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Resumen:

Consideraciones varias sobre algunos aspectos poco estudiados de la comedia
calderoniana No hay cosa como callar: 1/ La geografia dramatica y escénica:
identificacion del barrio en que se sitla la casa de don Pedro de Mendoza;
configuracion interna de la misma y sus transformaciones en dos refundiciones del
siglo XIX. 2/ Una censura del siglo XVIII. 3/ Aclaracion del sentido de los
vocablos banda y venera; comentario del topico del suefio (somnium) como prueba
de la inmortalidad del alma. 4/ Intento de segmentacion de la comedia a partir de la
métrica.

Annotations a la comédie No hay cosa como callar
de Calderon
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Segmentation.

Résumé:

Observations diverses sur certains aspects peu étudiés de la comédie caldéronienne
No hay cosa como callar. 1/ La géographie dramatique et scénique : identification
du quartier ou se situe la maison de don Pedro de Mendoza ; configuration interne
de ladite maison et transformations dont elle est I’objet dans deux refontes du XIX®
siecle. 2/ Une censure du XVII1° siécle. 3/ Explication du sens des mots banda et
venera ; commentaire du lieu commun du réve (somnium) comme preuve de
I’immortalité de I’ame. 4/ Essai de segmentation de la piece a partir de la métrique.
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|. LA CASA DE DON PEDRO DE MENDOZA

1. El barrio de San Jorge

Cuando don Juan de Mendoza, el galén principal de No hay cosa como
callar, se pone a seguir a la mujer desconocida que vio, un dia de fiesta, en
la madrilefia iglesia de San Jorge, lo hace partiendo de dicho templo. Pero,
al llegar a la calle del Prado (o Carrera de San Jeronimo), pierde su huella y,
un poco mas tarde, deduce que Leonor (la desconocida) no puede vivir lejos
de San Jorge, porque «una mujer como aquella / a pie no fuera muy lejos»
(ver, sucesivamente, los vv. 27-28, 106-107 y 214-215 de la primera
jornada)’. Que yo sepa, ninglin anotador, en las ediciones modernas de la
comedia, logra identificar o localizar la iglesia en cuestion. Los
historiadores, sin embargo, nos aprenden que, en 1610, Cesare Bogacio, un
caballero originario de Luca, hizo donacion de unas casas situadas en la
calle del Principe (a nivel del nimero 31 actual) para la fundacion de un
seminario o colegio de ingleses bajo la advocacion de san Jorge. Tenia —
nos dicen— «deseo y devocion de que se fundase en esta corte un colegio y
seminario semejante al de Valladolid para ingleses». Lo puso en manos del
padre jesuita José Creswell (1556-1623), y la institucion recibio
rapidamente ayuda financiera del rey, hasta que, en 1626, se coloco bajo el
patronazgo perpetuo del conde-duque de Olivares y sus sucesores (Garcia
Hernan, 2006, pp. 224-225).

Como sabemos, por otra parte, que la casa de Leonor de Silva y de su
hermano don Diego se encuentra enfrente de la casa de los Mendoza (es la
casa «frontera», I, v. 897), podemos concluir que ambas familias viven en
un mismo barrio, que podriamos llamar «barrio de San Jorge», y que este se
ubica en el centro mismo del Madrid del xvii, no muy lejos de la Puerta del

Sol y de los corrales de comedias de aquel entonces.

! Citaré le texto de Calderén por le ed. de Valbuena Briones en los Clésicos castellanos
(1962, 1%ed. 1954).
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368 «APOSTILLAS A LA COMEDIA NO HAY COSA COMO CALLAR DE CALDERON»

2. El aposento de don Juan

Mucha mas dificil es la reconstruccion del espacio doméstico de la casa
de don Pedro de Mendoza, operacion indispensable para una exacta
comprension del tercer y Gltimo cuadro de la primera jornada, el de salida
de don Juan para la expedicion de Fuenterrabia y de su intempestiva vuelta
conducente a la violacion de Leonor (I, vv. 761-1160).

¢En qué parte(s) de la casa de don Pedro se desarrollan las escenas
constitutivas del cuadro de la violacion? Las ediciones del siglo xvii —en
particular la de la Parte diez y siete de 1662 y la de la Séptima parte editada
por Vera Tassis en 1683— no nos proporcionan ningun dato para solucionar
el problema, y no es la acotacion afiadida posteriormente por algunos
editores modernos, empezando por Hartzenbusch («Sala en la casa de don
Pedro», p. 554a), la que puede ayudarnos. Hay, pues, que volver al texto
principal —el pronunciado por los actores— para tratar de formular la
hipétesis interpretativa la mas verosimil posible. Quien a ello se atrevid, por
primera y Unica vez, fue la gran calderonista italiana Fausta Antonucci en su
fundamental articulo sobre «El espacio doméstico y su representacion en
algunas comedias calderonianas de capa y espada» (2002). Es
imprescindible volver a leer, entre sus comentarios, los referentes a nuestra

pieza:

Estas palabras de Celia [en El escondido y la tapada] nos hacen sospechar otra
vez algo mas que una dilatacion convencional del espacio escénico: la co-
presencia, en el mismo espacio escénico, de dos espacios draméticos, la sala 'y
el retrete. Sospecha que se refuerza al considerar el uso de los deicticos en las
intervenciones sucesivas de Celia, que evidencian la oposicion entre un «aqui»
(retrete-tocador) y un «alli» (sala). Otra prueba en favor de esta hip6tesis se
encuentra en la tercera escena del Il acto, cuando, estando Lisarda y Beatriz
en la sala, Beatriz invita a su ama a que entre «en este tocador / a adrezarte,
gue es mejor» (vv. 2396-2397).

Se trata, sin embargo, de una simple hipétesis interpretativa, que no
encuentra respaldo en ejemplos parecidos de otras comedias, por Io menos en
las comedias que he examinado para este trabajo. En realidad, un parecido si
podria notarse en la organizacion espacial del Gltimo cuadro del I acto de No
hay cosa como callar: pero los datos que ofrece el texto no son ni tantos ni tan
claros como para concluir con seguridad a favor de esta hipétesis. La accién
se desarrolla en casa de don Pedro, y mas precisamente en una sala del cuarto
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de su hijo don Juan, donde el criado de este ha dejado, sobre un bufete,
algunos papeles gque son de importancia para su amo. La sala tiene dos
puertas: una que da a los otros aposentos del cuarto y al resto de la casa; otra
gue da a la calle (es una puerta secundaria). Esta segunda puerta, sin embargo,
probablemente no conduce directamente a la calle, sino a un portal y de alli a
la calle. Son dos réplicas en la segunda escena del cuadro las que me sugieren
esta interpretacion: don Pedro ha quedado solo, y llama a un criado para que
vayan «con luz recorriendo agora / de don Juan el aposento / por esa puerta
gue cae / a mi cuarto, y a ver luego / si la que cae a la calle / cerrada esté»; el
criado le contesta «De eso vengo, / y estd cerrada» (vv. 842-843). Todo
dejaria suponer que el criado ya ha controlado —cuando se encontraba fuera
del tablado— la dicha puerta, que por tanto se encuentra fuera del espacio
escénico

En la escena siguiente, entra a pedir ayuda dofia Leonor, en cuya casa
vecina ha estallado un incendio; don Pedro le ofrece quedarse alli mismo, y la
da la llave del cuarto para que ella pueda aislarse del resto de casa. Se
entiende que considera segura la otra entrada, ya que sabe que la puerta de
calle esta cerrada con llave. Leonor acepta, cierra la puerta, se sienta en una
silla y se duerme. Ahora, e inesperadamente, salen al tablado don Juan y su
criado que vuelven a casa a buscar los papeles olvidados, y han entrado por la
puerta de calle de la que tienen la llave. En un primer momento, muy largo
(veintitrés versos), los dos no se percatan de la presencia de Leonor. Solo
cuando don Juan ordena a Barzoque «Entra en la sala», este se da cuenta de
que «hay luz en ella», y acto seguido repara en Leonor (vv. 1063-1064).
Ahora bien: ;debemos considerar que los veintitrés versos anteriores se
pronuncian al pafio, o bien podemos conjeturar que una vez mas el espacio
escénico se dilata para incluir dos espacios dramaticos distintos y contiguos
(el portal y la sala)? Una contestacion certera es imposible, aunque quiero
recordar aqui que generalmente las intervenciones al pafio se realizan cuando
el personaje que las pronuncia no quiere que otros personajes ya presentes en
el tablado lo vean (pero aqui don Juan ignora la presencia de Leonor) o quiere
verificar las condiciones de un espacio que no le ofrece seguridad (pero aqui
se trata del propio cuarto de don Juan, donde no deberia haber nadie).
(Antonucci, 2002, pp. 70-72)

El analisis, por sutil y atractivo que parezca, no logra, sin embargo,

convencerme del todo. En primer lugar, porque da como evidente el que la

escena de la despedida de don Juan y Barzoque se desarrolla «en casa de

don Pedro, y més precisamente en una sala del cuarto de su hijo don Juan».

Yo también lo crei largo tiempo, aunque dicha interpretacién entraba en

cierta contradiccion con los versos que la misma estudiosa cita un poco mas

lejos en su texto y que dicen:

CRIADO ¢ Sefior?
DoN PEDRO Vamos, Celio,

Py

-
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con luz recorriendo agora
de don Juan el aposento
por esa puerta que cae
a mi cuarto, y a ver luego
si la que cae a la calle
cerrada esta.
(1, vv. 836-842)

Recordemos el contexto de este dialogo entre el criado, Celio, y su amo,
don Pedro. Unos minutos antes, Celio se ha ido para acompariar a don Juan
con las luces que llevaba («Alumbrad» le ordena don Pedro en el v. 815). A
su vez, Barzoque se despide del padre de su amo (vv. 815-822) y este recita
entonces un corto mondlogo (13 versos: vv. 823-835), ocupando ambos
discursos (didlogo criado-amo y mondlogo) el espacio temporal necesario
para el desplazamiento de Celio desde el lugar —todavia no identificado
con certeza— de la despedida hasta la puerta del aposento de don Juan que
da a la calle, y al revés. ;Coémo es posible, en estas circunstancias, es decir,
si los personajes de Celio y don Pedro se encuentran ya en el aposento de
don Juan— que el duefio de casa diga que quiere ir a comprobar si la puerta
exterior de dicho aposento filial (la que da a la calle) estd cerrada y que
quiere hacerlo pasando por la puerta interior (la que cae al cuarto de don
Pedro) del mismo aposento? La aporia es total y no puede uno refugiarse
detrds de un casual error de transmision textual, ya que todos los textos
(dureos y modernos) que pude consultar ofrecen la misma version de los
versos 836-842. Todos, salvo los publicados por Angel Valbuena Briones en
sus dos ediciones de la pieza (la de Aguilar, 1956, p. 1007a; la de Clasicos
castellanos, 1962, vv. 837-838). En la primera leemos: «con luz corriendo
ahora / de don Juan el aposento», lo que hace del verso 837 un verso
posiblemente hipométrico; y en la segunda encontramos este distico: «con
luz corriendo ahora / de don Juan al aposento». Con su acostumbrada
despreocupacion por la precision ecdoética, Valbuena Briones no indica en
absoluto de donde saca estas variantes; pero, simultaneamente, y —diria

yo— por pura casualidad, indica una nueva y posible orientacién de lectura.
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Volvamos, en efecto, a leer con estos datos en mientes los versos 836-
842. Lo que en ellos nos dice el amante padre de don Juan es, a mi parecer,
lo siguiente: ‘Vamos Celio al aposento de don Juan para, recorriéndolo con
las hachas que llevas, comprobar si no olvidé nada y, posteriormente, para
comprobar si los dos viajeros cerraron la puerta exterior de su aposento’. Si
esta lectura se admite, hay que sacar de la misma una serie de conclusiones:

a) La escena de despedida se desarrolla en el cuarto o aposento de don
Pedro. Don Juan y Celio salen del cuarto en el verso 815, dirigiéndose hacia
el aposento del hijo, de donde vuelve Celio en el verso 836. Més alla de la
pena que este peligroso viaje le causa a don Pedro —tipico buen padre de
las comedias comicas de Calderon, tan diferente de los padres «asesinos» de
sus tragedias—, este sigue preocupado por las condiciones materiales de la
salida de su hijo. Por eso, al volver Celio del aposento filial, decide ir a
controlarlo todo vy, en el transcurso de su dialogo con el criado, recorre el
camino que separa su propio cuarto del de su hijo, donde llega hacia el
verso 850, cuando puede observar la existencia de un recado de escribir (vv.
851-852), recado puesto en un bufete que es, precisamente, el mueble en el
que Barzoque dejé olvidados los papeles de don Juan.

b) Tratan ambos interlocutores de encontrar alguna solucion a este
inesperado problema cuando, fuera del escenario («Dentro», v. 872%),
suenan los gritos de Juana y Leonor, victimas del incendio de su casa. Celio,
obedeciendo a las 6rdenes de don Pedro, se precipita para ver lo que pasa y
abre la puerta del aposento de don Juan que da a la calle, puerta que Leonor
ve abierta y por la que entra inmediatamente, encontrandose con don Pedro.
Esto explica que este pueda decir mas tarde a Leonor, en un momento en
que sabemos a ciencia cierta que esta ella en el cuarto de don Juan, la frase
siguiente: «este cuarto es, donde entrasteis, / tan apartado y tan lejos / del
mio» (vv. 977-979).

c) Conforme se van desarrollando las escenas finales de la primera
jornada, obtenemos informaciones suplementarias sobre el aposento de don

Juan. Se corresponde globalmente con la precisa descripcién que de «la
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casa-tipo de la familia de condicion desahogada o noble en una ciudad del
Siglo de Oro» nos ofrece Fausta Antonucci en las paginas iniciales de su
articulo sobre el espacio doméstico en Calderdn (2002, pp. 57-58). Segun lo
que podemos deducir de los escasos datos diseminados en el texto principal,
el cuarto de don Juan lo constituyen un portal o zaguén, que da paso a las
demas habitaciones del apartamento y en el que, probablemente, los criados
de don Pedro van depositando la ropa y demas objetos arrancados al
incendio; una alcoba donde se encuentra la cama aludida por don Pedro en
los versos 981-984 («mas hay / una cama, por lo menos, / para pasar lo que
falta / de la noche»); una sala, que es la pieza principal, donde acaban por
entrar Barzoque y don Juan a su vuelta de viaje (v. 1063: «Entra en la sala»
le ordena don Juan a su criado), y en la que se quedd dormida Leonor, en
unasilla.

Tenemos pues un cuarto —o apartamento— con dos puertas, que
permiten salir de él y entrar en él: la una da a la calle, a traves de un zaguan,

y la otra da al cuarto o apartamento de don Pedro®. Y estas dos puertas

2 Aqui hay que rectificar ligeramente la indicacién de Fausta Antonucci (2002, p. 71)
cuando escribe: «La sala tiene dos puertas: una que da a los otros aposentos del cuarto [de
don Juan] y al resto de la casa; otra que da a la calle (es una puerta secundaria». Seria mas
exacto decir: «El cuarto tiene dos puertas: una que da al resto de la casa (al apartamento de
don Pedro) y otra que da a la calle (es puerta secundaria que en aquel entonces se llamaba
puerta falsa, asi definida en Autoridades: “La que no es la principal de la casa y suele salir
a otra calle excusada”»). No es inverosimil pensar que a cada una de estas dos puertas del
espacio dramatico correspondia cada una de las dos puertas escénicas laterales del tablado,
segun la disposicion mas frecuente de los corrales dureos. Las dos puertas del cuarto se
pueden abrir o cerrar con llave: la de la calle, o puerta exterior, la cerr6 Celio cuando
acompafio a don Juan, y el mismo Celio, como ya vimos, la volvié a abrir para ver lo que
pasaba en la calle en el momento del incendio de la casa de Leonor. Calderén no nos dice
nada sobre ello, pero como Barzoque, al volver, tiene que abrirla de nuevo con la llave de
su amo (I, vv. 1045-1046), podemos suponer que Celio (o don Pedro) volvieron a cerrarla
después de salir Juana en los versos 1009-1012. En cuanto a la puerta interior (la que cae al
cuarto de don Pedro), sabemos, textualmente, que Leonor la cerrd por adentro (I, v. 1016)
para abrirla después de la violacién, dando paso a don Pedro (1, vv. 162-166).

Por otra parte, si Fausta Antonucci supone, con razén, la existencia de un zaguan,
donde don Juan y Barzogque quedarian durante los veintitrés versos que preceden a su
ingreso en la «sala» (I, v. 1063), e insiste sobre el fendmeno tan caracteristico de la
comedia de capa y espada calderoniana de la «co-presencia, en el mismo espacio escénico,
de dos espacios dramaticos distintos» (2002, p. 72), creo que la distincion entre estos dos
espacios reunidos escénicamente es menos decisiva en No hay cosa como callar que en el
caso, aludido en su nota 32 por la estudiosa, de La dama duende, en que dicha distincion
era indispensable para entender el juego dramatico. En No hay cosa como callar, puerta
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tienen sendas llaves, que, tedricamente, son garantia de seguridad para los
ocupantes del cuarto. Solo que Calderdn lo decidid todo de otra manera en
esta comedia, que hubiera podido titularse Cuarto con dos puertas malo es

de guardar.

3. Geografias decimondnicas: la(s) refundicion(es) de Manuel de
Breton de los Herreros
Frente a la complejidad —y a la consecuente dificultad de

interpretacion— de la geografia de la calderoniana casa de don Pedro de
Mendoza, no es ocioso preguntarse como la entendieron los refundidores
del siglo xix. De No hay cosa como callar tenemos dos refundiciones,
atribuidas ambas a Manuel Breton de los Herreros y asi descritas en los

respectivos catalogos:

Version A. Biblioteca Nacional de Espafia.
Catalogo de Julian Paz, nimero 7974: No hay cosa como callar.
Comedia de D. Pedro Calderén de la Barca, refundida en cinco actos y
en verso, por D. Manuel Breton de los Herreros Actos segundo y
cuarto.
33 hoj., 4°, autdgrafo, f. del siglo xix (M.C.) — 14.560°.
Texto digitalizado en la Biblioteca Digital Hispanica

Version B. Biblioteca digital Memoria de Madrid
No hay cosa como callar [Manuscrito]: comedia / de Dn. Pedro
Calderon de la Barca; refundida y puesta en cinco actos por Dn. Manuel
Breton de los Herreros
[S. XIX]
[271, [20], [18], [18], [18] h.; 20 x 15 cm.
Apunte de teatro manuscrito.
Comedia en verso refundida de la de Pedro Calder6n de la Barca y
puesta en cinco actos
En verso port., registro de personajes y reparto de actores
Traslado del Archivo de Villa, 1898
Archivo de comedias de los teatros de la Cruz y del Principe
Foliacion moderna a lapiz
Signatura: Tea 1-52-16 A
Aparecen dos ejemplares més de la refundicion con las signaturas 1-52-
16 B y 1-52-16 C; este Ultimo ejemplar contiene las correcciones y
pareceres prerrepresentacionales originales de los censores de 1827
(censura eclesiastica y politica).

exterior y portal forman una unidad que podriamos Ilamar el «espacio de la entrada
exterior».
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Hay también un ejemplar manuscrito de la pieza refundida en la
Biblioteca del Institut del Teatre de Barcelona: num. 67593.

Las dos versiones (A y B) son tan diferentes que no parece plausible
atribuirlas a la misma mano, sobre todo cuando se sabe que la atribucién de
A a Bretdn de los Herreros descansa unicamente en la autoridad del solo
Julidn Paz. Por eso preferimos, mientras no surgen elementos aclarativos de
su origen y autoria, considerarla y llamarla «version anénima». De las dos
refundiciones, es esta del manuscrito 14650° (que solo contiene el segundo
y el cuarto acto del drama) la que mas cerca se encuentra del modelo
calderoniano, con una mezcla intima de rasgos de fidelidad y de infidelidad.

Desde el punto de vista espacial (dramatico y escénico), que es el que
aqui nos interesara exclusivamente, podemos decir que en A el cuarto de
dos puertas de don Juan da paso a una casa de dos puertas, asi descrita en el
didlogo que se da entre Celio y don Pedro en el cuarto de don Juan, cuando

aquel vuelve de acompafiar a don Juan:

PEDRO Has de recorrer ahora
de don Juan el aposento
por esa puerta que da
a mi cuarto lo primero.

CELIO De la calle de las Huertas
la puerta por cerrar tengo.

PEDRO &Y el postigo de la calle
de Cantarranas?

CELIO Yo temo
que has de refiirme, sefior,
un descuido.

PEDRO Pues di presto:
;qué se ha olvidado?

CELIO A Barzoque
pedir la llave.

PEDRO ¢Pues eso,

qué importa, si yo la llave
maestra de casa tengo?

A las dos calles hay puerta.
Don Juan, soldado y mancebo,
muchas veces con el alba

se recoge; y yo prefiero

gue tenga la puerta franca

a que falte a mi respeto.

El ausente, ese postigo
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bien esta cerrado, Celio,
que si ocurriere el abrirle,
con la maestra me quedo.
Y pues hay aqui recado
de escribir [...].
(f. 5rv; mios los subrayados)

Las cosas no pueden ser mas claras. Al ubicar el Anénimo, como lo
hacia Fausta Antonucci, la escena de despedida entre el padre y el hijo en el
cuarto de este, y al dejar cerrada con llave la puerta del mismo (el postigo de
Cantarranas), necesita crear otra puerta por donde, huyendo del incendio,
pueda entrar Leonor en casa de don Pedro. Es lo que queda explicitado en el

folio 7r:

LEONOR  Esas voces os lo digan,
gue en mi casa, en mi aposento

son.
PEDRO ¢ Qué casa es?
LEONOR La frontera,
sefior, que veréis ardiendo
en esta calle.
PEDRO ¢Qué calle?

Decidme, sefiora, presto.
LEONOR  ¢Qué dudais? La de las Huertas.
(f. 7r)

La dama, pues, ingresa en la casa de don Pedro por la puerta principal y
penetra posteriormente en el cuarto de don Juan. Alli, en las escenas finales
del acto segundo, «cierra con llave la puerta que da al aposento de [don
Pedro]» (f. 10v), mientras que otras didascalias nos informan de que acaba
por levantarse de una silla en la que, ya sola en la sala, trataba de serenarse,
para dirigirse hacia la alcoba donde, «corridas las cortinas, échase en la
cama» (f. 11v). De modo que el Andnimo sustituye la sugerida dualidad
espacial portal-sala del texto aureo por la material dualidad espacial sala-
alcoba de la refundicion. Parecido dispositivo escénico responde, de hecho,
a una doble finalidad. Por una parte, proporciona una explicacion mas
«realista» para el progresivo descubrimiento por don Juan y Barzoque de la

presencia inopinada de una mujer en el aposento del primero. Por otra parte,

e
~ Numero 21, junio de 2020
Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



376 «APOSTILLAS A LA COMEDIA NO HAY COSA COMO CALLAR DE CALDERON»

y mas que todo, facilitard una fuerte edulcoracion de la violencia del deseo
erdtico del personaje aureo bajo la pluma del pudibundo autor andénimo.
Mientras que Calderon no vacilaba en mostrar los mismos inicios de la
«fuerza» de Leonor por don Juan («Taparete / yo la boca», I, vv. 1157-
1158), el refundidor, valiéndose de los desplazamientos de los personajes,

lograra eliminar cualquier rasgo de escabrosidad (f. 15rv):

Don Juan, dirigiéndose a la puerta por donde entrd para cerrarla. Al
mismo tiempo Leonor se dirige a la puerta por donde se fue don Pedro.
JUAN ¢A qué vinisteis aqui
sin que nadie os fuerce a ello? (Entrese en el
bastidor.)
Cerrar la puerta conviene,
no alboroten sus lamentos.
LEONOR (Ya en la puerta)
iSefior don Pedro Mendoza,
socorredme!

Cae el telon estando don Juan dentro y ella buscando la llave,
desesperada.

Asi las cosas, que bien encajan en la orientacion general de las

mojigatas refundiciones decimondnicas. Porque no otra es la tonalidad de la

reescritura que, en 1827, ofrece Manuel Breton de los Herreros de la

comedia calderoniana, y que se abre con la acotacion siguiente:

Principia al anochecer. El teatro representa una calle. Entre otras cosas se ve
la casa de don Pedro con dos puertas paralelas, una mayor que la otra, que
es la principal, ambas practicables, y una reja. Luz de luna. (f. 2r)

En esta disposicion escénica, lo esencial es el primer elemento espacial
gue se menciona, es decir, la calle. A ella dan tres cosas: la puerta principal,
que es la «mayor» y constituye la puerta de entrada de la casa de don Pedro;
la puerta secundaria, que es la del aposento de don Juan; y una reja, al
parecer abierta en el momento en que principia la pieza, o sea, al anochecer,
con luz de luna. A partir de alli, todo o casi todo, después de la salida de don
Juan para Fuenterrabia, va a pasar en la calle. Al volver Celio de acompariar

al hijo de don Pedro, le pregunta a don Pedro si don Juan le «ha entregado /
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las Ilaves de su aposento» (f. 18v del primer acto) y responde el anciano por

la negativa, afiadiendo:

No hace falta
la de la calle y yo tengo
llave de la otra. Baja
una luz y cerraremos
esa reja, porque ya
es muy tarde.
(f. 19r)

Resuenen entonces, en la calle, los gritos causados por un incendio y salen

de casa amo y criado, que se encuentran con Leonor, quien, desde la misma

calle, precisa al anciano donde se sitta su propia casa:

El mismo incendio
lo dira. Volved la esquina
y el quinto portal...
(f. 19v-20r)

Las casas respectivas de don Pedro y dofia Leonor, por lo tanto, son

vecinas, pero no fronteras, ya que se encuentran en dos calles diferentes, lo

que confirmara Quiteria (es el nombre de Juana, la criada de Leonor, en la

refundicion):

jen camisa por las calles
como dos brujas...! Yo llego
a la esquina a ver. Las llamas
no se perciben y veo (Mirando desde el bastidor.)
todos los muebles y ropa
sacar de nuestro aposento
y entrarlos en otra puerta,
gue ha de ser, a lo que entiendo,
también de esta casa.
(f. 21rv)

Este dialogo entre ama y criada no se verifica en la casa de don Pedro,

sino en la calle, ya que don Pedro, al regresar del incendio, exclama: «Aun

estas aqui, sefiora». Le hace luego a Leonor la propuesta de alojarla por una

noche y declara, «sefialando adentro de la casa»:

-

Py
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Aquella puerta es de un cuarto
tan apartado y tan lejos
del mio, que nadie tiene
que hacer en él.
(f. 22r)

La puerta que designa el viejo caballero es, desde luego, la puerta
secundaria del decorado y corresponde a la puerta exterior del cuarto de don
Juan. Pero no por ella penetra Leonor en dicho cuarto, sino pasando primero
por la puerta principal de la casa que solo franquea unos versos mas lejos
(«Entra en la casa», f. 24v), mientras Celio, por su parte, va a cerrar la reja
del cuarto filial, de donde volvera con los papeles olvidados por el soldado.
Don Pedro y Celio abandonan finalmente la calle y entran en la casa por la
puerta principal, «y cierran por dentro».

En la escena que sigue inmediatamente (escena 122 del acto segundo, f.
25v-26V), aparecen don Juan y Ginés (el nuevo nombre del criado en B) que
quedan delante de la puerta secundaria, la del cuarto de don Juan. Don Juan
no tarda en darse cuenta de que hay luz en su cuarto: «los reflejos —dice— /
se ven por la cerradura». Y es, precisamente, por dicha cerradura (!) por la
que el galan va a mirar para saber la identidad del ocupante del cuarto.
Reconoce a la «dama / norte de sus pensamientos» dormida en una silla,
informa a Ginés, que huye espantado, y, después de un corto monologo de
diez versos, se decide a abrir «la puerta mas pequefia»®. Ya cae el teldn,
dando fin al acto segundo.

En esta aseptizacion bretoniana, colmo de la ridicula fiofieria del siglo
XIX, no hay, en parte gracias al embeleco de una manipulacion de la
geografia dramatica, ni el menor intercambio oral, ni el menor contacto

corporal. La violacion se verifica, por asi decirlo, por arte de birlibirloque.

% O sea, la puerta secundaria o puerta falsa o puerta trasera sefialada en la acotacion inicial
de la refundicién como de tamafio menor y que en Autoridades se define asi (s. v. puerta
trasera): «La puerta segunda o excusada de la casa, que sirve para el manejo de los
menesteres ordinarios. Lat. Posticum, Pseudothyrum», donde posticum corresponde a la
palabra postigo empleada por don Pedro: «;Y el postigo de la calle / de Cantarranas?» (f.
5r).
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I1. UNAS CENSURAS DEL SIGLO XVIlII

A decir verdad, el terreno estaba bien preparado, desde hacia largo
tiempo, para esta evaporacion del Eros. Tenemos en efecto la suerte de
conservar en la Biblioteca historica Municipal de Madrid (sign. Tea 1-52-
17), y digitalizado por Google, la adaptacion de nuestra pieza representada
en el Corral de la Cruz en los dias 21-23 de octubre de 1765*. Esta version
es en realidad el texto de la Séptima parte de Calderdn editada en 1683 por
Vera Tassis, texto en el que un interventor an6bnimo opera unas pocas
transformaciones para adecuar la obra al gusto —y a la ideologia— del
momento.

Se trata pues de un texto impreso (pp. 213-258), con las excepciones de
la pagina 212 (la portada, sin duda arrancada en su forma impresa y copiada
posteriormente a mano), de las correcciones y reescrituras y de la mencion
puesta antes de la vifieta que sirve de colofon («Madrid, 16 de agosto de
1765. Extiéndase la licencia», p. 258). Figuran después, en hojas afiadidas,
las censuras prerrepresentacionales, con cinco elementos que,

modernizandolos, copiamos a continuacion:

1. Nos, el licenciado Joseph Armendariz Arbeloa, presbitero, abogado de los
Reales Consejos y teniente vicario de esta Villa de Madrid y su partido, etc.:
Por la presente, y por lo que a nos toca, damos licencia para que se pueda
representar la comedia intitulada No hay cosa como callar, mediante que de
nuestra orden ha sido vista y reconocida y no contiene cosa que se oponga a
nuestra santa fe catdlica y loables costumbres. Dado en Madrid a diez y siete
de agosto de mil setecientos y setenta y cinco. Licenciado Armendariz
[rdbrica]. Por su mandado. [Firma ilegible]. De representar.
2. Madrid, 16 de septiembre de 1765. Pase esta comedia al fiscal para su
examen y reconocimiento y con lo que dijere, traigase. [Firma ilegible].
3. Sefior, con el permiso de Vd. y su licencia, puede ejecutarse esta comedia,
No hay cosa como callar, omitidos los versos que van testados en la primera
jornada, y con la enmienda de una voz en la segunda. Que es mi parecer, salvo
etc. Madrid y septiembre 16 de 1765. [Firma con rubrica en parte ilegible:
Antonio (?) Pablo???].
4. Madrid, 18 de septiembre de 1765. EjecUtese bajo las advertencias que se
expresan en el informe antecedente. [La misma letra y la misma firma ilegible
del apartado 2, supra].

* Andioc y Coulon, 2008, I, p. 207.
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5. Ejecttese. Mata [Rubrica]”.

Los cambios introducidos por el anénimo de 1765 son de indole
bastante diversa, desde los que se refieren a modalidades estilisticas 0 a
precisiones didascalicas, hasta las que conciernen a la dimensién «moral»
del mensaje. Solo por estas Ultimas nos interesaremos aqui, repartiéndolas
en dos categorias: la desdivinizacion de la mujer y la deserotizacion de la
violacion.

En el texto original calderoniano, como ya hice observar en mi articulo
de 2015 (p. 30, nota 3), las palabras deidad y divina van asociadas
exclusivamente al personaje de Leonor, bien por su hermosura (I, vv. 30,
67, 1091 y 1134; Il, vv. 55, 462, 466; Ill, v. 161), o bien por su poder
salvifico (Il, vv. 282 y 287; lll, v. 902), antes de acabar aplicandose al
silencio, al que la heroina encarn6 antonomasticamente («ya no es deidad el
silencio», 111, v. 1084). Pues bien: esta divinizacion «indecorosa» de un
personaje humano le parece insoportable al anonimo de 1765. En los versos
I, 30, 1091 y 1134 sustituye deidad por Beldad (con mayuscula); en I, v. 67,
reemplaza divina por peregrina, mientras que aminora el poder de la
Naturaleza creadora de tal hermosura, haciéndolo pasar de inmenso (como
el de Dios) a grande (1, v. 37)°.

Pero donde mas se esmeran las tijeras censorias del adaptador es en el
elemento erético. Con rabia enmarca y tacha doblemente los Gltimos versos
de la jornada primera (vv. 1151-1160), que acompafia en el margen de un
NO mayusculo antes de reescribirlos con pluma inhabil y ramplona. Decia
el texto de Calderon:

> Para otro conjunto de documentos de censura, fechados en septiembre-octubre de 1766,
ver Bolafios Donoso, 2007, pp. 177-178.

® Como es frecuente en el siglo xvii, el adaptador de 1765 reencuentra criticas que los
teatréfobos del siglo xvi ya habian formulado. Como, por ejemplo, el anénimo autor del
primer texto «con formato y encuadre de tratado, compuesto con el propésito de aportar
una opinién estructurada acerca de la licitud moral de las representaciones teatrales», que
escribia entre 1580 y 1583: «ni se repara en que el enamorado Ilame a su amada mi diosa,
que es blasfemia heretical» (Garcia Gomez, 2019, pp. 234 y 242).
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LEONOR €oN mis mismas manos.

DoON JUAN Yo
estorbarlo.

LEONOR ¢Colmo, jcielos!,
tan grande traicion sufris?

DON JUAN Como es de amor, no te oyeron,

porgue traiciones de amor
nacen con disculpa.

LEONOR Al viento
daré voces.

DON JUAN Taparete
yo la boca.

LEONOR iPiedad, cielos,

y no permitais que venga
a dar de un fuego a otro fuego!
(1, vv. 1151-1160)

Y escribe el Caton dieciochesco:

LEONOR Yo sabré romper el pecho.
Huir debo de estas cuadras.
Vereé si salida encuentro.
Amparad, cielos, mi honor. (Vase.)
DON JUAN Norte sera mi deseo
para tu fuga, que amor
es luz de mi pensamiento.

Maés adelante en la pieza de Calderén, cuando don Juan cuenta
detalladamente a don Luis su fechoria sexual, le confiesa que, para que

Leonor no le pudiera identificar, maté la luz, afiadiendo con fuerte dosis de

cinismo perverso la explicacion siguiente:

Porqué
no se pudiera alabar
jamas de que me gozé;
que también tengo honor yo.
(1, vv. 570-573)

Pero la palabra gozar (‘tener una relacion carnal’) molesta al censor de

1765, que la tacha y escribe: «jamas que me conociax.
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I1l. ALGUNAS NOTAS TEXTUALES

1. La banday la venera
De dar fe a la definicion de la palabra banda que propone el
Diccionario de autoridades:

BANDA. Adorno de que comunmente usan los oficiales militares, de diferentes
especies, hechuras y colores, y que sirve también de diviso para conocer de
qué nacion es el que la trae [...]. Lo mas comun es hoy ser de una red de seda
con sus borlas y franjas a los extremos,

podriamos pensar que la banda que lleva don Juan de Mendoza y de la que
pende una venera es una faja de algun tejido de color simbélico, como el
color carmesi caracteristico de la nacion espafiola. Algo como la que lleva
Casimiro, duque de Rusia, disfrazado de soldado de fortuna de origen

espanol, en Afectos de odio y amor, cuando defiende a la reina Cristerna de

Suevia, que exclama:

Socorred, socorred presto
aquel soldado, a quien vida,
honor y libertad debo,
aquel de laroja banda [...]
(p. 1764)

Pero seria equivocarnos. Llama en efecto la atencion, en la tercera
jornada, la respuesta que dirige don Diego a Marcela, cuando esta, para
confirmar que don Juan ya no la visita ni la visitara, le entrega al hermano
de Leonor la venera con el retrato suyo y la banda que la acompafia. Don

Diego acepta la joya, pero no la banda:

pero confieso también

gue darle en tan rica banda
es dadiva, y no favor,

Las prendas de estimacion
no han de venir engastadas,
y quien ha de pedir celos

no ha de recibir alhajas.

Y asi, la banda, sefiora,
vuelve, porque a mi me basta
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el retrato sin el oro.
(11, vv. 295-307)

La banda es pues, segun estos versos, una alhaja de oro, lo que poco
después confirma el mismo don Diego al explicar a su hermana el porqué de
su cOlera contra la criada Juana; célera causada por la desaparicion de «Una
banda de oro y una / venera, que ahora estaba / sobre esta silla» (11, vv.
353-355). Se trata en realidad de una cadena, como en el ejemplo de la
Historia de Nueva Espafia de Antonio de Solis citado por Autoridades:
«Habiase puesto Cortés sobre las armas una banda o cadena de vidro,
compuesta vistosamente de varias piedras».

Y esto permite rechazar la discutible correccion que hace Vera Tassis
en su edicion de 1683 cuando sustituye un verso posiblemente hipermétrico
de la princeps de 1662 (f. 227b: «la pérdida [de] la cadena») por el verso
«siento la banda perdida».

Esta banda o «bandilla» (I, v. 417) de oro, esta cadena o cadenilla
puede que correspondan, simbdlicamente, al reconocimiento del valor
militar de don Juan y sean «testigos de [su] nobleza» (I11, vv. 1050-1051),
segun el uso antiguo que queria que las cadenas de oro y plata solian «servir
de adorno y de honor» (Autoridades, s. v. cadena, con una cita de la
Conservacion de monarquias de Pedro Fernandez Navarrete: «Los romanos
daban por insignias de honor a los soldados valerosos la licencia de traer
anillos y cadenas»). Lo cierto es que de ella pende una venera que fue regalo
de Marcela a modo de recuerdo para un amante obligado a ausentarse.
Dicha venera la define Autoridades como «la insignia que suelen traer
pendiente al pecho los caballeros de las &rdenes militares. Insigne
pectorale». Este es, precisamente, el caso de la venera que lleva don Juan al
abrirse la comedia y que debe de parecerse a una u otra de las dos figuras

siguientes, ambas del siglo xviii:
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Venera, Orden de Santiago S.XVIII

Imagen de José Pérez Pérez,
Museo Nacional de Antropologia.

CER.es (http://ceres.mcu.es),
Ministerio de Cultura y Deporte,
Espafia

Sera este tipo de joya el que permitira a Leonor, después de la
violacion, que ocurri6 en una oscuridad total sin que ella pudiera ver ni la
cara ni el cuerpo de su agresor (I, vv. 566-570), saber que su violador es un
noble «ilustre» (111, v. 857) y caballero de Santiago. Y es este tipo de joya la
que induce a conservar, para la edicion de la primera acotacion de la pieza,
el texto de la princeps (P), texto que, a partir de Vera Tassis, fue objeto,
indebidamente, de multiples transformaciones. Listemos algunas de estas

variantes:

P (princeps): Salen don Juan con habito de Santiago en venera, vestido de
negro, y Barzoque de camino.

VT (Vera Tassis): Salen don Juan con habito de Santiago en la capa y la
venera, vestido de negro, y Barzoque de camino.

A (Apontes): Salen don Juan con habito de Santiago en la capa y con venera,
vestido de negro, y Barzoque de camino.

a
Numero 21, junio de 2020
Anagnorisis B-16254-2011 ISSN 2013-6986



385 MARC VITSE

P nos dice que don Juan sale vestido de negro con una venera que lleva
la insignia o «habito» de Santiago, segun la definicion de habito en
Autoridades: «Se llama también la insignia con que se distinguen las
ordenes militares». Algo semejante encontramos en La gitanilla donde un

caballero le dice a Preciosa:

... nadie tocara a la vira de un zapato, no, por el habito que traigo en el pecho.

Y pusose la mano sobre uno de Calatrava (p. 40).

Se trata aqui, con este «habito» que aparece «en venera», de una
insignia-joya de oro, lo que no impide que don Juan lleve también la cruz
roja de Santiago bordada o representada directamente en su vestido negro,
sefial necesaria, en el tercer acto, para que Leonor pueda darse cuenta de que
el hombre que entra en su casa y que ella acepta poner a salvo es caballero
de Santiago «por las sefias / del habito de su pecho» (I, vv. 817-818). En
aquel momento, en efecto, don Juan ya no puede llevar su venera con el
retrato, ya que, desde los versos 313 y siguientes del acto tercero, obran en
manos de Leonor, quien los presenta a su violador en 111, vv. 911-912.

En cuanto a VT, afiade inatilmente el detalle de la capa, abriendo la via

para el contrasentido didascalico de Apontes.

2. Que si de ser inmortal / el alma, es clara sefial / el suefio (I, vv. 1122-
1124)

En la Gltima escena de la primera jornada, don Juan, después de la
huida del atemorizado Barzoque, se encuentra solo ante el cuerpo dormido
de Leonor y se interroga sobre la enigmatica presencia en su cuarto de la
hermosa desconocida de la que se enamord. En su largo mondlogo —el
mondlogo de la deidad, que empieza por «Ignorada deidad mia» y acaba por
«hermosa deidad»—, empieza rechazando la hipétesis de su vision como
fruto de la actividad de su imaginacion, o sea que niega que se trate del
resultado de «la constante recreacion —cogitatio— de la imagen de la
amada en la phantasia» del amado (Serés, 1996, p. 310) por la mera y
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objetiva razén de que el propio Barzogque reconocié a la dama sin
experimentar, por supuesto, ningun amor hacia ella.

Anulada esta primera explicacion, don Juan no tarda en apartar también
la solucion sobrenatural de un «conjuro de amor», acogiéndose a los
mismos argumentos de la razon y realidad de que se valia el don Manuel de
La dama duende en su inesperado encuentro con la dama «angel, demonio o
mujer» (v. 2080). No le queda pues —Yya que se niega a despertar a Leonor
para hacer la Unica pesquisa de identidad digna de un verdadero caballero—
otra solucion que un retroceso hacia la primera solucion «natural»
considerada: la de la actividad operativa del alma (el suefio-somnium), que
se desarrolla durante la dormicion del cuerpo (el suefio-somnus). Aqui van

sus palabras, necesitadas de una serie de comentarios:

Suefio debe de haber sido
cuanto estoy viendo y tocando;
aunque tampoco, mirando
que fuera impropiedad, siendo
th la que aqui estas durmiendo,
ser yo el que aqui esta sofiando.
Aunque bien puede ser, sf;
que si de ser inmortal
el alma, es clara sefial
el suefio, y yo te la di,
cierto es que aunque anime en mi,
en ti vive; y asi, cuando
duermes tU, estoy delirando
yo: con que ser puede (jay Dios!)
con un alma estar los dos,
tl durmiendo y yo sofiando.
Y puesto que suefios son
las dichas y los contentos,
sofiémoslos de una vez.
Hermosa deidad...
(1, vv. 1115-1134)

Primer comentario: Don Juan echa mano, como primer elemento de su
razonamiento, de un tépico varias veces utilizado por Calderén —y otros
autores del Siglo de Oro—. Citemos un par de ejemplos. En el auto

sacramental titulado La piel de Gede6n, Amalec, hablando del suefio

(somnus), declara:
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Esa halagiiena crueldad,
gue con nombre de piedad
nos posee en dulce calma,
siendo argumento del alma
para su inmortalidad...

Y en El purgatorio de san Patricio, donde se verifica una disputa

teoldgica entre Egerio, rey de Irlanda, y el santo, se leen estos versos:

REY Atended, que asi
nuestra disputa comienza.
Si fuera inmortal el alma,
de ningtn modo pudiera
estar sin obrar un punto.
PATRICIO Si, y esa verdad se prueba
en el suefio, pues los suefios,
cuantas figuras engendran,
son discursos de aquella alma
que no duerme [...].
(vv. 1754-1761)

La frase de Patricio la comenta asi Ruano de la Haza: «si el suefio es un
amago de la muerte, y en el suefio el alma no duerme, se sigue que tampoco
dormira en el suefio eterno de la muerte, demostrando asi la inmortalidad
del alma» (Ruano, 1983, p. 622).

Es esta una entre las explanaciones posibles del topico del suefio

considerado como prueba de la inmortalidad del alma. Ya Tertuliano, entre

otros, habia explicado en su Liber de &nima que

Tenemur hic de somniis quoque Christianam sententiam expromere, ut de
accidentibus somni et non modicis iactationibus animae, quam ediximus
negotiosam et exercitam semper ex perpetuitate motationis, quod diuinitatis et
immortalitatis est ratio (Liber de anima, XLV, «De somniis») (‘Nos es forzoso
aqui explicitar la opinion de los cristianos sobre los suefios [somnia], ya que
constituyen unos accidentes del suefio [somnus] y las manifestaciones nada
mediocres de una alma que declaramos estar siempre ocupada y activa por la
perpetuidad del movimiento, lo que es prueba de su divinidad y de su
inmortalidad’).

Segundo comentario. Sea lo que sea de las variables lecturas del topico,
lo mas importante aqui es que don Juan, en un contexto y para fines

totalmente diferentes de los casos anteriormente citados, lo utiliza
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asociandolo con otro topico perteneciente al lenguaje amatorio y conocido
como el de la «transformacion de los amantes» (Serés, 1996) o conversio
del amante en la amada. De entre las innumerables formulaciones
recopiladas por Guillermo Serés, bastara citar esta frase de La Dorotea:
«Los que aman y se ausentan suelen decir por encarecimiento que dejan el
alma a lo que aman, porque esta mas donde ama que donde anima; que,
apartada del cuerpo, no perece ni se saca de la potencia de la materia. Y asi,
les parece a los amantes que no la llevan, pues que no viven, y que ella
asiste como inmortal donde la dejan» (citado por Serés, 1996, p. 325).
Tercer comentario. Nos encontramos, pues, con un par de topoi entre
los que don Juan va a establecer una ilacion perversa, fruto de la perversion
de su actitud y actuacién amorosa. El artificioso uso de la pareja somnium-
alma le da paso para tergiversar la formula del amor verdadero (anima
animat ubi amat), cuando una auténtica correspondencia de amor hace que
el alma del amado vive en la amada. Porque, sin la «corresponsiéns» del ser
amado, la pasion de don Juan no pasa de ser una forma del amor hereos o
heroicus, cuando la imaginacion (phantasia) «no ilumina [...] mas que la
species anhelada, quedando inoperante la aestimativa que, en fin, poco
menos que anula la propia capacidad racional obligando al sujeto a
anteponer la satisfaccion de sus instintos sexuales (su virtus concupiscibilis)
a cualquier otra actividad» (Serés, 1996, p. 70). En otros, y mas sencillos,
términos, lo aqueja una locura o enfermedad de amor que lo conduce, al
responder a la tentacion que sabia rechazar Segismundo frente a Rosaura, a
refugiarse en la irresponsable irrealidad sofiada del goce violento: «td
durmiendo y yo sofiando». A afios luz estamos del prodigioso intercambio
que se daba entre los dos auténticos amantes de Darlo todo y no dar nada,

cuando Apeles, ante el cuerpo de la dormida Campaspe, se preguntaba:

¢CAmo es posible que, siendo
ella la que esta durmiendo,
sea yo el que estoy sofiando?
¢Cémo puede ser, joh bella
deidad!, si eres homicida,
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gue yo te busque con vida

y que td te halles sin ella?

Si a mi me toca el perdella

y a ti el haberla guardado,
¢como sin ella te he hallado?

Bella deidad...
(p. 1043; mios los subrayados)

Con infinito respeto amoroso, Apeles se acercaba a Campape para
declarar su amor veridico a su «bella deidad» dormida, hasta que, temeroso,
se atreva a despertar con miramiento a esa misma «bella deidad»
(«Despiértala» dice la acotacion). En el extremo opuesto, don Juan, sujeto
de una idéntica fascinacion, renuncia a indagar la precisa identidad de su
«ignorada deidad» (I, v. 1001), hasta que, lujurioso, se abalance sin
miramientos sobre esa «hermosa deidad» (I, v. 1034), que no es mas que el
objeto de su alocado deseo, y despierta bajo la violencia de la agresion
(«Despierta Leonor» reza la acotacion). Decididamente diversos son los
caminos que pueden llevar a los amantes desde las deidades dormidas a las

deidades despiertas.

IV. SEGMENTACION
Ofrecemos a continuacion un posible esquema de segmentacion de No

hay cosa como callar.
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1. Versificacién 2. Tiempo 3. Espacio 4. Tablado 5. MACROSECUENCIAS 6. Microsecuencias
dramético vacio
Acto I: LA VIOLACION
1-440 romance é-a 1% dfa, por la Madrid, barrio de A. La prehistoria de Juan (su
mafiana San Jorge melancolia) y de Marcela (sus celos)
440
441-760 redondillas 1% dia, por la Madrid, casa del B. La prehistoria de Leonor (su honor)
tarde Embajador y de Diego (su duelo)
760
761-1160 romance &-a | 1% dia, porla | Madrid, casa de C. La violacion
noche don Pedro 1160
Acto I1: LA INVESTIGACION
1-120 silva de pareados | Dos meses Madrid, nueva casa D. Primera pesquisa: el retrato 1. La banda y la venera: melancolia activa de Leonor
después, un dia | de Leonor identificado
121-374 romance é-e | por la mafiana 2. La banda y la venera: iniciativas de Leonor
374
375-866 redondillas El mismo dia, | Venta a media E. Segunda pesquisa: el retrato 1. La banda y la venera: argucias de Juan (375-690)
por la tarde jornada de Madrid,; perdido 2. La banda y la venera: maniobras de Leonor (691-866)
y luego 690 3. La banda y la venera: fracasos de Leonor y de Juan
867-1090 romance i-0 Madrid, casa de (867-1090)
Marcela
1090
Acto 111: LA RESTAURACION
1-150 décimas El mismo dia, | Madrid, casa de F. Tercera pesquisa: el retrato 1. Despedida de Leonor a Luis

fin de la tarde

Leonor

recuperado

151-432 romance &-a 432 2. La banda y la venera: éxito de Leonor
433-692 redondillas El mismo dia, | Madrid, calles G. Duelos callejeros: de amor entre
por la noche hacia y cerca de la Juan y Marcela; de celos entre Juan y
casa de Marcela Diego
692
693-1140 romance é-0 Madrid, casa de H. Ultima pesquisa: el retrato
Leonor 1140 exhibido

——

&
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Las ocho macrosecuencias de la obra (de A a H, columna 5) se
determinan por la coincidencia externa’ de los deslindes espacio-temporales
(tiempo, columna 2; espacio dramatico, columna 3; tablado vacio, columna
4) y de los deslindes métricos del texto (versificacién, columna 1). Pero, en
la segunda jornada, se da un caso, Unico, de no coincidencia interna entre
los primeros criterios (el cronoldgico, el geografico y el escénico) y el
ultimo mencionado (el métrico). En medio de un pasaje escrito enteramente
en redondillas (vv. 375-866), se produce, en efecto, después del verso 690,
un cambio de espacio (se pasa de una venta situada a «media jornada» de
Madrid —v. 398— a la madrilefia casa de Marcela) acompafiado por una
probable ruptura temporal (la escena del duelo —verbal— entre Marcela y
Leonor se verifica momentos después de la discusion en la venta entre don
Juan y don Luis, que solo llegan a la capital después de terminada dicha
escena de duelo muijeril).

Seria, por lo tanto, perfectamente legitimo, a ojos de los partidarios de
una segmentacion escénico-espacial (Vitse, 2010, p. 51), repartir nuestra
macrosecuencia E (vv. 375-1090) en dos macrosecuencias separadas (E: vv.
375-690; E’: vv. 691-1090). Solucién muy aceptable, a decir verdad, pero
que nos deja sin respuesta satisfactoria ante el irritante problema del por qué
mantuvo Calder6n el empleo de una misma forma métrica (las redondillas)
a pesar de la doble ruptura que se produce tanto en el nivel espacio-temporal
como en el de la permutacion de personajes presentes en el escenario (don
Juan, don Luis y Barzoque, por una parte; Marcela, Inés, Enrique y Leonor,
por otra).

Intentemos, para tratar de resolver el enigma, una reconstitucion del
desarrollo cronoldgico de nuestra comedia, tarea muy delicada a causa de la
general escasez de los datos diseminados en el texto principal por el
dramaturgo. La primera jornada —la mas facil de analizar desde este punto

de vista— pasa en un solo dia, el de la salida de don Juan y de don Luis para

" Externa: a principios y a finales de cada macrosecuencia; interna: en el interior de una
misma macrosecuencia.
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la expedicion de Fuenterrabia. Se suceden tres fases (mafiana, tarde y
noche), pero la impresion global es la de un continuo temporal, impresion
facilitada por la intervencion, al final de la macrosecuencia A, de don Pedro
de Mendoza, quien, celebrado ya el encuentro entre Diego, Leonor y Luis en
B, reaparecera para la despedida con su hijo y, posteriormente, el accidente
del incendio y la consecutiva perpetracion del crimen (C).

Las cosas son mucho mas complicadas para las dos Gltimas jornadas
que, dos meses despues, también ocupan, sorprendentemente, el solo
espacio de un Unico dia. Es preciso, para entenderlo, partir de la penultima
macrosecuencia (G en nuestro esquema: Ill, vv. 433-692), y, apoyandonos
en los datos temporales relativamente precisos que nos proporciona,
reconstruir retrospectivamente el completo desenvolvimiento cronolédgico
de las jornadas Il y IlI. ;Qué aprendemos, en efecto, en G? Que Marcela e
Inés estan fuera de casa «de noche» (Ill, v. 540), nocturnidad que
confirmaran un poco mas tarde tanto don Juan (I1, vv. 638-639: «si el dia,
que en sombra va / muriendo, alguna luz da») como la propia Marcela (11,
v. 664: «Baja unas luces, Inés»). Sabemos pues, a ciencia cierta, que las dos
ultimas macrosecuencias (G y H) tienen lugar después del creplsculo
vespertino y durante las primeras horas («a estas horas», vv. 538, 799 y
1013) de la noche. A partir de esta firme base temporal, podemos sugerir
que cuando Diego anuncia que €l ir4 a devolver la banda de oro a Marcela
(I, v. 321: «llevarésela esta noche»), estamos, poco mas o menos, al final
de la tarde, unos momentos después de la visita de Luis a Leonor (11, vv. 67
sg.), la cual acaba de volver de su tentativa frustrada, en casa de Marcela,
para identificar al propietario de la banda y la venera (111, vv. 1 sg.). Lo que,
a su vez, nos permite situar cronoldgicamente la vuelta de don Juan a

Madrid (11, v. 965 sq.) un poco mas temprano en la tarde®, justo después del

¥ Don Juan llega a Madrid en compafifa de don Luis y se precipita hacia la casa de Marcela
(1, vv. 977-979), mientras que don Luis pasa primero por la antigua casa de Leonor, antes
de comprender que esta se ha mudado a nueva casa (1, vv. 91-94), a la que llega, por
consiguiente, con algin décalage con relacion al inmediato encuentro entre don Juan y
Marcela.
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mencionado duelo mujeril entre Marcela y Leonor, duelo que, l6gicamente,
se podria ubicar en las horas centrales de la tarde para dejar a los soldados
de Fuenterrabia el tiempo de correr a rienda suelta hacia el centro de sus
amores.

Empezamos, a estas alturas, a entrever una posible explicacion de la
continuidad de las redondillas (1, vv. 375-866) que, a pesar de un rotundo
cambio de tiempo, espacio y dramatis personae, se da en la macrosecuencia
E. E intuimos que algo tiene que ver con el proceso de hiperconcentracion
del tiempo tan caracteristica de la comedia doméstica y tan pertinentemente
descrita por Ignacio Arellano en su estudio sobre las convenciones y rasgos
genéricos de la comedia de capa y espada (Arellano, 1999, pp. 42-52). En
nuestro caso, interpretamos que la continuidad métrica de las redondillas
manifiesta la profunda unidad de lo que hay que considerar como una
misma fase dramaética, aunque desarrollada en dos lugares y dos momentos
diferentes y ni siquiera contiguos. En la segunda jornada, después de una
primer éxito de Leonor en su pesquisa (macrosecuencia D: el retrato
identificado), se van, en efecto, multiplicando las dificultades para la dama:
por una parte, la conversacion complice entre los dos soldados en su viaje
de vuelta a Madrid nos hace medir toda extension de la «innobleza» de un
caballero desengafiado (post coitum “oficial” triste) y a cuya venera,
pensaba Leonor, hubiera debido corresponder, simbdlicamente, una noble
respuesta: «Noble es, conocer sabra / la obligacion que te tiene» (II, vv.
189-190); y por otra, la hermana de don Diego, al tener que abandonar la
venera-testigo en manos de Marcela, pierde, podriamos imaginar, de una
vez para siempre toda posibilidad de recuperar a su violador. Asi,
obstaculos amontonados y rotundo fracaso ante su rival (Marcela) y el
guardian de su honor (Diego) parecen sellar el destino «tragico» de Leonor.
Pero pensarlo seria cometer un grave error y minusvalorar el arte de un
dramaturgo experto en generar e intensificar la suspension de los oyentes,

porque, en realidad de verdad, se trata de preparar y, por lo tanto, de realzar
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y magnificar la hazafia de la victoria final de la heroina, victoria alcanzada
en el coactivo marco temporal de un solo y unico dia.

Permitasenos afadir, al respecto, que el fendbmeno de una disyuntiva
entre continuo métrico y ruptura espacio-temporal como el que acabamos de
examinar no es ningun hapax en la Comedia Nueva. Bastara recordar aqui el
caso de El galan de la Membrilla, al que ya aludimos en nuestra afieja tesis
(Vitse, 1988, pp. 274-275). El primer acto de esta comedia se acaba con un
romane é-0 (vv. 956-1111), en cuyo marco se inscriben dos secuencias
integradas respectivamente en dos lugares y dos momentos diferentes. La
primera secuencia se ubica, en efecto, en el espacio dramatico de la
localidad manchega de Membrilla (provincia de Ciudad Real), de donde
aprendemos que ha salido Félix, el galan primer protagonista, para ir a la
corte, mientras que la segunda secuencia tiene lugar en la corte del rey
Fernando Il el Santo en Toledo, donde llega Félix al terminarse la primera
jornada. El parecido entre el caso de El galan de la Membrilla y el de No
hay cosa como callar es patente: un(os) personaje(s) que se situa(n) en un
lugar X y se anuncia(n) como en marcha hacia un lugar Z bastante lejano,
llega(n) a dicho lugar Z, sin que cambio espacial, ni corte temporal ni
escenario vacio logren provocar de parte del poeta de comedias una
alteracion métrica. De ahi que sea aplicable a la comedia calderoniana el

comentario de los editores de la comedia lopesca:

Si aqui Lope no altera siquiera la asonancia del romance al hacer un cambio
tan completo de asunto, tono y personajes, mientras que en todos los demas
casos de mutacion escénica se preocupa de alterar el metro, ello es indicio de
algin definido propdsito dramético y no de un mero descuido o indiferencia.
Creemos que Lope quiere compensar la aparente desconexion organica de las
dos escenas con el enlace formal de la versificacion (El galan de la membrilla,
p. 70; citado en Vitse, 1988, p. 274).

Y de ahi, también, nuestra propuesta, en el esquema de estructura de No
hay cosa como callar, de no romper lo que el poeta cdmico quiso unir, y de

hacer una sola macrosecuencia (E) con las dos «escenas» de la conversacion

en la venta lugarefia y del duelo mujeril en la madrilefia casa de Marcela.
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Operacidn quiza arriesgada, y a la que se negaron, en lo que a El galan de la
Membrilla se refiere, tanto Diego Marin y Evelyn Rugg como Daniele
Crivellari (2013, pp. 286, 292-293), que conserva sobre el particular un
silencio elocuente. Decididamente, mas problemaética que nunca revela ser
la aceptacion por la comunidad de los comediantes del valor estructural de
la métrica, una de las invenciones y convenciones de escritura mas

admirables del teatro aureo.
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