta acude como dltima instancia al cielo: “Decir que suefio es engafio, /
bien s¢ que despierto estoy. / ;Yo Segismundo no soy? / Dadme, cielos, desengaiio” (vv.
1236-1238). Estas preguntas, sefiala Regalado, muestran “la angustia de no poder descubrir

una medida de lo cierto que satisfaga la razén y de encontrarse perdido en un laberinte de



condicién. El principe echa a un lado todo intento de indagar acerca de las razones que lo
lievaron al palacio y decide aceptar cualquier circunstancia que se le presente.

Esta actitud de Segismundo ha side percibida de distintas maneras por la crilica.
Bverett Hesse, por ejemplo, sefiala que el comportamiento del principe es el primer vestigio
del Segismundo “rudo y grosero, més cerca del animal que del hombre™ que enconiramos
en el palacio. De acuerdo con este critico, al principio del soliloquio Segismundo liama a
los cielos, pidiendo un desengafio porque no entiende lo que sucede a su alrededor. Al final
del soliloquio, sin embargo, el principe “no indaga por qué estd alld [...] No piensa en
responsabilidades ni deberes, sélo en divertirse”.”* Desde este enfoque, el soliloquio
marcaria el inicio del comportamiento bestial, inclinado hacia el instinto y lo pasional de
Segismundo.

Marfa Pilar Gonzdlez concuerda con Everett Hesse en el hecho de que en la parte
final del soliloquio hay un cambio en la actitud de Segismundo, pero considera que las
razones de ese cambio son otras.” Para esta autora el cambio en la actitud de Segismundo
responde més bien a la inclinacién de Segismundo hacia lo grande: “En su soberbia, a la
que se siente inclinada su sangre ‘incitada’, ‘movida’ y ‘alentada’ por las cosas grandes, se
lanza a disfrutar de lo que tiene en ese momento, sin pararse a discurrir, ehnubilado por la
pasién del poder”.” Desde este enfoque, Segismundo decide dejarse servir porque asi lo
impulsa su naturaleza de principe, ne porque domine en €l la parte animal de st naturaleza.
Segismundo es hijo de rey, y la sangre lo inclina a recibir el trato de principe que merece.

Nosotros pensamos que 1a vision de Marfa Pilar Gonzilez va més de acuerdo con el
Segismundo que hemos examinado hasta ahora, Como vimas, Segismundo es hombre por
su nacimiente y fiera porgue mo ha sido educade como hombre ni como principe. La
grandeza de alma que le viene por ser hijo de rey ha sido dejada a la pasidn porque el
principe no ha sido educado como tal. Pero esa grandeza estd latente en Segismundo, y por
lo tanio quiere ser servido. La actitud del principe se acerca mds a la de un ser cuya sangre
lo inclina a la grandeza que a un animal, Reducir a Segismundo a un ser en el cual

predomina una naturaleza bestial, sin tener en cuenta la inclinacion de su sangre y su

humanidag inicial, es despojar al personaje de su vasta complejidad.

5 Bverett Hesse, “Introduccion” a su edicién de La vida es sueiio, Salamanca, Almar, 1978, p, 30.
6 Maria Pilar Gonzélez, op. cit., p. 23.
6 fdem.
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la muerte (jdesdicha fuerte!);
ique hay quien intente reinar,
viendo que ha de despertar
en el suefic de la muerte!
Suefia el rico en su riqueza 2168
que mds cuidados le ofrece;
suefia el pobre que padece
su miseria y su pobreza;
suefia el que a medrar empieza,
suefia el que afana y pretende,
suefia el que agravia y ofende; 2174
y en el mundo, en conclusién,
todos suefian lo que son,
aunque ninguno lo entiende.
Yo suefio que estoy aqui 2178
destas prisiones cargado,
y s0fié que en otro estado
mads lisonjero me vi.
;Qué es la vida? Un frenesi, : 2192
;Qué es la vida? Una ilusidn,
una sombra, una ficcidén,
y el mayor bien es pequefio;
que toda la vida es suefio,
y los suefios, suefios son (vv. 2148-2187).

Antes de comenzar el estudio de estos soliloquios deberemos averiguar qué sucedi6é con
Segismundo durante la segunda jomada. Dejamoes a Segismundoe en el palacio, resuelto a
disfrutar de los lujos que se le ofrecian {vv. 1247). El resultade de su experiencia en palacio
es catastréfica. Segismunde aprende, gracias a Clotaldo, que por ley del ciele fue
encerrado, que es heredero del trono y que puede, si quiere, vencer un hado desfavorable
{vv. 1268-1284). A Segismundo le basta esta informacidn para mostrar su voluntad de
poder: “qué tengo mds que saber / después de saber quién soy, / para mostrar desde hoy /
mi soberbia y mi peder”™ (vv. 1256-1299). A partir de ese momento Segismundo sabe que el
trono le corresponde por ley y busca vengarse de su padre. Su comportamiento con el resto
de los miembros de la corte es violente y dado a los caprichos y las pasiones: “Nada me
parece justo / en siendo contra mi gusto” (vv. 1417-1418). Movide por el conocimiento de
que fue encerrado injustamente, ¢l principe se deja arrasirar por el “rigor” y la “colera” (vv.
1687): amenaza a Clotalde con la muerte, lanza a un criado por el balcén, estd dispuesto a
deshonrar a Rosaura, vuelve a irritarse con Clotaldo y amenaza con vengarse de Basilio por

la crianza que le dio. Hecho un torbellino de pasiones, el principe hace caso omiso de las
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desta corona heredero;

¥ si me viste primero

a las prisicnes rendido,

fue porque ignoré quién era.

Pero ya informado estoy

de quién soy, y sé quién soy:

un compuesto de hombre y fiera, (vv. 1536-1547)

Aunque Segismundo ha recibido una nueva informacidn sobre su origen y derechos,
el concepto sobre s.i mismo sigue siendo idéntico: el principe se cree hombre y fiera. El
hecho de que el principe sefiale que ya sabe quién es, ¢s de enorme importancia para st
proceso de conversion. Para que Segismunde pueda controlar sus instintos y consumar su
conversién, antes tiene que saber que es un ser que es la sintesis de contarios, un hombre
fiera. De acuerdo con W. M. Whitby, la conversién final del principe serd el resultado del
conocimiento logrado acerca de s{ mismo y del mundo.™ Lo que debe de aprender del
mundo es que éste ofrece placeres efimeros y valores eternos. Lo que debe de aprender de
s{ mismo es que es un hombre fiera, ser que es unidad de opuestos. Este conocimiento sobre
s mismo ser4 el primer paso antes de que Segismundo pueda reprimir su “ficra condicion”,
su “ira” y su “ambicién”.® El conocimiento de su interior le permitird ascender a una
realidad donde las grandezas no reposan y donde lo caduco puede convertirse en algo
eterno.

Hemos visto que Segismundo, méds que ser un hombre convertido en fiera, es un
hombre al que la sangre lo inclina a lo grande, y que esta inclinacién se puede manifestar en
actos de pasién, como la violencia o la ira. Ahora, durante su estancia en palacie,
Segismundo ya no sélo muestra ira porque la sangre lo inclina a lo grande, sino también
porque conoce que le comresponde el trono. La actitud irascible y pasional del principe
ahora se sostiene en el conocimiento de que la causa inmediata de su condena fue “contra
razén y derecho” {v. 1303). Como en ¢! primer soliloguio, la razén le dicta que el maltrato
que ha recibido durante todos esos afios ha sido producte de una decision injusta y, por ello,
explota en contra de tode el que pudo haber estado involucrade en esa decisidn.
Nuevamente es ¢l entendimiento el que impulsa a Segismundo a defender con pasién los

derechos que la razén le dicta como suyos. Si los demds miembros de Ia corte lo consideran

2 william M. Whitby, “El papel de Rosaura en la estructura de La vida es suefio”, cn E. Gonzilez
Echevarria y M. Durén, op. cit. p. 631,
=2 fdom,
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que forma un paralelo con el solilequie tercero, en ¢l cual Segismundo duda de su propia
identidad.” Otros estudioses hacen sefialamientos sobre la relacién que el principe
establece entre el sentido de la vista y el conocimiento.”” Hesse y Regalado, por su parte,
afirman que en el cuarto soliloquio encontramos los primercs rasgos del Segismundo mds
razonable que veremos a través de la tercera jornada.”™”

Cuando despierta, Segismundo dice su cuarto soliloquio:

;Soy yo, por ventura? Soy

el que prese y aherrojado

llego a verme en tal estado?

(No sois mi sepulero vos,

torre? Si. j Valgame Dios,

qué de cosas he sofiado! (vv. 2082-2087)

El impacto de despertar en la torre, lejos del palacio, abre la puerta a nuevas
reflexiones del principe. Como en el tercer soliloguio, el personaje duda sobre su propia
identidad (*; Yo Segismundo no soy?”) porque no enticnde los cambios que se presentan a
su alrededor. Segismundo es presa una vez mis de los cambios en las condiciones det
experimento, y por ello vuelve a las preguntas. Esta vez, sin embargo, las dudas se disipan
ripidamente para dar paso a la certeza de que habfa estado sofiando (vv. 20835-2087). Al
verse de nuevo en la torre, el espacio donde siempre ha vivido, al principe no le queda la
menor duda que no ha salido de ahi.

De nueva cuenta podemos apreciar la importancia del sentido de la vista para el
conocimiento de Segismundo, ya que pregunta: (“;Soy / el que preso y aherrojado / llego 2
verme en tal estado?”). El principe estd seguro que nunca ha dejado la torre y que lo que
vivié en palacio fue un suefio porque ve la torre y la cadena. La percepcidn sensible es lo
que le da la certeza de que nunca ha salido de su cautiverio: “No sois mi sepulero vos, /
torre? Si. jVilgame Dios, / qué de cosas he scfiado!”. Por otro lado, encontramos de nueva
cuenta marcas de la representacién incorporadas al texto dramiético. En el soliloquio de
Segismundo hallamos marcas con las que Calderdn controla el fexto espectacular y con las
que podemos saber, como espectadores, que el principe se encuentra “preso y aherrojado™ y

gue estd de vuelta en la “torre™.

¥ Marta Gonzalez Velasco, op. cit, p. 23.
3? Ysla Canipbell, op. cit, p. 125
™3 Antonio Regalado, op. cit., p. 600; Everett Hesse, “Intreduceién™, p. 33.
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percata que lo vivide en palacio fue un suefio. ;Cémo podrd confiar de ahora en adelante en
lo que le muestran los ojos? Segismundo ya no conffa en el saber que le proporciona la
vista, de ahf que diga: “Porque si ha sido sofiado / le que vi palpable y cierto / lo que V&0
serd incierto”. Los versos marcan el momento en que Segismundo se convierie enm un
escépiico: la vista ya no es, para el principe, una fuente confiable de conocimiento.” ;Qué
consecuencias tracrd esto sobre nuestro personaje? Si la vista ya no puede traerle tna
certeza de lo que es la realidad, no hay manera de distinguir el suefic de la vigilia.
Segismundo ha despertade sofiando lo que acaba de vivir en la realidad y ese hecho
produce en su -espiritu la identificacién de esos dos drdenes distintos. El cambio de
experiencias que Segismundo ha tenido de torre a palacio, y de palacio a torre lo llevan 4 1a
conclusién de que la realidad y ¢l suefio son lo mismo [“pues veo estando dormido, / que
suefie estando despierto” (vv. 2106-2107)]. Sus dos experiencias, la de la torre y fa del
palacio, han pasado para él igual que suefios. Esta confusion es el primer pasc hacia el
desengafio, en el que Segismundo descubrird la fugacidad de los placeres humanos.

Clotaldo, a continuacién, le pide al principe que le cuente lo que sofié. Segismmundo
le relata que durante su suefio le daba muerte: “por traidor, / con pecho atrevide y fuerte /
dos veces te daba muerte” {vv, 2129-2131). También le dice gue de todo cuante vio sélo
una cosa permanecia; el amor a “una mujer” (v. 2134). Tode lo que ha visto en el suefio se
ha acabado, mientras que su amor a una mujer persistia. La permanencia de Rosaura en el
confuso mundo de la realidad vy el suefio le sirve a Segismundo para distinguir entre
apariencia y realtdad:

S6lo a una mujer amaba,

que fue verdad, creo yo,

en que todo se acebd,

y esto s6lo no se acaba. (vv. 2134-2137)

“Todo” se acabo, es decir, los criados v las telas y el lujoso vestir del palacio. Lo iinico que
fue “verdad” es que “a una mujer amaba”, que es lo linico que “no se acaba”, es decir, que
permanece.” Frente al suefio, el amor es la realidad tangible que permite a Segismundo

obtener un atisbo de lo que vivié en palacio realmente sucedié. Esto adn no lo descubre,

3 Maria Gonzdlez Velasco, op. cif., 30
T Ihidem, p. 164.
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(vv. 2158-2177) se conforma de ejemples con los que Segismundo particulariza la idea
antes expuesta: el vivir s6lo es sefiar, y para muestra ahf estd ¢l rey que, engafiado, cree que
dispone y gobierna sin saber que tarde o temprano su mando se hard cenizas. La dltima
parte (vv. 2178-2187) retoma la idea del desengafio, idea que conduce a Segismundo a
concebir la vida come suefic e ilusién que terminard por esfumarse.

El soliloquio estd escrito en décimas. Habiameos visto que en el primer soliloquio,
siguiendo las recomendaciones de Lope, Calderdn empleé este verse para las “quejas” de
Segismundo. Ahora, sin embargo, utiliza las décimas para un parlamento de tono eievado,
altamente emotive y cargade de sentencias sobre la vida. De acuerde con Diego Marfn, este
uso era frecuente en Catderdn, quien, a comparacién de Lope, que habia dedicado las
décimas principalmente a soliloquios de quejas de amor, extiende sus funciones a toda clase
de soliloguios, incluyendo aquellos de tono elevado y lirico.™

Segismundo, coma vemos, reaccicna ante las palabras de su ayo, entrando en un
estado de introspeccion. Debemos, por tanto, preguntarnos: ;Cudl es el significado de las
palabras de Clotaldo? En primera instancia, proponen que hay una relacién entre el suefio y
la vigilia. Clotaldo sefiala a Segismundo: “tu suefio imperios han sido; / mas en suefios
fuera bien / entonces honrar a quien / te crid en tantos empefios” (vv. 2142-2145). Cuando
el ayo sefiala que “tu suefio imperios han sido” hace referencia a ia brevedad del suefio,
Encontramos la misma relacidn entre el suefio y la vigilia en La gran Cenobia cuando
Aureliano dice: “Sea César, aunque luego / despierte; que al cabo todos / los imperios son
sofiados™.™ Clotaldo quiere dejar claro a Segismundo que, de haberlo honrado como debia,
de no haber actuado con “furia” y “ambicién” su suefio hubiera durado mds y no hubiera
sido breve como un imperio. A partir de este momento Segismundo establecera un vincule
entre el suefio y la vigilia que, como veremos, lo impulsard al bien obrar.

La recomendacién que Segismundo recibe es que en suefios deberiz de honrar a
Clotalde, quien lo crid en tantos empeiios. ;Por qué? Porque “aun en suefios / no se pierde
el hacer bien”. Las palabras de Clotaldo empujan hasta el limite la afirmacidn del libre
albedrio, ya que plantean que aur en ¢l mundo de los suefios, donde priva la incertidumbre
total, se puede ejercer el albedrio, que se constituye en las decisiones que tomamos. Las

discusiones libradas por algunos casuistas de la época plantezban que Dios no nos pide

0 Dicgo Marin, op. cit., p. 1142,
™ Maria Pilar Gonzalez, op. cit., p. 169,
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y la experiencia me ensefia,
que el hombre que vive suefia
lo que es hasta despertar. (vv. 2152-2157)

Con ¢l cambio de experiencias que Segismundo ha tenido de monte a palacio, y de palacio
a torre, concluye que “el hombre que vive suefia lo que es hasta despertar”, pues sus dos
experiencias, la de torre y la de palacio, han pasade para él igual que suefios. Con este
principio Segismunde puede afirmar que “vivié” cuando “sofiaba” su experiencia en
palacio ¥ que ahora “suefia” cuando “vive” su experiencia en la torre. Dado que el vivir
solo es sofiar, Segismundo reprimird su furia y ambicion signiendo el consejo de Clotaldo,
guien le dijo que “aun en suefios / no se pierdé el hacer el bien”. Segismundo ha entendido
que las buenas obras son lo dnico que le pueden asegurar un buen despertar. Las buenas
obras son, pues, lo inico permanente, lo dnico que trasciende.

iQué clase de transformacién se ha producide en Segismundo? Lo que se ha
producido en nuestro personaje es un cambio {rascendental. Segismundo se ha dado cuenta
de que “el vivir sélo es softar’ (v. 2154), de que la vida es pasajera. Al final de esta vida
que soflamos nos cspera un despertar. Lo inico que nos puede pgarantizar que no
despertaremos en el “sepulero” {v. 195) de una torre son las buenas acciones. Hasta antes
del consejo de Clotaldo, Segismundo vivia en el engafio porque atin no sabfa que “el
hombre que vive suefla / lo que es hasta despertar” (vv. 2136-2157). Ahora que ha
alcanzade el desengaiio puede plantearse el preblema moral referente a sus pasiones. El
principe descubre que la furia, la ira ¥ la ambicidn sdlo pagan con el castigo de la torre.
Como medio de prevencidn, para evitar ¢l castigo, el principe actuard con base en las
buenas acciones.

Siguen las dos décimas en que el principe ilustra que “el hombre que vive suefa lo
que es hasta despertar’:

Suefia el rey que es rey, ¥ vive
con este engafio mandando,
disponiendo y gobernando;
y este aplauso que recibe
prestado, en el viento escribe,
¥y en cenizas le convierte
la muerte (jdesdicha fuerte!);
igque hay quien intente reinar,
viendo que ha de despertar
en el suefio de la muerte!
Suena el rico cn su riqueza
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Para Segismundo, la vida es un suefio, una ilusién y una ficcién porque es breve. El suefio
serfa sindnimo de lo pasajero, de lo ilusorio y lo ficticio. Pero hay en las palabras del
principe un significado mas profundo, y es que la vida es un suefio, una ilusién, porque es
un engafio, un artificio en el cual estd inmerse. Segismundo vivia una “ilusién” porque aiin
no se daba cuenta de gue “el vivir slo es sofiar” v que las buenas cbras son lo dnico que
trasciende el suefio de la vida hacia el despertar. El rey, el rico y el pobre también viven en
una ilusidén porque aiin no han sido desengafiados, todavia no saben que la vida es un suefio
en el que “el mayor bien es pequefio”, es decir, un suefio en el que los bienes terrenales no
tienen valor alguno. En este sentido, la dltima parte del soliloquio plantearia la dificuitad
del hombre de descubrir el sentido de la vida. Si Segismundo no habia descubierto que las
dichas del mundo son fugaces y que sélo el bien obrar trasciende, ;cémo podia reprimir su
fiera condicién, su furia y su ambicidn? Para que Segismundo hiciera este descubrimiento,
para que viviera el desengafio, tuvo que pasar por la dificil experiencia de ser llevado de la

torre al palacio y viceversa. A este respecto, Cilveti sefiala:

ino estd mostrando La vida es suefio que Segismundo [...] no tiene oportunidad de
plantearse el problema moral referente a su orgullo y prudencia sobre bases
objetivas hasta que puede hacerlo, esto es, hasta que los acontecimientos lo
despiertan de su sueefio? Mientras Hega el despertar lo que se dramatiza no es la
histeria del hombre dominado por sus vicios, sino un problermna previo y mds
fundamental: la dificultad de descubrir el sentido de la vida, en medio de unas
circunstancias rebeldes a la Iégica y el impetu de Segismundo.™
La reflexion de Cilveti otorga un nuevo significadeo a la mdxima de que “la vida es
sueiio”, La vida es suefio no sélo porque es breve, sino porque es una ilusidn, un engafio en
¢l que vive el hombre antes de ser desengafiado. Mientras no haya desengafio el hombre no
puede darse cuenta de la caducidad de las dichas y los placeres y de la importancia de las
buenas obras. Ahora bien, plantea Cilveli, si el hombre no puede darse cuentz de la
moralidad de sus actos antes del desengaiio, jes responsable de ellos? ;Cudl seriz la
responsabilidad del sofiador si atin no sabe el valor de las buenas obras? Vista desde este
enfoque, La vida es sueiio plantea la dificultad del hombre en encontrar las condiciones del
acto moral, la dificultad de orientarse en la vida y, por lo mismo, el riesgo que leva consigo
la condenacion del orgullo y la alabanza de las virtudes sin haber verificado esas

condiciones concretas. Aquel que no ha vivido el desengafic no tiene los elementos para

™ Angel Cilveti, up. cit., p. 128.
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»* Para estos autores el cambio de Segismundo es

rendido tres octosilabos después...
incoherente y repentino. Calderén no habrfa dade las acciones necesarias para la transicidn,
y sin ésta el cambio del principe apareceria como un defecte de la obra. Segismundo seria
un personaje incomprensible y contradictorio, cuyos rasgos apuntarian més hacia wna
iluminacién repentina que hacia una progresiva tendencia a la razén. Otros autores, en
cambio, apuntan hacia la existencia de un proceso lento y justificado detrds de ia
conversién de Segismundo. Ciriaco Mordn, por ejemple, sefiala.que la conversidn del
principe se da ya en la primera escena de la obra y que ésta se despliega gradualmente a

través de la primera y segunda jornada.™

El critico demuestra, con ejemplos, gue
Segismundo muestra desde un inicie el dominio de su entendimiente y razdén y que en las
acciones del principe podemos entrever su inclinacién hacia lo bueno y hacia lo noble.” En
nuestro trabajo hemos mostrado algunocs de estos ejemplos. Hemos revelado cémo desde un
principio Segismundo da muestras de bondad. 1.2 piedad que muestra hacia Rosaura en la
primera jornada y la voluntad de dar su vida por la dama y Clarin son muestras de ello. Por
eso creemos que la transformacion ha side gradual, come sefiala Ciriaco Morén y no, como
afirma Menéndez Pelayo, de un plumazo. La razdn y la pasién conviven desde un inicio en
Segismundo, al igual que la bondad y la ira y la misericordia y la venganza, de ahf que no
sea sorpresa que en el quinto soliloquio el personaje decida “reprimir’ su fiera condicidn y
hacer obras buenas.

Otra discrepancia entre la critica apunta hacia la naturaleza de la conversion que
sufre Segismundo. Sciacca, Menéndez Pelayo y Palacios sefialan que a partir del soliloquio
del suefio la conversidn del personaje es completa e instantdnea, pues después de ese
momento ¢l principe se comporia como un ser prudente y humilde y se muestra capaz de
controlar sus pasiones.” Habria, pues, un Segismundo *bestial” antes del soliloguio y uno
humano o racional inmediatamente después. Otros autores expresan una opinién contraria.
Everett Hesse, Ciriaco Morén y Rey Hazas, por ejemplo, sefialan que el soliloguio sobre el

sueiip muestra el comienzo de la lucha consciente y abierta del principe por dominar sus

*7 Francisco Rico, op. cit., p. 150.

28 Citiaco Mordn, “Introduccién”, p. 32.

2 thidem, p. 30.

¥ Marcelino Menéndez y Pelayo, op. cit., p. 67; Michelle Federico Sciacea, “Verdad y suefio de La vida es
sueiio, de Calderdn de la Barca®, en E. Gonzalez Echevarria v M. Duran, op. eit., pp. 543; L. E. Palacios, *La
vida es suefio”, en Angel Cilveti, op. it p. 107.
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gue Hevdndolo sabido,

serd el desengafio menos; 2365
que es hacer burla del daofio

adelantarle el consejo.

Y con esta prevencion

de que, cnando fuese cierto,

es todo el poder prestado 2370
y ha de volverse a su duefio,

atrevdmonos a todo.

Vasallos, yo os agradezco

lz lealtad; en md lleviis

auien os libre, osade y diestro, 2375
de extranjera esclavitud.

Tocad al arma, gue presto

veréis mi inmenso valor.

Contra mi padre pretendo

tomar armas y sacar 2380
verdaderos a los cielos;

presto he de verle a mis plantas. {vv. 2356-2382)

Séptimo soliloguio

A reinar, fortuna, vamos;

no me despicrtes si duermo

y si es verdad, no me duermas.

Mas sea verdad o suefio,

obrar bien es lo que importa.

Si fuere verdad por serlo;

si no, por ganar amigos

para cuando despertemos. (vv. 2420-2427)

Octavo soliloquio

Si este dia me viera

Roma en los triunfos de su edad primera,

joh, cudnto se alegrara,

viendo lograr una ccasién tan rara

de tener una fiera 2660
que sus grandes gjércitos rigiera,

a cuyo altivo aliento

fuera poca conquista el firmamento!

Pero el vuelo abatamos,

espiritu. No asi desvanezcamos 2665
aqueste aplause incierto,

si ha de pesarme cuando esté despierto

de haberlo conseguido

para haberlo perdido;
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caracteriza a nuestro personaje, Comcntaremos. lo que dicen algunos de los criticos respecto
a Segismundo para enriquecer nuestro estudio.

Al inicio de la tercera jornada un grupo de soldados entra a la torre e informa a
Segismundo que su padre, temerose que los cielos cumplan un bado que dice que ha de
verse a sus pies, pretende quitarle *accién y derecho” (v, 2285) y darle la corona a Astolfo,
dugue de Moscovia (v. 2287). El pueblo, sabiendo que tiene “rey natural” (v. 2290), no
guiere que un “estranjero” (v. 2291} le mande y, por ello, ha venido a sacar a Segismundo
de su torre para que restaure su “imperial corena y cetro” y se la “quite a un tirano” (2299-
2300). Segismundo, al principio, se niega a unirse a la revuelta bajo el argumento de que,
“desengafiado ya”, sabe que “la vida es suefio” (v. 2321). La leccidn que aprendié durante
el quinto soliloguio ha quedado marcada muy hondo en nuestro personaje: Segismundo
ahora sabe que toda majestad y pompa no son més que “fantisticas ilusiones que al soplo
menos ligero del aura han de deshacerse” (vv. 2327-2330). Le dice, pues, a los soldadds
que no participard en la sedicién porgue considera que los soldados y el pueblo son
“sombras ¥ bosquejos™ (v. 2311) que se desvanecerdn con el viento, del mismo modo en
que se desvaneci6 el palacio donde reind; “Ya 0s conozco, / ya 0s cOnozeo, y s€ gue os pasa
le mesmo con cualquiera que se duerme” (vv. 2330-2345). Para Segismunde la vida es nna
ilusién en donde sélo las buenas obras perviven, siendo todo lo demds sombras y ficciones,

El soldado, sin embargo, logra persuadirle con el argumento de que, si aquello fue
suefio, seria, como son algunos sueiios, profecia del porvenir. El quinto seliloguio es,

precisamente, la decisién de Segismundo de “embarcarse en otro suefic™;

Dices bien, anuncio fue;

y caso que fuese cierto,

pues que la vida es tan corta,

softemios, alma, soflenos

otra vez; pero ha de ser 2360
con atencion y consefo '

de gue hemos de despertar

deste gusto al mejor tiempo;

qgue Hevidndolo sabido,

serd el desengafio menos; 2365
que es hacer burla del dafio

adelantarie el consejo.

Y con esta prevencion

de que, cuando fuese cierto,

es todo el poder prestado 2370
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personajes.”” Asi lo hace en este discurso de Segismundo, en el cual el principe expresa sus
deseos encontrados.

El soliloquio, pues, comienza con la inquebrantable decision de Segismundo de
embarcarse en otro suefio, el levantamiento en contra de su padre: “sofiemos, alma,
sofiermnos otra vez” (v. 2359). Segismundo decide apoyar la defensa del trono que le
corresponde por “razén y derecho™ (v. 1303). En los siguientes versos (vv. 2360-2373) el
principe manifiesta la leccién del desengafio que obtuve de Clotaldo en el quinto
soliloquio: la vida es suefio y no hay que olvidar que en cualquier momento se puede
despertar: “pero ha de ser / con atencidén y consejo / de que hemos de despertar / deste gusto

i

al mejor tiempo™ (vv. 2360-2363). Segismundo actuard prudentemente, es decir, “con
atencién y consejo” de que el suefio de la vida terminard pronto. Tampoco olvidard que
“todo el poder es prestado / y ha de volverse a su duefio” {2370-2371}. Nuestro personaje se
atreverd “a todo”, pero s6lo con la idea del desengafic en mente. Con esto reafirma la
Jeccién que aprendié al final de la segunda jornada y que, al principio de ésta, le refiri6 a
los soldados.

Vemos que el soliloguio pone frente a frente la voluntad de poder de Segismundo y
su disposicién a la prudencia. El cambio repentino de una a otra revela la lucha interna que
se lleva a cabo en nuestro personaje, quien se debate entre el deseo de venganza hacia su
padre v el sentido del bien obrar. De nuevoe podemos darnos cuenta gue, en contra de lo que
decizn Menéndez Pelayo, Sciacca y Palacios, Segismundo no estd transformado después
del quinto soliloquio, sino que la lucha entre pasién y prudencia apenas comienza,

Pero volvamos a lo que nos dice el soliloguio. El principe, al poner “atencidn y
consejo” (v. 2362) al hecho de que la vida es un suefio, se muestra por primera vez como un
principe prodente. Actia a sabiendas de que sus acciones tendrdn una repercusion sobre su
despertar. En el fondo, es el miedo a ser castigado cuando €l suefio de la vida termine lo
impulsa a hacer buenas obras. Esta actitud serd el primer paso en la lucha del principe por
controlar sus pasiones. Ahora bien, ;podemos afirmar que la actitud prudente de
Segismundo se sostiene sobre pardmetros éticos? En otras palabras, gel interés de
Segismundo por hacer el bien se sostiene en una moral objetiva o es una razén de cdlculo lo
que lo impulsa al bien obrar? Sobre esta cuestion, Angel Cilveti afirma que la conversion

de Segismundo en el quinto soliloguio responde a motivos de célculo y de interés, més que

B Diego Marin, op. cit., pp. 1139-1140.
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menos. El quiere poner a su padre debajo de sus plantas. Al levantarse contra su padre, que
todavia es rey legitimo, Segismundo es el mds pecador de tedos los personajes de la
comedia; por eso [al final] é] mismo se postra a Jos pies det padre para que le mate”.”
Podemos ver la singular caracterizacién de Segismundo en este momento de la accidn,
Dado que ha descubierto el desengafio, sabe que sélo las buenas obras lo pueden conducir a
un buen despertar. Este razonamiento lo conduce a encabezar el levantamiento en contra de
su padre, un levantamiento que persigue un buen fin: lograr que reine el principe legitimo y
no un usurpador. Sin embargo, los medios que elige Segismundo son equivocados. Al
elegir una sedicién parricida como el medio para expulsar a Astolfo, el principe se muestra
violento y soberbio, muy lejos ain del principe prudente que vislnmbraba Basilio al inicio
de nuestro drama. Segismundo opta por el levantamiento en contra del rey y, al hacerlo,
hace del derecho fuerza v, con ello, cae en la injusticia,

Podemos ver que el personaje que se nos presenta después del sexto soliloquio no
estd completamente transformade. Segismundo se nos muestra como un ser que lucha para
controlar sus pasicnes poniendo por delante la consigna de que aun en suefios ne se pierde
hacer el bien. Pero también se nos presenta como un ser soberbio porque ha elegido el
camino de la ira y la venganza para hacerse del trono. En este sentide Segimundo sigue
siendo el hombre cuya sangre “le incita, mueve y alienta a cosas grandes™ (vv. 1053-1034).
Habiendo nacido principe, Segismundo tiende hacia el deseo desmedide de la propia
excelencia, pero al no haber sido educado, al ser naturaleza sin aite, ese deseo se
manifiesta en la forma de crueldad y venganza. Sigue habiendo en Segismundo una
soberbia que desemboca en apetito fiero e irascible. La figura del gigante sigue siendo
adecuada para Segismundo, un ser de naturaleza gallarda y condicin bizaira que tiende
hacia la irascibifidad. Asf que advertimos que ¢l principe no se ha convertido por completo
por dos razones; por un lado, se sigue debatiendo entre la pasién y la razdn, como lo vemos
en la lucha interna que atestiguamos en el soliloquio; por otro, se muestra soberbic al
encabezar un levantamiento en contra de su padre, atentando contra la ley del vasallaje. La
conversion final del principe sélo tendrd lugar, como podremos comprobarle, hasta el final
de la obra cuando, cenvencide de que no vale la pena perder una “divina gloria™ (v, 2971)

por una pasién, Segismundo se olvide de Rosaura y se postre a los pies de su padre.

™7 Cirtaco Morén, “Introduecion®, pp. 34-35.

151



verdad, no me duermas”. Segismundo desea reinar v para ello pide a Ia fortuna que, si
duerme, no lo despierte v, si es verdad, no Jo duerma. Es clare que la experiencia de la torre
y el palacio sigue manteniendo a Segismundo en un estado de confusidn con respecto a los
planos del suefic ¥ la vigilia. El principe no es capaz de determinar si vive softando o si
duerme despierto. Pero eso no importa. Segismundo ha descubierto una verdad superior,

que es hacer el bien:

Mas sea verdad o suefio,

obrar bien es lo que importa.

Si fuere verdad per setlo;

si no, por ganar amigos

para cuando despertemos. (vv. 2423-2427)

La segunda parte del soliloquio es la reafirmacidn del principio que aprendié de Clotaldo:
“Mas, sea verdad o suefio, / obrar bien es lo que importa™. Como en el sexto soliloquio, la
voluntad del poder expresada en los primeros versos es avasallada por el recuerdo de las
palabras de su ayo. En un mundo en el que los placeres son caducos, en el que las riquezas
y ¢l poder se esfuman come el viento, lo Unico que trasciende son las buenas obras. Como
el sexto seliloquio, éste muestra los polos opuestos que cohabitan en Segismundo: el deseo
de poder y 1a confianza en las buenas obras.

Hay otra cuestién importante en estos versos. Segismundo, por primera vez, otorga
un valor auténomo a las buenas obras, independientemente del suefio. El principe plantea la
posibilidad de que lo que estd viviendo no sea un suefio. Si lo que vive es “verdad”, si ya no
hay un suecfio del cual va a despertar, entonces jcudl es el valor de las buenas obras?
Cuando Segismundo sefiala que “obrar bien es lo que importa. Sf fuere verdad, por serlo”
le otorga un valor meral objetivo a las buenas acciones, despojandolas del interés con que
las concebia anteriormente. En una vida que es “verdad”, que no es sdle un camino al mas
all4, el valor de las obras se encuentra en las obras mismas, en el bien que le producen a los
demds. Bl principe se encuentra en este momento un paso més cercano a su condicidn final,
que se nos revelard en el dltime soliloguic y en la cual las buenas obras tendrdn valor en si
mismas y no un valor que es puro célcule, prevencidn de lo que estd por venir. En este
momento, sin embargo, esta transformacién apenas comienza, pues, como lo demuestran
los versos finales del scliloguie, Segismundo adn contempla el bien obrar como una

cuestion de cdlculo. Segismundo todavia actia precavidamente en caso de que tedo sea un
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vale de la silva para expresar las fuertes emociones por las que atraviesa Segismundo antes
de cntrar a la batalta contra su padre.

Compo el soliloguic sexto y séptimo, éste se conforma de dos partes. En la primera,
orgulloso, Segismundo habla de Roma y de la conquista del firmamento (vv. 2656-2663).
Segismundo se jacta de su gran poder a medida que avanza el ejército que comanda. Al
frente de una hueste de “bandidos y plebeyos”, Segismundo se dispone a hacer del derecho
fuerza derrccando a su padre. Sabemes que, aunque es perfectamente legitimo que
Segismunde libre a su pueblo de extranjera esclavitud, es pasidn y soberbia el que opte por
la violencia para lograrlo. Son precisamente estos dos rasgos, la pasion y Ia scberbia, los
que caracterizan a Segismundoe en la primera parte de este solifoguio. La imagen de una
“fiera™ sefiala un retorno a la vieja imagen de Segismundo como “monstrue humano” (v.
209) y como “hombre de las fieras y fiera de los hombres” (vv. 210-211), representaciones
del dominio de las pasiones sobre la razén. El vestuario del principe, quien de acuerdo con
la acotacién deberd ir “vestido de pieles”, acentiia su estado primigenio y animal. El hecho
que esta fiera rija a un gran gjéreito “a cuyb altive aliento / fuera poca conquista el
firmamento™ subraya la soberbia de nuestro persenaje quien, impulsado a preferirse a todos,
ostentando palabras y acciones jactanciosas derivadas de su propia estimacién y deseo,
busca derrocar injustamente al rey. Por otro lado, el deseo inmoderado de la propia
excelencia de Segismundo se puede ver en su evocacién de la “edad primera” de Roma; el
principe se compara con un guerrero romano, imagen del valor marcial y del arrojo y la
bravura.

La segunda parte del soliloquio destaca la prudencia de Segismunde frente al
cardcter soberbie y temerario que muestra en la primera. Bl principe medita sobre lo
efimero del “aplauso” y sobre la posibilidad de despertar y perderlo. Prudente, decide poner
freno a su ambicién para que el desengafio sea menos (vv. 2605-2671). Este es el mismo
razonamiento que movid al principe a ser prudente en los soliloquios sexto y séptimo y que
tiene su origen en la leccidn que aprendid de Clotaldo en el quinto.

Asf culminan los soliloquios en que se hace manifiesta la lucha de nuestro personaje
entre 1a pasién y la prudencia. Hemos visto que los tres soliloquics comparien una misma
estructura. Estdn formados por dos partes, la primera de las cuales expresa la pasidn
desbordada de Segismundo por el poder del trone (vv. 2359-2360 en el soliloguio sexto, vv.

2420-2422 en el séptimo y vv. 2636-2663 en el octavo) y la segunda, en la que el principe
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gue las verdaderas son
tenidas por mentirosas,

y las fingidas por ciertas?

i Tan poco hay de unas a otras
que hay cuestion sobre saber
silo que se ve y se goza

es mentira o es verdad?

. Tan semejante es la copia

al original que hay duda

en saber si es ella propia?
Pues si es asi, y ha de verse
desvanecida entre sornbras

la grandeza y el poder,

la majestad y la pompa,
sepamos aprovechar

este rato que nos toca,

pues s6lo se goza en ella

lo que entre suefios se goza.
Rosaura estd en mi poder,

su hermosura el alma adora.
Gocemos, pues, la ocasiéa;

el amor las leyes rompa

del valor y confianza

con que a mis plantas se postra,
Esto es suefio; y pues lo es,
sofiemos dichas agora,

que después serdn pesares.
Mas cop mis razones propias
vuelvo a convencerme a mi.
St es suefio, si es vanagloria,
jquién por vanagloria humana
pierde una divina gloria?
;Qué pasado bien no es suefio?
{Quién tuvo dichas heroicas
que entre si no diga, cuando
las revuelve en su memoria:
«sin duda que fue sofiado
cuanto vi»? Pues si esto toca
mi desengaiio, si sé

que es el gusto llama hermosa
que le convierte en cenizas
cualguiera viento que sopla,
acndamos a lo eterno;

que es la fama vividora,
donde ni duermen las dichas,
ni las grandezas reposan.
Rosaura estd sin honor;

mds a un principe le toca
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Después, le narra sus “trigicas fortunas™ (v. 2731): nacida de noble madre, Rosaura
fue deshenrada por Astoifo, “el duefio” que rob6 los “urefeos” de su honor y “los despojos”
de su honra (vv. 2779-2780). “Ofendida” y “burlada” (2798). Rosaura ahora acude a
Segismundo para gue le ayude a deshacer la boda de Astolfo y Estrella y asi pueda
recuperar su honra.

Come los soliloquios sexto y séptimo, el noveno estd escrito en romance, metro que,
como dijimes, Calderén utilizé con frecuencia para exponer ¢l estado de dnimo de sus
personajes. El hecho de que estos tres soliloquics estén escritos en el mismo verso nos
sugiere que existe una continuidad entre ellos. Al ignat que en los soliloguios sexto y
séptimo, en éste asistiremos a la lucha de Segismundo entre la pasién y la prudencia.

El soliloguic tiene cinco partes. La primera comprende los versos 2922-2020 y en
ella Segismundo manifiesta el caos del mundo que le sobrecoge. Fas sensaciones, las
iméagenes, deseos y dudas que confunden al prficipe lo orillan a pedir a los cielos Ia
posibilidad de encavzarlas o de reducirlas a un orden. La segunda comprende los versos
2930-2949, En esta parte el principe, sin poder salir del laberinto en que se encuentra o
dejar de pensar, se abre camino al pasade y descubre que la experiencia del palacio fue
verdad, no suefio. Este descubrimiento lo conduace & discurrir acerca del enorme parecido
que hay entre las glorias y los sueiios y la incapacidad del hombre por distinguirles. La
conclusidn de este razonamiento es la parte tercera del scliloquio, que abarca los versos
2969 a 2986: si las glorias son fugaces como los suefios, entonces mas vale gozarlas antes
de que se esfumen como el viento. Segismunde, dispueste a aprovechar la gloria fugaz,
decide gozar de Rosaura. La cuarta parte del soliloquio (vv. 2967-2985) es la rectificacidn
de este irﬁpulso, en la que el principe sé convence de gue no vale la pena perder una divina
glotia por vanagloria humana y gque més vale acudir a lo eterno, que es la fama vividora. La
dltima parte es la decisién del principe de restaurar el honor de Rosaura (vv. 2986-2997), su
primera obea para alcanzar lo eterno.

En la primera parie Segismundo suplica a los cielos que detengan su memoria
porque no es posible que en su suefio quepan tantas cosas (vv. 2923-2925). El personaje ha
sido informado por Rosaura que se han encontrado en ires ocasiones: primero en la torre,
luege en el palacio vy ahora en el campo de batalla. También ha side informado de las
tragicas fortunas de Rosaura, del engafio del que fue presa, de sus intentos de recuperar su

honor y de su decisidn de detener las bodas de Astolfo y Estrella. Segismundo no puede
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Por segunda vez Rosaura es, para el principe, un criterio de lo permanente frente a
lo transitorio. La primera vez fue al final de la segunda jornada, cwando el amor hacia

Rosaura e permitic discernir lo que era apariencia de lo que era la realidad:

S6lo a una mujer amaba;

que fue verdad, creo yo,

en que todo se acabd,

y esto s6lo no se acaba. (vv. 2133-2137)

El amor a una mujer era una realidad tangible, frente al suefio, que era fugaz e ilusorio.
Rosaura era la dnica que estaba afuera de los suefios de Segismundo, lo dnico que para &l
era verdad; ahora, al final de la tercera jornada, Rosaura vuelve a ser el factor que permite a
Segismundo discernit lo que es verdad de lo que es suefio. Podemos ver que aquello que
permité a Segismundo descubrir que lo que vivié en palacio no fue un suefio, es Ia belleza
de Rosaura. Como en la primera y en la segunda jornadas, la belleza cumple una funcién
educativa y regeneradora sobre el principe.

En los versos siguientes Segismundo se pregunta qué fue lo que lo llevé a confundir
el sueiio con la verdad:

y si fue verdad, que es otra
confusién y no menar,
;como mi vida le nombra
svefio? (vv. 2035-2938)

La respuesta viene dada en tres preguntas consecutivas (vv. 2938-2949) seguidas de una
respuesta afirmativa. Segismundo sospecha que si no pudo distinguir la “verdad” del
“suefio” es porque las glorias (“glorias” fueron lo que vivié Segismundo en palacio:
“grandeza”, “majestad”, “poder” y “pompa”) son muy parecidas a los suefios. Dado que las
glorias y los suefios no son lo mismo, ¢l principe intenta dilucidar qué tienen en comuin para
que €l las haya confundido. Lo primero que se pregunta es si existe la posibilidad de que
sean indistinguibles:

Pues ;tan parecidas

a los suefios son las glorias

que las verdaderas son

tenidas por mentirosas,

y las fingidas por ciertas? {2938-2042)
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pues s0lo se goza en ella
lo que entre suefios se goza,

Ante el hecho de que la grandeza y el poder son caducos, ante el conocimiento de que la
majestad y la pempa son fugaces, ¢l principe se decide “aprovechar” ese “rato” que le toca
gozando de Rosauia (2958-2966). Segismundo ha llepado a la misma conclusion z la que
lieg al final de la segunda jornada: toda la vida es un suefio del cual vamos a despertar,
convirtiéndose los bienes terrenales en cenizas. En el quinto soliloquio esta leccion orill6 a
Segismundo a hacer el bien. Su experiencia en palacio y en Ia torre lo convencieron de que
las buenas obras podian evitarle despertar de nuevo en la torre; ahora, sin embargo, la
misma leccién lo lleva al fin contrario. E! argumento de que la vida es suefio, en vez de
conducirlo al bien obrar, lo lleva a un comportamiento idéntico al que tuvo en palacio, un
comportamiento regido por su “gusto” (v. 1418), en contra de lo que es lo “justo” (v. 1417).
La pasién y el desenfreno vuelven a apoderarse del principe, quien decide gozar la ocasién
y pasar sobre el “valor” y la “confianza” de Rosaura. Segismundo vuelve a guiarse
unicamente por los sentidos, vuelve a ser el hombre que “no tiene de humano més que el
nombre” {v. 1655} y que “inhumanc™ (v. 1656} y “cruel” (v. 1657) hace de su gusto un
derecho.

F) comportamiento pasional, sin embargo, cede a los dictados de la razén en 1a parte
cuarta del sofiloguio:

Mas con mis razones propias
vuelvo a convencerme a mf.

5i es suefio, st es vanagloria,
;quién por vanagloria humana
pierde una divina gloria?

{Qué pasado bien no es suefio?
. Quién tuvo dichas heroicas
que entre si no diga, cuando
fas revuelve en su memoria;
«sin duda que fue sofiado
cuanto vi»? Pues si esto toca
mi desengaiio, si sé

que es el gusto llama hermosa
que le convierte en cenizas
cualquiera vienlo que sopla,
acudamos a lo eterno;

que cs la fama vividora,

donde ni duermen las dichas,
ni las grandezas reposan. (vv. 2967-2985)
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Pero, ;qué es lo que conduce a Segismundo a aceptar la moral como un valor
permanente? La critica parece coincidir en que el principe descubre el valor objetivo de las
buenas obras gracias al plan de la Providencia cristiana. Angel Cilveti, por ejemplo, sefiala
que “la conversién de Segismundo es [...] el obsequic de la razén en aras de la fe. [...] Esta
conclusidn muestra que el razonamiento de Segismundo desemboca en la exigencia de un
plan sobrenatural que nos dé 1a solucién de la aventura de la vida: el plan de la Providencia
cristiana”.’” Garcfa Martin, por su parte, afirma que en la conversién de Segismundo
confluyen “el desengafio, la Providencia (e} orden de las cosas mundanas segiin la mente
divina, distinto det hado y de la fortuna, que también concurren en este final) y el amor”. ™
Segismundo descubre el valor objetivo de la moral gracias a una instancia divina. Lo que
decide a Segismundo a aceptar la permanencia de las buenas obras es la garantia de la fe,
Antonio Regalado sefiala que, en el Gltimo soliloguio, Segismundo apuesta por la existencia
de Dios y el orden moral que ese Dios impone: “Para Segismundo®, apunta Regalado, “la
tnica prueba de la existencia de Dios es abrazar el bien, impetu que se configura como una
aspiracién a lo divino y que se expresa en los versos “acudamos a 1o eterno / que es la fama
vividora, / donde ni duermen las dichas, ni las grandezas reI;;c:san”.309 Maria Pilar Gonzdlez
Velasco, por su parte, coincide con Cilveti en afirmar que, para Segismundo, el bien obrar
ahora es una cuestién de fe en la permanencia de lo eterno,™

Podemos ver que el raciocinio de Segismundo sigue un camino muy claro: la
permanencia de las buenas obras en *la fama vividora™ de “lo eterno” distingue el “gusto”
de la verdadera realidad e induce a Segismundo a aceptar el bien moral. Esta afirmacién del
bien obrar en la “divina gloria” procede de un dato de fe en la permanencia de lo eterno. Si
antes el amor “a una mujer” distingufa el svefio de la realidad gracias a so permanencia,
ahora la fe desempeiia el papel de garantia de la permanencia del valor moral.

Hay que sefialar algo de suma importancia en la conversién de nuestro personaje.
En la parte final del soliloguio, por primera vez en la obra, Segismundo se define como
principe: “Rosaura estd sin honor; / mds a un principe le toca / el dar honor que quitarle”.
No es casualidad que Segismundo se asuma como tal hasta este momento de la accién.

Anies de que pudiera hacerlo, tenfa que consumar su interiorizacién espiritual. De acuerdo

* Anget Cilveti, ap. cit.. 119,

™ 158é Maria Garcia Martin, cn su edicidén de La vida es sueifo, p. 204, n. 37.
*® Antonio Regalado, op. ¢it,, p. 629

'° Marfa Pilar Gonzilez, op. cit., p. 210,
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todavia estd al frente de la turba que busca quitar a su padre del trono. La lucha entre la
prudencia y la pasién no ha llegado a su fin, por lo que no podemos concluir nuestro
estudio todavia. Describiremos brevemente los tltimos acontecimientos del drama ¥ su
relacion con Ia caracterizacién del principe. Por cuestién de espacio no estudiaremos los
debates de Ia critica en torno a algunos de estos acentecimientos. Nos limitaremos a sefialar
cOmo éstos terminan de cargar a nuestre personaje de atributos para asi, al final, obtener un
cuadro completo del cardcter de nuestro personaje.

Después de que Segismundo se decide a recuperar la honra de Rosaura, acude con
las tropas a sitiar la torre donde se encuentra su padre. Basilio sale al encuentro de
Segismundo y, arrodilldndose frente a su hijo, dice:

Si a mf buscidndome vas,

va estoy, principe, a tus plantas;
sea dellas blanca alfombra

esta nieve de mis canas.

Pisa mi cerviz y huella

IMi COrona; postra, arrastra

mi decoro y mi respeto; -

toma de mi honor venganza;
sirvete de mi cautivo;

¥ tras prevenciones tantas,
cumpla ei hado su homenaje,
cumpla el cielo su palabra. (vv. 2146-3156)

Basilio piensa que las predicciones fatalistas de los astros se cumpliran al pie de la
letra. No cuentz con que Segismundo, con prudencia vy templanza, atenuard estas
predicciones, Como respuesta a las palabras de su padre, Segismunde hace un discurso
expositive al pueblo de Polenia, en el que reprocha a su padre ¢l haberle hecho “un bruto, /

unz fiera humana” para “excusarlo” a la safta de su condicién (vv. 3178-3179):

Mi padre, que esta presenie,
por excusarme a la safia

de mi condicidén, me hizo
un brute, una fiera humana;
de suerte, que cuando yo
por mi nobleza gallarda,
POT i Sangre generosa,
por mi condicion bizarra,
hubiera nacido décil

y humilde, sdlo bastara
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rendido a mis pies a un padre

y atropellado a un monarca.

Sentencia del cielo fue; i
por mas que guiso estorbarla '
él, no pudo. ;Y podré yo,

que soy menor en las canas,

en el valor y en la ciencia,

vencerle? —Sefior, levanta,

dame tu mano; que, ya

que ¢i cielo te desengafia

de que has errado en el modo

de vencerle, humilde aguarda

mi cuello a que ti te vengues:

rendido estoy a tus plantas. (vv. 3238-3247)

Segismundo acepta que ver “atropellado 2 un monarca” es un “horror” ¥ un “prodigio”.
Luego, en un acto final de prudencia y templanza, se arrodilla frente a su padre para recibir
el castigo por haberse sublevado en contra del rey legitimo. La voluntad de poder ha sido
vencida. Desaparecida la pasion, nace el principe prudente y humilde. No en vane, asf le

recibe su padre:

Hijo, que tan noble accién

otra vez en mis entraftas

te engendra, principe eres,

A ti el laurel y la palma

se te deben. T venciste;
corénente s hazafias. {vv, 3248)

Las acciones finales terminan de caracterizar a Segismundo como un principe prudente. La

primera de ellas es la renuncia definitiva de Rosaura:

Pues ya que vencer aguarda

mi valor grandes victorias,

hoy ha de ser la mds alta

vencerme a mi. ~Astolfo dé

{a mano luego a Rosaura,

pues sabe que de su honor

es deuda y yo he de cobrarla. {vv. 3255-3261)

La més grande de las victorias de Segismundo es vencerse a si mismo al renunciar 2 la

mujer que ama. El principe lo habia logrado ya en el noveno solifoquio, cuando se resistis a
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padre y culmina con las tres tiltimas acciones. Al casarse con Estrella para evitar que quede
desonsolada, Segismundo se porta justo con una dama que pierde a un principe “de tanto
valor y fama”. Al premiar a Clotaldo por su lealtad a Basilio, el principe reitera su rechazo
a toda insurreccién en contra del rey legitimo. Finalmente, al enviar al soldado traidor a la
tomre, castiga al culpable de la sedici6n injusta en contra de su padre. Con estas acciones,
derivadas de su prudencia y templanza, Segismundo contribuye a sanar todas la heridas y a
devolver al reino el equilibrio perdido durante la guerra. El cambio definitivo que ha

sucedida en Segismundo lo expresan los otros personajes cuando sefialan:

Basilic: Tu ingenio a todos admira.
Astolfo; jQué condicién tan mudada!

Rosaura: jQué discreto y qué prudente! (vv, 3301-3304)

La pasién del principe ha sido desplazada definitivamente por la razén y la
prudencia. El ser que en un principic era dominado por la irascibilidad y la violencia ahora
se ha convertide en un principe discreto y prudente.

A través del andlisis de los soliloquios hemos ido sumando los rasgos que
constituyen el cardcter de Segismundo. Durante los versos que transcurren desde el primer
soliloquio hasta el ihimo aparecen las cualidades que forman el contenido y la forma de ser
del personaje. En un principio, Segismundo se nos presenta como una “fiera” que a la vez
muestra ya algunos rasgos de principe magndnimo, dotado de alta inteligencia, capaz de
estudiar pelitica en la convivencia de los animales y descubrir al Creador en el orden v la
belleza; perc es naturaleza sin arte, principe sin educar; 1a falta de educacion le hace fiera
porque se deja arrastrar por los instintos. Los cuatro primeros solilogquios nos revelan las
coordenadas de hombre-fiera de nuestro personaje; Segismundo es humane porque es capaz
de interrogarse sobre su propia condicidn y porque puede manifestarle a los cielos su
inconformidad sobre su cautiverio. Es humano también porque puede ser avasallade por la
fuerza benefactora del amor y, con ello, cambiar las mds fieras pasiones en misericordia. A
la vez, Segismundo muestra su parte animal c¢n la furia con que lo arremeten les pasiones.
El principe no sabe controlar sus instintos, de ahi que, en el segundo soliloquio, increpe a
los cielos y después, guiade por el conccimiento de que el tromo le correspende y

conducide por la inclinacidn de su sangre, se comporte con violencia en el palacio.

171




En los dltimos cinco solilequios seguimos “construyendo” el cardcter del principe.
Segismundo se nos revela como un personaje que lucha entre la voluntad de poder y la
disposicién a la prudencia. El principe ha aprendido que si se rige por la furia y la ambici6n
es castigado con la torre; en los soliloquios sexto, séptimo y octavo manifiesta una
prudencia que deriva del miedo a este castigo. Su prudencia calculadora sufre los embates
del deseo de venganza que tiene en contra de su padre, al que desea postrar a sus pies. El
noveno soliloguio y las acciones posteriores terminan de proveernos los rasgos que le
atribuimos al principe en su caracterizacion: Segismundo descubre que hay que hacer el
bien para poder acudir a lo eterno; el bien obrar, desde ese momento, ya no s6lo tene un fin
preventivo, sino uno més elevado: el deseo de trascender. Habiendo tomado la decisién de
alcanzar una *“divina gloria” por medio de las buenas acciones, Segismu.ndo pone a prueba
su nueva condicién postrandose a los pies de su padre y, después, venciéndose a si mismo
al casar a Rosaura con Astolfo.

Durante nuestre andlisis hemos mencienado cémo algunos de los signos de
representaci6én incorporados al texto dramdtice nos permiten caracterizar a Segismundo.
Vimos cémo las imdgenes descritas por Rosaura al inicio de la primera jornada nos
preparan para el personaje que vamos a conocer en el primer soliloquio. Las didascalias
implicitas en las que se nos describe el medio salvaje y dspero y la torre impotente subrayan
la naturaleza del monstruo humano encerrado en su interior oscurc. En el tercer y cuarto
soliloquio, las descripciones que el principe hace del medio que lo rodea nos permiten
situar al principe en un caso, entre las telas y brocados del palacio y, en el otro, de vuelta en
st prisién. En el caso de las acotaciones, vimos cdmo las pieles que viste Segismundo en el
primer y octavo soliloquio acentiian su estado primigenio y animal, mientras que ios
vestidos que porta en el tercer soliloguio marcan las nuevas circunstancias gue rodean al
personaje. Todos estos signos de representaci6n enriquecen y amplian la visin que la
palabra nos ofrece de Segismundo.

Con esto terminamos el andlisis de la funcion caracterizadora de los soliloquios de
Segismundo. Hemos visto c6mo nuestro persenaje, lejos de ser un esquema o tipo, se nos
presenta como un ser complejo que, por medio de sus discursos, produce una poderosa
impresién en nosotros. El principe, al darnos a conocer las causas de su descontento, las
razones que yacen detrds de sus conflictos intimos, se va construyendo como un personaje

de una rica interioridad y de una diversidad extraordinaria.
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CONCLUSIONES

En el curso de nuestra investigacién hemos hecho un recorrido por las diversas facetas del
solifoquic y su relacién con el personaje dramdtico. En el capitulo I definimos esta
convencién dramitica y sefialamos su cardcter multifuncional. El soliloquio desempefia
diversas funcicnes de fndole estructural y forrnal; como la revelacién del conflicto interior
del personaje, la aperiura y cierre de la accién, la unién de dos escenas o la desaceleracion
de la accién dramatica. También sefialamos su estrecho vinculo con otras convenciones,
como el monélogo y el aparte. Mostramos que el monélogo y el soliloguio sen parte del
discurso monolégico, y que este hecho ha suscitado que la critica les asigne a las dos
convenciones el cardcter de sindnimos, es decir, una misma significacién. Propusimos que
es posible establecer una diferencia conceptual entre el soliloquio y el monélogo si se parte
del hecho de que cada recurso cumple una funcién dramdtica distinta, Desde este enfoque,
el mon6logo cumple una funcién informativa, en la que el personaje puede narrar
acontecimientos imprescindibles para la comprensi6n de la intriga o describir acciones de la
trama. El seliloquio, por su parte, curople una funcién expresiva en la que el personaje
descubre su munde interior revelando sus sentimientos, confusiones o quejas. Al establecer
esta diferencia conceptual es posible estudiar cada una de estas convenciones por separado
¥y encontrar sus rasgos particulares.

En el mismo capitulo vimos que Calderén utilizé el soliloquio con la més variada
funcién y extension para expresar y comunicar lo esencial conflictivo de la intimidad de sus
personajes. Al igual que Lope, Calderén se valdria del soliloquio para revelarnos el
conflicto de conciencia de sus personajes, pero a diferencia de aquél, se detendria a analizar
las circunstancias motivadoras del conflicto y la problemética individual de sus personajes.
Calderdn intufa que, para transmitir la compleja verdad de la responsabilidad difusa, no
sirven las criaturas dramdticas convencionales, poco definidas en sus deseos e intereses,
sino que habfa que ofrecer al espectador las razones y perspectivas interiores de los
personajes; de ahi el relieve que en el teatro de Calderén adquieren los soliloquios.
Estudiamos el caso de don Gutierre, quien revela su compleja interioridad en un soliloquio
de 138 versos, en el que desarrolla su conflicto entre el amor y el honor. En el soliloguio de

don Gutierre el personaje interioriza, escarba en su alma y, al hacerlo, deja al descubierto
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sus dudas, miedos y confusiones. La accién se desarrolla como consecuencia del cardeter y
del conflicto intimo del personaje.

Asimismo, establecimos que, pues los soliloquics nos revelan el méds recéndito
sentir del persenaje, son un medio significativo para construir su cardcter. Los soliloquios
de Segismundo, especificamente, resultan un medio imprescindible para conocer los
atributos que constituyen la “forma de ser” del principe. Con la informacién que obtuvimos
de los soliloquios pudimos obtener un cuadro compieto del caracter de Segismunde. ;Cémo
se nos fue revelando “contenido” de Segismundo en los soliloquios? ;Como cambid el
cardcter del principe?

En el primer soliloguio, Segismundo se nos revela como una fiera que es a la vez un
principe magninimo, dotado de alta inteligencia natural, capaz de reflexionar acerca de su
propia condicién y de la injusticia de los decretos divinos. Conviven en nuestro personaje la
tendencia hacia lo grande y un corazdn encendido por la pasidn. Con un claro uso del
entendimiento y un pensamiento esencialmente 1dgico, el principe entiende que se estd
lievando & cabo una injusticia en su contra y que per ¢lla se encuentra cautivo. El ractocinio
deja al descubierto la arbitrariedad de los cielos y este hecho produce la ira del principe,
Segismundo es un hombre y por lo tanto goza de la razén digna de los seres humanos; dado
que también posce una parte de fiera, da rienda suelta a las pasiones cuando la razén le
indica que es presa de una injusticia.

Desde el primer scliloquic Segismunde trasciende los limites de un personaje de
carne y hueso para convertirse en une simbdlico. Encerrado en su prisién, lamenténdose de
la injusticia del delito de haber nacide, Segismundo se convierte en un arquetipo que
representa a todos los seres humanos; sin embarge, esto no obsta para que el principe se
revele, también, como un personaje fundamentalmente humano cuya “humanidad” se
manifiesta en el dolor que manifiesta por no poder gozar de la libertad de la cual gozan los
demds y en su vehemente necesidad de encontrar una razén a su encierro. Estos rasgos
apean a Segismundo de su abstracta simbologia y lo convierten en un ser concreto y real
como cualquier hombre verdadero.

En los acontecimientos que conducen al segundo soliloquio, Segismundo se topa
con Rosaura. La belleza de a dama logra enternecer y turbar al principe quien, preso de la
hermosura de la mujer, muestra su calidad humana y se perta piadoso cen elia. El principe,

aunque parezca fiera, ¢s humano, por lo que la voz y la belleza de Rosaura lo liberan de su
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animaiidad al domesticarlo y civilizarlo. Podemos ver cémo la primera instancia de cambio
en Segismundo es la belleza: cuando Clotaldo entra a la torre con soldados y aprehende a
Rosaura y 2 Clarin, Segismundo, en un nuevo acto de piedad derivado del amor que siente
por Rosaura, amenaza con darse muerte,

El ayo manda encerrar al principe y Segismundo enuncia su segundo soliloguio.
Orgulloso, hace a los cielos ¢l objeto de su pasidn irascible y se compara con un gigante
que quebraria al sol sus “vidrios y cristales”. La imagen caracteriza a Segismundo como un
ser soberbio que se rebela contra un designio divino. Esta soberbia deriva directa y
esencialmente de la tendencia natural de Segismundo a lo grande v del deseo inmoderado
de su propia excelencia. La calidad de “sangre” de Segismundo lo mueve a la soberbia y
come resultado de eila, a la irascibilidad.

Segismundo es drogado y conducido al palacio, donde despierta. En su tercer
soliloguio el principe expresa su admiracién ante lo que ve. Encontramos que Segismundo
fonda su conocimiento en la percepcion sensible: la percepcion de las telas y brocados, de
los criados y del “lecho tan excelente” es lo que le provee la cerieza de que estd despierto,
Cuando sus sentidos {aquello que le permite distinguir la verdad del suefio) le muestran una
realidad que no es la suya, Segismundo entra en un estado de incertidumbre. Bl personaje
sufre la angustia de ne poder descubrir una medida de lo cierto que satisfaga la razén y de
encontrarse perdido en un laberinto de imdgenes y pasiones; por ello, es incapaz de
reconocer su propia individualidad con la conciencia intelectual.

Durante su estancia en palacio, Segismundo se caracteriza como un ser pasional y
soberbio. El principe aprende, gracias a Clotaldo, gue por ley del cielo fue encerrado y que
es heredero al trono, Movido por el conocimiento de que fue puestoc en cautiverio
injustamente, se deja arrastrar por el rigor y la célera: amenaza a Clotaldo con la muerte,
lanza a un criado por la ventana y estd dispuesto a deshonrar a Rosaura. Como en el primer
soliloquio, la razén le dicta que el maltrato que ha recibido ha sido producto de una
decisidn injusta y por eflo explota contra quienes lo rodean. Nuevamente el entendimiento
impulsa a Segismundo a defender con pasién los derechos que la razén le dicta como suyos,
s6lo que, al defenderlos con la violencia, Segismundo cae en la soberbia y en la injusticia.
Dentro de este torbellino de pasiones, Segismundo descubre que es una- sintesis de
contrarios, un hombre fiera. Este conocimiento de si mismo serd el primer paso en la lucha

de Segismundo por contrelar sus pasiones.
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En el cuarto y en el quinto soliloguios se produce el desengaiio de Segismundo. Al
despertar en la torre, el principe se percata de que lo gue vivié en palacio fue un suefio. El
cambio de experiencias que Segismundo ha tenido de torre a palacio, y de palacio & torre, lo
llevan a Ja conclusién de que la reatidad y el suefio son lo mismo, Dado que el vivir slo es
sofiar, Segismundo decide reprimir su furia y ambicién siguiendo el consejo de Clotaldo,
quien le sugiere que “aun en suefios / no se pierde el hacer el bien™. El principe sabe ahora
que ¢l gusto vy los bienes terrenales son caducos, mientras que ¢l bien obrar es lo tinico
permanente. De ahora en adelante el principe intentard hacer el bien como un medio de
prevencidn para evitar el castige de la torre. Esta decisidn, no cobstante, serd dificil de llevar
a cabo, pues Segismundo se enfrentard a sus propias pasicnes.

Al inicie de la tercera jornada un grupo de soldados saca a Segismundo de la torre
para que restaure su “imperial corona y cetro” y se la “quite a vn tirano”. Segismundo dice
los soliloguios sexto, séptimo ¥ octavo mientras se encuentra al frente de este grupo de
soldados. Los soliloquios caracterizan a Segismundo como un ser que se encuentra entre
dos deseos apremiantes: la pasién desbordada por el poder del trono y la prudencia derivada
de su deseo de hacer el bien. En los tres soliloquios, la voluntad de poder del principe es
avasatlada por el recuerdo de la leccidn que aprendié de Clotaldo: “aun en suefios / no se
pierde el hacer el bien”. En los tres soliloquios la prudencia que muestra el principe,
también, es una cuestién de célcule, pues Segismundo actiia con mesura por miedo a ser
castigado al despertar.

Hacia el final de la tercera jornada Segismundo se encuentra con Rosaura. La dama
le confiesa gque se le ha presentado tres veces, “con diverso traje y forma”, y con tres
personalidades diferentes: de hombre eu la primera jornada, de dama de Estrella en la
segunda y como Rosaura en la tercera. Las palabras de Rosaura producen un hondo efecto
en el principe; en su noveno y Gltimo soliloquic Segismundo descubre que su vida no esta
dividida entre la “verdad” o “realidad” de la torre y el “suefio” del palacio, sino que hay
continuidad en su existencia. Como en los soliloquios sexio, séptimo y octave, asistimos a
la lucha que tiene lugar entre la pasion y la prudencia. Triunfa la prudencia, pero esta vez
por el descubrimiento de que no vale la pena perder una “divina gloria” por “vanagloria
humana”. Segismundo descubre que al vencer a las pasiones puede alcanzar “lo eterno”;
ahora, ademis del temor de despertar en la torre, lo que lo lleva a hacer buenas obras es un

motivo més elevado: el deseo de trascendencia.
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Después del noveno soliloquio, la conversién final del principe casi estd completa,
Falta sélo un detalle: Segismundo aiin no vence su deseo de poder. Hacia cl final de la
jornada tercera, cuando Basilio se postra a los pies de su hijo, Segismundo, en vez de
matarlo, acepta que al haber usado medios ilicitos para hacerse dei trono él mismo merece
la muerte. Con esto, la conversién de Segismundo llega a su fin. Las acciones posteriores
-renuncia a Rosaura, matrimonio con Estrella, perdén de Clotaldo y castigo al soldado
traidor— subrayan la transformacién de Segismundo en un principe prudente y templado.

El andlisis de los soliloquios nos ha permitido conocer los miedos, dudas ¥
confusiones del perscnaje, asi como e! silencioso proceso de su pensamiento, los méviles
detrds de su conducta y el sentido de sus acciones. Sabemos que Segismundo desea conocer
las razones de su encierro y que ¢l hecho de permanecer en la ignorancia le provoca ira y
pasion. Conocemos, también, las dudas ceusadas por los sibitos cambios de su entorno, y
c6mo estas dudas postran a Segismundo en un angustiante estado de incertidumbre. Una
vez libre, sabemos que el conflicto de conciencia de Segismundo responde a la lucha que se
lleva a cabo en su interior entre su desee de poder y de prudencia. Con estos elementos
jaudimos construir el cardcter de Segismundo, entender su interioridad y su forma de ser, E)
principe se nos ha revelade como un personaje con una riqueza y heterogeneidad de
atributos cuyo rasgo distintivo es la coexistencia de atributos contradictorios, Segismundo
posee muchos rasgos relativos a distintas dimensiones, lo que lo hace un ser de una
marcada plurtdimensicnalidad: principe magninimo y pasional, ser con una inclinacién
natural hacia lo grande que se manifiesta en actos de bondad v de soberbia, monarca con un
deseo inmoderado de la propia excelencia que se abre tanto al bien universal como a la
irascibilidad, Segismundo se revela como un personaje profundo y complejo.

El principe también se nos revela en los soliloquios como un personaje que
evoluciona, Segismundo se transforma eh un proceso lento y justificado conforme avanza
€l drama; somos testigos de cémo desde un inicio conviven en el principe la razén y la
pasidn, la bondad y la soberbia y ¢émo, gradualmente, las primeras sobrepasan a las
segundas. También vemos cémo descubre la importancia de hacer buenas obras, primero
con un fin pragmdtico y luego con uno trascendental; finalmente vemos cémo el personaje
es capaz de vencerse a si mismo para convertirse en un principe prudente. Esta evolucion y
posibilidad de fucha interna en Segismundo lo convierten en un personaje redondo,

profundamente humano y complejo, con verdadero cardcter. Con la aplicacidn de este tipo
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de amndlisis pudimos concluir que para poder obtener una visién completa e integral del
cardcter del persenaje es necesario fijar la atencién en los soliloquios.

Serfa motive de un nuevo trabajo estudiar otras funciones dramdticas que
desempeia el soliloquio v la forma en que Calderén se apropia de ellas v las utiliza en sus
dramas. El hecho de que esta convencién dramética haya sido utilizada con tanta frecuencia
y con la mds diversa funcién v extensién en el drama del Siglo de Oro, nos obliga a
continuar y profundizar su estudio, lo cual serd motivo de otro trabajo. Por lo que respecta
al personaje de la Comedia, quedan por descubrirse muchas lineas de investigacién para
estudiar su proceso de caracterizacion. Existe todavia una corriente en la critica que
considera gque los personajes del Siglo de Oro son esquemdticos v monofacéticos. En la
medida en que mds estudios se aboquen a desentrafiar las coordenadas que conforman a
estos personajes nos podremos percatar de que no son sélo singulares, sino que también son
capaces de comunicarnos su humanidad, de hacernos participes en sus problemas, de

conmovernos durante la representacidn y de inirigamos e interesarnos intelectualmente.
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