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Calderon introduce y glosa varios versos del romance de Géngora
«Cuatro o seis desnudos hombros» en tres comedias suyas: No hay bur-
las con el amor, Las manos blancas no ofenden y EI Faetonte’. Es un ejem-

! Este trabajo se enmarca en el Proyecto de Investigacién de la DGICYT dirigi-
do por Luis Iglesias Feijjoo HUM2007-61419/FILO, y en el Proyecto Consolider-
Ingenio CSD2009-00033 sobre «Patrimonio teatral clasico espaiiol» TC-12. Su auto-
ra es beneficiaria de una beca del Programa Nacional de Formacién de Profesorado
Universitario (FPU) del Ministerio de Educacién.

2 Wilson y Sage, 1964, p. 32; Carreira y Carrefio sefialan la presencia de este ro-
mance en Las manos blancas no ofenden y El Faetonte en sus respectivas ediciones:
Goéngora, Romances, p. 314 y Goéngora, Romances, p. 506; aunque no aluden a la otra
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234 I. HERNANDO MORATA

plo de la devocién del dramaturgo por la poesia del cordobés, a quien
cita en sus obras con mis frecuencia que a ningin otro poeta®. Por
esto y por la proximidad de su estilo, Damaso Alonso afirmd que
Calderén: dleva él mismo a las tablas el gongorismo. Es gongorismo»*.
Con cierto enfado se pronuncid sobre este hecho otro admirador de
Gongora, Gerardo Diego, quien sentencid sobre don Pedro: «<He aqui
el enemigo. El que debe cargar con mas de la mitad de las culpas que
se le abonan en cuenta a Gongora»’. Valoraciones aparte, lo cierto es
que muchos versos de don Pedro suenan a Gdngora, cuando no son
suyos directamente. Con ellos Calderén pretende rendir homenaje al
vate andaluz y agradar a los espectadores y lectores, a quienes satisfa-
cia reconocer en las piezas dramaticas poemas tan célebres como
«Cuatro o seis desnudos hombros».

Calderén parece consciente de este entusiasmo suyo por glosar ver-
sos ajenos, sobre todo si pertenecen al autor de las Soledades: en El
Faetonte’ se parodia a si mismo mediante un didlogo que poco des-
pués de los octosilabos gongorinos que citan otros personajes pro-
nuncian los villanos Batillo y Silvia®:

comedia aqui sefialada, si que reparan en ella sus editores en Calderén de la Barca,
No hay butlas con el amor, ed. D.W. Cruickshank y S. Page, p. 115. Para el romance de
Goéngora, que se reproduce al final, se sigue la edicién de Goéngora, Romances, ed. A.
Carreira, pp. 315-320.

3 Asi lo afirman Wilson y Sage, 1964, p. XI en su trabajo —ampliado en Wilson
y Sage, 1977— dedicado a registrar las citas en Calderén de otros poetas. La presen-
cia de Géngora en Calderdn, evidente también en el estilo, ha sido puesta de relie-
ve varias veces: por ejemplo, en Herrero Garcia, 1930, p. 149; Gates, 1937; Damaso
Alonso, 1960, p. 225; Wilson, 1968, p. 491; Engelbert, 1971; Aubrun, 1976; Lapesa,
1983, p. 52; Pinillos, 2004; Cancelliere, 2006; Poggi, 2006; Iglesias Feijoo, 2010; y Vila
Carneiro, 2011.

4 Alonso, 1960, p. 225.

> Diego, 1927, p. 41.

6 Tal funcién atribuye a las citas de otros autores Wilson, 1968, p. 490. Sobre el
trasvase de materiales del romancero gongorino a la comedia nueva, ver Menéndez
Pidal, 1945 y 1953;Vega Garcia-Luengos, 1998 y 2004 y Romanos, 2010, pp. 80-83.

7 Todas las citas de esta comedia siguen Calderén de la Barca, El Faetonte, ed. S.
Neumeister. Calderon presenta algunas variantes con respecto al romance editado por
Carreira; aqui se abordarin solo los problemas textuales mas relevantes.

8Ya Engelbert, 1971, p. 256, advierte la ironfa del pasaje. Por otra parte, sobre la
multitud de glosas que en el siglo xvir suscitd esta letrilla de Géngora puede con-
sultarse Herrero Garcia, 1930, pp. 205-206.
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EL ROMANCE DE GONGORA 235

SiLvia «Aprended, flores, de mi»,

nunca encajara mas bien.

BatiLo No todo se ha de grosar.
(p. 687)

Otro guino metaliterario se advierte en esta intervencion del gra-
cioso de Las manos blancas no ofenden’:

PaTacoON Y como decir se suele,
«en la silla, y en las ancas
suben ambos, y él parece
—textus in Géngora en el
“romance de los cenetes”—
de ninguna espuela herido,
que dos mil diablos le mueven».
(vv. 3753-3759)

Calderén incorpora parcialmente este «romance de los cenetes»
(también conocido por su primer verso, «Entre los sueltos caballos»)
en quince comedias suyas'’. La alusién y glosa de poemas gongorinos
constituye, por tanto, un habito del dramaturgo que merece la pena
conocer con mayor profundidad. En este trabajo se va a analizar la
presencia del romance de Géngora «Cuatro o seis desnudos hombros»
en las tres obras de Calderén en que se cita; para ello se observara qué

9 Todas las citas de esta comedia siguen Calderén de la Barca, Las manos blancas
no ofenden, ed. A. Martinez Blasco. El paréntesis, la cursiva y las comillas de «roman-
ce de los cenetes» de esta cita son correcciones propias sobre la edicién de Martinez
Blasco. En otras ocasiones acepto las enmiendas al texto propuestas por Fernando
Rodriguez-Gallego Lopez, a quien agradezco su ayuda. De otro lado, Herrero Garcia,
1930, p. 150, observa sobre esta alusidén al poeta cordobés que «Calderdn cité hu-
moristicamente a Géngora, como solian los filésofos escolasticos citar los textos de
Aristoteles o de Santo Tomasy.

10 La lista completa de obras en que aparece la proporciona Iglesias Feijoo, 2010,
p. 77: Amigo, amante y leal, Antes que todo es mi dama, Céfalo y Pocris, Fineza contra fi-
neza, El acaso y el error, El gran principe de Fez, El jardin de Falerina, El laurel de Apolo,
El principe constante, La lepra de Constantino, La pitrpura de la rosa, Las manos blancas no
ofenden, Para vencer a Amor, querer vencerle, Polifemo y Circe y, finalmente, También hay
duelo en las damas.
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236 I. HERNANDO MORATA

versos se toman prestados, en qué lugar estin y como se amplifican
en cada una de estas comedias.

La primera de ellas por orden cronoldgico es la comedia de capa
y espada No hay burlas con el amor''. Cuatro versos del romance gon-
gorino se citan en un episodio de idéntica estrofa ubicado aproxima-
damente en la mitad de la segunda jornada. Alonso requiebra a Beatriz
ante sus respectivos criados, Moscatel e Inés, pero es solo un «galan
fingido» (p. 964) de la culta y distante dama. Tal papel le ha encarga-
do su amigo Juan, amante de Leonor, la hermana de Beatriz, para pro-
teger a su amada de los recelos del padre, don Pedro, quien sospecha
que una de sus dos hijas acepta atenciones varoniles pero no sabe cuil
de las dos es: con esta treta Juan pretende hacer creer a don Pedro
que la cortejada es Beatriz. Asi que en este momento de la comedia
don Alonso, cinico con el amor —piensa que «para una vez, no hay
/ mujer mala ni comedia; / como ni, para dos veces, / comedia ni
mujer buena» (p. 943)'>—, lisonjea a Beatriz, tan fria que dice de si
misma «la misma ingratitud me llamo» (p. 962), y de quien, ademas,
se declara que es «el mas raro sujeto / que vio Madrid» (p. 918); en-
tre sus peculiaridades sobresale la alambicada forma de hablar: «nin-
guno puede / entenderla sin comento» (p. 919). Tal punto alcanza su
extravagancia que, para enmendarla, Inés le ha prometido que le tira-
ra de la manga cuando utilice una palabra extrafia’®. A Inés la vigila

11 Esta obra se publicé en la Quinta parte de Calderdn «barcelonesa» con el titu-
lo de La critica del amor, y en la Verdadera quinta parte. Sobre su datacién Cruickshank
y Page, 1986, p. XXVII, afirman: «We can be fairly sure that the play was written and
first performed in 1635». Los estudiosos se basan en las referencias a ciertos actores
contenidas en una loa para fijar tal fecha, en lo que coincide Ruano de la Haza, 2010,
p- XXIX; la misma fecha se ratifica en Cruickshank, 2011, p. 217.Todas las citas de
la comedia siguen la edicién: Calderén de la Barca, No hay burlas con el amor, ed. ].
M.* Ruano de la Haza.

12 En efecto, este frivolo galin y, mas atn, el contraste que establece con su sir-
viente Moscatel, que bebe los vientos por Inés, constituye uno de los rasgos mas ori-
ginales de la comedia; como observa Ruano de la Haza, 2010, p. XXIX: «No hay bur-
las con el amor es una tipica comedia de capa y espada calderoniana, con la novedad
de que encontramos en ella un galan desenamorado y un gracioso enamorado».

13 Como «agubres», «cresptsculosy, «equivocos», «sindnimos neutrales», «fenestras»
y «paroxismos» (p. 963) en las que Inés misma repara. Sin duda alguna, por medio de
Beatriz, que pertenece al tipo de figuras femeninas conocidas como «préciouses
ridicules» (Cruickshank y Page, 1986, p. XIX), se lleva a cabo una satira de los exce-
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EL ROMANCE DE GONGORA 237

de cerca Moscatel, celoso de su amo, quien poco antes le ha confesa-
do su aficién por la criada. Parece que el argumento de «Cuatro o seis
desnudos hombros» poco tiene que ver con este estrafalario pasaje de
No hay burlas con el amor: el poema de Gdngora trata de un amante
desdeniado y naufrago en el mar que encuentra una isla en cuya cima
hay un laurel; alli vive en el interior de un tronco durante algiin tiem-
po, dedicandose a cultivar las flores de un jardin que le recuerdan la
belleza de su amada; finalmente llega a la isla una paloma mensajera
con la noticia del perdén de su dama'#. El analisis del pasaje teatral
permitird conocer los vinculos entre el texto de Goéngora y el de
Calderén.

El episodio comienza cuando Alonso, conducido por Leonor has-
ta el aposento de Beatriz, ve a esta por primera vez; algo llama su
atencion en ella, pues exclama en aparte que aun siendo el suyo «amor
fingido» no puede ser «mudo amor»'>; también en aparte Moscatel le
explica a Inés que permaneceri junto a ella por celos de su amo.
Cuando Beatriz se percata de la presencia de Alonso, grita «;Un hom-
bre en mi cubiculoly, lo que provoca el primer tirén de manga de
Inés, a quien la culta dama tiene que explicar el significado de la «pa-
labrilla». Se inician entonces los requiebros de Alonso: le pide a Beatriz
que no dé «al cielo quejas huidas / de la prisidn del clavel» (p. 964)
y solicita audiencia piadosa porque «no siempre fue de lo hermoso /
patrimonio lo cruel». Estos versos son un eco del v. 40 del romance
gongorino: «de su hermosa cruel»: en el poema ajeno el octosilabo se
refiere a la desdenosa dama, cuya faz retratan las flores; precisamente
Alonso acaba de aludir a los claveles. Beatriz reacciona al retdrico elo-
gio con un «;Andiis por antonomasias?», vocablo por el que de nue-
vo la sanciona su criada.

sos cultistas. En ello ha reparado buena parte de la critica de No hay burlas con el amor:
ver, por ejemplo, Atkinson, 1927, pp. 87-88; Arellano, 1983, p. 377; Cruickshank y
Sage, 1986, pp. XIX-XXIII; Quintero, 1987; Roman, 1991 y Ruano de la Haza, 2010,
p. XXIX.

14 Ta analogia entre este ermitafio de amor y el de las Soledades ha sido sefialada
en Goéngora, Romances, ed. Carrefio, p. 506; Goéngora, Soledades, pp. 51-58 y Goéngora,
Romances, ed. Carreira, p. 314.

15 Afirman a este respecto Cruickshank y Page, p. 112: «perhaps we are to assu-
me that [his attraction to Beatriz| begins right here, when his first sight of her takes
him by surprise».
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238 I. HERNANDO MORATA

La pedante joven reprocha ahora a Alonso su osadia y le asegura
que ella nunca le corresponderi. Su intervencién consta de veintiséis
versos, de los cuales los dos Gltimos se corresponden con los dos pri-
meros del romance de Géngora, y puede dividirse en varias partes: el
apelativo a Alonso como «atrevido caballero»; el largo inciso con que
describe su encierro, tan severo que tnicamente el sol se atreve a en-
trar en su habitacién, y el simil de Alonso con un barco sin rumbo
que solo encontrard obstaculos en el mar, esto es, su negativa amoro-
sa. Asi, llama al caballero «bajel derrotado», identifica con tres versos
paralelisticos su «recaton, «desdén» y «<honor con Sirtes, Escilas y Ca-
ribdis, conocidos peligros maritimos de la mitologia'® y concluye: «solo
has de hallar, has de ver, / o para que a fondo vayas, / o para dar al
través / cuatro o seis desnudos troncos / de dos escollos o tresy. Aqui
hay un error de transmision textual, pues la lectura correcta no es
«troncos» sino «<hombros», como figura en el romance de Géngora: no
se dice que un bajel vaya a pique por golpearse con unos troncos (si-
nécdoque de «arboles», Ginico sentido que puede tener aqui «troncosy,
pues en el siguiente verso se indica que estos estin en «dos escollos o
tres»), sino que choca con «la base de las rocas que sostienen los es-
collos»'”, realidad a la que se refiere la metifora antropomorfica <hom-
bros / de dos escollos o tres»!®. En sintesis, los dos primeros octosila-
bos gongorinos, que en el romance ajeno describen los pefascos
avistados por el niufrago, en No hay burlas con el amor forman parte
de una serie de imagenes maritimas que aluden a las dificultades del
amante para conseguir el favor de su dama.

16 Cruickshank y Page, 1986, pp. 114-115 explican: «Scylla inhabits a cave in the
rock, and with each of her six heads snatches a sailor from every passing ship. To avoid
Scylla, ships had to go close to Charybdis, a whirlpool which sucked down and then
spewed up the sea three times every day». Afirman que Sirtes significa «sank banks»;
aclara Covarrubias en el Tesoro de la lengua castellana que Sirtes es un topénimo, pues
se refiere a unos bancos de arena —«bagios»—: «los bagios de Berberia, a donde por
la inconstancia y movimiento de las arenas van los navios a peligro de encallar».

17 Este es el significado de «<hombros» en este verso segtin se aclara en Géngora,
Romances, ed. A. Carrefio, p. 506. Taylor, 1989, p. 215 cree que esta es una metafora
creada por Géngora, opinién que refuta Carreira en Goéngora, Romances, p. 315.

18 E] error no se ha corregido ni en la edicién de Cruickshank y Page ni en la
de Ruano de la Haza.
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EL ROMANCE DE GONGORA 239

Tras un intercambio de palabras entre los criados —por supuesto,
en aparte—, sabedores de que Alonso solo va a proferir engafos, res-
ponde este a la dura Beatriz. Su parlamento tiene una estructura pa-
recida al de la mujer, pues, aunque mas breve —catorce versos frente
a los veintiséis de aquella— los dos Gltimos son gongorinos, el terce-
ro y cuarto de «Cuatro o seis desnudos hombros», y como aquel tam-
bién se divide en tres partes: el apelativo «Peritisima Beatriz» (p. 965);
el encarecimiento —aunque asimismo puede entenderse como un re-
proche— de su saber y belleza, tan extremas que una de las dos cua-
lidades le sobra, y la respuesta al aviso de los obstaculos que encon-
trard en su porfia amorosa, para la cual retoma la imagen maritima
ideada por la dama. Esta altima parte resulta dificil de entender. Su
oscuridad puede deberse a dos motivos: o bien, como afirman
Cruickshank y Page basindose en ciertos aspectos textuales, «this pas-
sage is corrupt»!®, o bien Alonso imita la expresion complicada y os-
cura de Beatriz hasta el punto de hacerse ininteligible?”. Hacia la se-
gunda opcién apunta la cita de los versos gongorinos, como si el
caballero le devolviese el guifio literario a Beatriz; la parodia que por
su boca se realiza de los hipérbatos, incisos y raros vocablos del cul-
tismo es tan evidente que Inés considera oportuno tirarle también a
él de la manga. La interpretacién de estos versos es, en fin, arriesga-
da: quiza Alonso reconoce que al principio, «ignorando [...] tu dis-
crecion, tu belleza [la de Beatriz]» habia encontrado grandes dificul-
tades en su viaje por el mar —«naufragio mi aliento, pues»—, pero
luego, al descubrir la hermosura y conocimiento de su dama, consi-
guid navegar porque recuper6 el animo para luchar por el afecto de
la mujer: «Entre el mirar y el saber, / hurtar pude sitio al mar / y mu-
cho agradable en él»?!.

19 Calderén, No hay burlas con el amor, ed. D. W. Cruickshank y S. Page, p. 116.
Sobre dicho texto, ver Cruickshank, 1989.

20 Afirman Cruickshank y Page, 1986, p. 116: «<Don Alonso might possibly be ca-
pable of inventing words, as Beatriz does, when trying to impress».

21 Otra interpretacién se ofrece en Calderén, No hay burlas con el amor, ed. D. W.
Cruickshank y S. Page, p. 116: Alonso claims to have admired Beatriz from afar for
two whole years; but now that he has crossed the high seas, as it were, and seen her
beauty and wit close to, he has become aware of his previous ignorance of them, and
as a result has been metaphorically shipwrecked. Previously he had been content bet-
ween seeing and knowing (i.e. having seen her but not known what she was like).
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240 I. HERNANDO MORATA

Con respecto al original gongorino se aprecian cambios en la for-
ma y el sentido. Asi, ademas de alteraciones sinticticas evidentes, cabe
destacar que el altimo verso carece de verbo en los dos textos: en el
romance de Géngora puede considerarse un zeugma, y en ese caso
ha de suponerse la omisiéon del mismo verbo del octosilabo anterior,
«hurtar» —esto es, los escollos hurtan poco sitio al mar, son peque-
nos, pero suponen tanto peligro que hurtan mucho agradable en él,
o sea, le quitan tranquilidad al marino— mientras que en No hay bur-
las con el amor solo puede admitirse una elipsis, de manera que el ver-
bo de este verso no es «hurtar» sino otro como, por ejemplo, «en-
contrar: el piloto pudo quitarle sitio al mar, con otras palabras, avanzar,
y hallar por fin calma en él. Son reajustes debidos a la insercién del
romance en el didlogo dramatico. De otro lado, estos dos versos no
modifican a las rocas, como en el poema de Goéngora, sino que se re-
fieren —si se da por valida la exégesis ofrecida— al espacio que con-
sigue adelantar por mar el bajel, imagen con que Beatriz y Alonso re-
presentan la conquista amorosa??.

El episodio sigue: entre continuas burlas de los criados, Alonso en-
carece su amor constante y le explica a Beatriz que el papel recibido
por su hermana Leonor en realidad era para ella; la mujer se lo cree,
se disgusta, echa a llorar y le pide a Alonso que se vaya; este respira
aliviado —en aparte confiesa «estoy ya para perder / el juicio pen-
sando modos / para responderte» (p. 968) —, Beatriz expresa con am-
pulosidad su enfado y la sirvienta le tira de la manga. Inés avisa de la

22 Quizés el pasaje deba ser reparado en mis lugares de los que se han aceptado
hasta ahora. De acuerdo con una sugerencia del profesor Luis Iglesias Feijoo, que agra-
dezco y comparto, dado que este fragmento solo figura en la edicidén de Diferentes
42, que es «<abominable», como la denomina Cruickshank, 1989, p. 312, es posible que
haya que ir un poco mas alla de los «three modest changes» introducidos por él, casi
todos atinados. Asi, aparte del «<hombros» gongorino, es muy probable que Calderén
quisiera transcribir textualmente los versos del cordobés, ya que solo citaba cuatro.
Por ello, cabe arriesgar una lectura aproximada a la siguiente: «<no admires de salto que
/ golfo [con fe] navegue, ignorando / ndufrago mi aliento, pues / tu discrecidn, tu be-
lleza, / entre el mirar y el saber, / hurtan poco sitio al mar / y mucho agradable en
él. Esto es, a la pregunta de Beatriz de cdmo ha osado navegar mares que han de
hacerle naufragar, Alonso responde que no ha de sorprenderse de que lo haga, pues
su empuje, aunque acabe niufrago, se explica por las cualidades de la dama, que lle-
gan a hacer el hundimiento agradable. Ademis, el v. 1808, dicho por Moscatel, pro-
blablemente ha de editarse: «él mismo va ya con él.
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EL ROMANCE DE GONGORA 241

llegada de don Pedro y Beatriz decide esconder a galan y criado en
una alacena de vidrios. Al verse en esta tesitura, Alonso pregunta si
«Es comedia de don Pedro / Calderén, donde ha de haber / por
fuerza amante escondido / o rebozada mujer?». Finalmente los hom-
bres se introducen en el mueble, «quiébranse vidrios y salen don Pedro,
Leonor y don Juan» (p. 969). De tal modo concluye el cdmico pasa-
je de No hay burlas con el amor en que Calderén recuerda a su vate
predilecto?.

Son varios los aspectos destacables de esta mencién del poema aje-
no. En primer lugar, resulta curiosa la apariciéon de cuatro versos de
un célebre romance de Géngora en una comedia tan marcada por la
satira culterana: parece contradictorio que Calderdn, por un lado, pa-
rodie el estilo gongorino vy, por otro, rinda tributo a su maximo re-
presentante. Pero no existe tal paradoja: lo que se ridiculiza por me-
dio de Beatriz no es la expresién de Gdngora sino los excesos de sus
imitadores; con otras palabras, la protagonista de No hay burlas con el
amor es una «culta latiniparla»®* mas y como a tal se censura. En se-
gundo lugar, llama la atencién el especial aprovechamiento de los cua-
tro primeros versos del romance de Gongora: en el poema de este tie-
nen una funcién meramente descriptiva de los escollos descubiertos
por el naufrago, mientras que en la pieza teatral forman parte de una
imagen elaborada por Alonso y Beatriz en la que se compara la lucha
amorosa con la supervivencia de un navegante en el mar. Pese a que
solo se insertan cuatro versos del romance, y a que en principio su
contenido parece muy distinto al del didlogo entre Beatriz y Alonso,
se observan algunos paralelismos entre ambos textos: en los dos hay
un galin enamorado y una dama desdefiosa vy, si se tiene en cuenta el
conjunto de la comedia, el vinculo entre los argumentos resulta to-
davia mayor, pues tanto en la obra calderoniana como en la gongori-

23 Sobre la comicidad en No hay burlas con el amor, ver Arellano, 1983. De otro
lado, parece haber un eco del pentltimo verso del romance de Gdngora, «sefas de
serenidad» (v. 55), en la asercién de Beatriz: «que no las lagrimas siempre / seflas son
del querer bien» (v. 967).

24 Con tal término se refiere a ella Arellano, 1983, p. 377, quien afirma: «Para el
publico culto el tipo tiene el atractivo de terciar en una polémica de actualidad; para
el mis inculto, poco preocupado de cuestiones estrictamente literarias el regocijo nace
del ridiculo lenguaje de Beatriz».
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242 I. HERNANDO MORATA

na la mujer que al comienzo se muestra indiferente termina cedien-
do al amor. Ahora bien, Alonso es un amante distinto al del romance
de Géngora, ya que —aunque al final se prenda de Beatriz y se con-
vierta por tanto en un «burlador burlado»®>— en este momento su
sentimiento es fingido. En No hay burlas con el amor la primera cuar-
teta de «Cuatro o seis desnudos hombros» posee un valor enfatico, y
no por casualidad Beatriz y Alonso concluyen sus intervenciones con
dos versos de la misma cada uno, los cuales funcionan como epifo-
nema y subrayan su convencimiento de guardar honor y recato la una,
de luchar por el favor de su dama el otro.

La siguiente obra que incluye versos del romance gongorino es la
comedia palatina Las manos blancas no ofenden®*. También se toman pres-
tados los cuatro versos iniciales, si bien en un orden distinto al que
presentan en la cuarteta original, pues en primer lugar aparecen el ter-
cero y el cuarto y después el primero y el segundo. En el mismo epi-
sodio se glosan cuatro versos —primero el cuarto y el quinto y lue-
go el octavo y el noveno— de otro romance de Goéngora, aquel que
comienza «Segun vuelan por el agua»?’. Esta composicidn, al parecer
también muy popular?®, narra la persecucién de un bajel espafol por

25 Cruickshank y Page, 1986, p. XXIII lo caracterizan con este término.

26 La obra se imprimié en la Octava Parte de Vera Tassis (1684). Su datacién es
tentativa, como reconoce Martinez Blasco, 1995, p. 71: «Desde que Hartzenbusch pu-
blicé esta comedia en 1849, aportando datos para poder fecharla en 1640 —aunque
sobre supuestos poco firmes—, todos los criticos sucesivos han venido aceptando esta
fecha como buena». Cruickshank, 2010, p. 206, reproduce las razones sustentadas por
Cotarelo para datar la obra: «El incendio descrito por Federico (que rescata a Serafina)
al principio de la comedia [estd] relacionado con el incendio sucedido en el Buen
Retiro el 20 de febrero de 1640, en el que hubo un rescate semejante».

27 Estos no son los Gnicos versos ajenos en Las manos blancas no ofenden: Wilson
y Sage, 1961, localizan en esta misma obra canciones populares —«Aquel prodigio de
Tebas» (p. 10) y «Arded, corazdn, arded» (p. 11)— o composiciones atribuidas a di-
versos autores —«;Qué es ver en esas esferas?» a Lope (pp. 88-89) y «Ven, muerte,
tan escondida» al Comendador Escrivd (p. 166). Ademas se cita otro romance de
Goéngora, el ya mencionado «Entre los sueltos caballos» (p. 52). Para el romance «Segin
vuelan por el agua» se sigue la edicién Goéngora, Romances, ed. A. Carreira, pp. 71-80.

28 Ep Goéngora, Romances, ed. A. Carrefio, p. 397, se resena que «el romance fue
vuelto a lo divino y a lo burlesco, y adaptado en un entremés». Mas datos sobre es-
tas versiones del romance las ofrece Carreira en su ediciéon Goéngora, Romarnces, pp.
71-73. Wilson y Sage, 1964, p. 120, por su parte, anotan que Calderén vuelve a men-
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tres galeotas de Argel hasta que encuentra refugio en Denia, ciudad
que lo defiende con su artilleria y a la que el agradecido piloto de-
dica un largo elogio. El pasaje en que se incorporan ambos romances
posee el mismo metro que estos y se ubica hacia la mitad de la pri-
mera jornada; consiste en un parlamento entre Carlos y Serafina; tam-
bién estan presentes las criadas Laura y Clori, aunque no hablan. Carlos
es, con César y Federico, uno de los principes rivales que luchan por
el amor de Serafina, la heredera del trono de Ursino, quien solo mues-
tra algo de interés por Federico®.

Serafina estd en el campo hablando con sus criadas cuando apare-
ce Carlos. Este interviene con cuarenta y nueve versos, cuyo conte-
nido se agrupa en varias partes: primero elogia a la joven aseguran-
dole que las rosas y los claveles del campo necesitan el contacto de su
pie antes que el sol para florecer y seguidamente le anuncia que ha
dispuesto para ella tres gondolas en el Po por si le apetece ver la pes-
ca. Aqui se introducen los versos cuarto y quinto del romance «Segin
vuelan por el agua»: «que un aquildn africano / las engendrd a todas
tres» (vv. 1279-1280). En la comedia los octosilabos gongorinos cons-
tituyen el atributo del verbo «parece» (v. 1276) del que depende el su-
jeto «tres gondolas» (v. 1275): las barcas, que se aproximan y se alejan
de la orilla, son tan veloces que se diria han sido engendradas por un
aquilén —viento del norte— africano. Al insertarse en el texto dra-
matico estos versos mantienen su sentido de hipérbole y personifica-
ciébn —pues se atribuye al viento la capacidad de crear— que pose-
en en el romance original y, como en este, también se refieren a
embarcaciones, aunque en él sean peligrosas galeotas y en la comedia
delicadas gondolas. Resulta extrana, sin embargo, la referencia en Las
manos blancas no ofenden a un viento africano, pues la historia sucede

cionarlo en Los tres afectos de amor, y en su trabajo amplificatorio Wilson y Sage, 1977,
p- 207, anaden la alusion localizada en el Entremés del sacristan mujer.

29 El problema de la identidad y el disfraz —César llega disfrazado de mujer a la
corte de Serafina, donde se representa una comedia en la que desempefia un papel
masculino, mientras que Lisarda, antigua amante de Federico, se hace pasar por César—
motiva buena parte de los trabajos sobre Las manos blancas no ofenden: ver, por ejem-
plo, Mason, 1985, pp. 184-188; Stroud, 2000 y Almoguera y Regan, 2004, pp. 211-
213. Otro asunto que ha llamado la atencién de los estudiosos de la obra es la im-
portancia en la misma de la musica: Mason, 1985, pp. 188-191 y Almoguera y Regan,
2004, p. 214.
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en Italia. Asimismo, hay un ligero cambio gramatical que practicamente
no afecta al sentido, la adicion de la conjunciéon «que», necesaria para
que la clausula que contienen los dos octosilabos pueda funcionar
como atributo de «parece».

La alocucién de Carlos contintia con la descripcién de las gondo-
las: dos de ellas son «para masicas» (v. 1281) y la otra para Serafina.
En esta Gltima se ve brillar «un ascua de oro» (v. 1284), pues de tal
color son los masteleros, mientras que la tienda es verde, como tam-
bién lo son otras partes de las gondolas, los gallardetes y casacas. Con
estos versos el galan celebra la lograda preparacion de las barcas, y ter-
mina comparandolas con «un verde islote, si ya / no un escollo, como
el que / hurta un poco sitio al mar, / y mucho agradable en él» (vv.
1293-1297). Los dos octosilabos citados modifican a un escollo —solo
uno, a diferencia de los «dos o tres» del poema gongorino, pero es una
diferencia minutscula; este escollo constituye, con el «verde islote»— la
estructura tipicamente gongorina «si ya / no» funciona como enlace
de ambos elementos— el término ficticio de la comparacién cuyo tér-
mino real son las gbndolas®. Curiosamente los dos primeros versos
que Calderén tomaba prestados (vv. 1279-1280) aparecian tras cator-
ce suyos, igual que estos dos que se acaban de comentar, y como es-
tos cierran una parte de su parlamento segin la divisiéon del mismo
aqui propuesta. Los cuatro versos insertados ensalzan las cualidades de
las gébndolas que Carlos ha dispuesto en el rio para agradar a Serafina.

Pero el desbordamiento del Po arruina los esmerados preparativos
del amante, como ¢l mismo explica a Serafina en la fase final de su
intervencién. Esta concluye con los versos octavo y noveno del ro-
mance «Segun vuelan por el agua», los cuales estan precedidos por
dieciséis originales de Calderdn. Se aprecia pues cierta cadencia en la
introduccién de los octosilabos de Gdngora: catorce versos del dra-
maturgo y dos de «Segtin vuelan por el agua», catorce de Calderén y
dos de «Cuatro o seis desnudos hombros», y dieciséis calderonianos
seguidos de otro par de «Segtn vuelan por el agua». Pues bien, aqui
Carlos le pide a Serafina que no admita el festejo a causa del peligro
que supone la avenida de agua del mar en el Po. El joven, siempre ga-

30 Conviene reparar en las palabras «un escollo, como el que...» (v. 1294), ya que
parecen aludir a un «famoso» escollo, el del popular romance del poeta andaluz.
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lante, introduce en su explicacion un elogio de la belleza de la dama:
«o sé / si ha sido envidia del mar, / que llegando a conocer, / que
por huésped te esperaba, / se ha incorporado en ¢l [en el Po]» (vw.
1304-1308). Los octosilabos que se toman prestados forman parte de
una estructura comparativa que manifiesta la violencia del rio: «es tal
/ de su furor el desdén / que abrigindose a la orilla, / al mas lejano
bajel / si no le da el temor alas, / de pluma calza los pies» (vv. 1309-
1314)%1. No se pierde la hipérbole de la velocidad del barco que es-
tas palabras contienen en el poema exento, aunque la situacion sea dis-
tinta: en la pieza teatral los bajeles buscan refugio en la orilla mientras
que en la composicién de Goéngora el bergantin genovés huye de las
tres galeotas de Argel.

Serafina agradece a Carlos las prevenciones dispuestas para ella y
el aviso de que por seguridad no admita los festejos. Observa también
el cambio experimentado por el rio: «se ve el Po tan explayado, / que
lo que era campo ayer, / hoy es golfo, y en su margen / solo desco-
llarse ven / cuatro o seis desnudos hombros / de dos escollos o tres»
(vv. 1317-1322). El escollo del romance gongorino es parte del nue-
vo paisaje originado por el desbordamiento del rio, el cual se pinta en
la ticoscopia con que Serafina se refiere al panorama vislumbrado fue-
ra de escena. Su valor en este texto difiere del que posee en el poe-
ma original, pues aqui no es el islote oteado por un naufrago sino la
tierra que deja visible el Po al salirse de su cauce. Por otra parte, ya
no se respeta el ritmo de insercion de los versos gongorinos seguido
hasta ahora, pues aqui aparecen tras seis calderonianos en lugar de los
catorce o dieciséis de los casos anteriores. Tras su observacion del pai-
saje, la mujer le pide a Carlos que la géndola permanezca varada en
la arena hasta que el Po temple su safla, comentario que su amante
vuelve «a lo amoroso» para desear que desaparezca la safia —eso es, el

31 Aunque, como se sefialé al principio, en este articulo no se abordan cuestio-
nes textuales, es interesante reproducir parte de la nota de Carreira a estos versos en
su edicidn Géngora, Romances, p. 75, pues sefiala la relacién de la variante caldero-
niana «calza» en el verso «de pluma calza los pies» —variante que no aparece en nin-
guno de los testimonios de Géngora conservados— con el texto de Barrios: versos
citados por Calder6n en Los tres afectos de amor, 1 (BAE XII, p. 337c), y en el «Triumpho
III» de Barrios, con la var. calza, que serd memoristica, en el segundo (Coro de las mu-
sas, p. 233); también por Antdnio Serrio de Crasto, en su alocucién el 27-1-1664
(Academia dos Singulares de Lisboa, primeira parte, 1665, p. 237).
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desdén hacia su amor— de alguien que no precisa... aunque Serafina
entiende perfectamente la indirecta y le pide que se calle; Carlos in-
sinta que ella ya sabe a quién alude, pero la dama insiste en que no
merece la pena que siga. Finalmente, la mujer llama a sus criadas para
que la acompaifien por la orilla, el galan le ruega que le deje ir con
ella y en ese momento salen a escena Federico y su criado Patacén.

Uno de los aspectos mas destacados de la introduccién del romance
«Cuatro o seis desnudos hombros» en Las manos blancas no ofenden es
su convivencia con otros versos gongorinos, los tomados de «Segin
vuelan por el agua». Su intercalacion alternada entre un nmero de
versos calderonianos muy similar parece seguir una disposicién de
«trenzado». Ambas composiciones son de asunto maritimo y se ajus-
tan bien al tema del episodio; de hecho, los cambios de sentido sufri-
dos por los octosilabos al insertarse en la comedia no son muy nota-
bles: los de «Cuatro o seis desnudos hombros» contintan refiriéndose
a un escollo y los de «Segin vuelan por el agua» a la velocidad de las
embarcaciones®?. Tienen, por tanto, un valor descriptivo de realidades
situadas fuera de escena, de manera que se integran, como ya se ha
sefalado, en un relato ticoscopico. Su presencia en ¢él realza el pre-
ciosismo y belleza de las gondolas dispuestas por Carlos en el rio y
remarca la virulencia del desbordamiento del Po. Por altimo, convie-
ne fijarse en que la trama de todo el romance parece quedar evoca-
da en el fragmento dramatico en que se inserta, pues también aqui
hay una mujer cortejada por un hombre al que no corresponde.

La presencia de «Cuatro o seis desnudos hombros» en El Faetonte®
es de otra naturaleza, pues Calderén toma prestados veinticuatro ver-

32 Sobre la conveniencia del tema de los textos dramaticos y el de los versos ci-
tados, afirma Wilson, 1968, p. 140: «Como arquitecto [Calderén] vio que las estatuas
ajenas cabian y lucian en los nichos cuidadosamente elaborados por él».

33 Una primera versién més breve de este apartado aparecerd en la publicacién
on-line de las Actas del I Congreso Ibero-Asiitico de Hispanistas Siglo de Oro (Delhi
9-12 noviembre, 2010) en la pigina web de la Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes.
La obra fue recogida en la Cuarta parte de Calderén de la Barca de 1672. En cuan-
to su datacién, Cruickshank, 2010, p. 199, afirma: «Se habia previsto el estreno para
el 14 de febrero de 1662, en el Coliseo del Buen Retiro. Hay noticias de una repre-
sentacién el 22 de diciembre de 1679, para celebrar los afios de la reina, en el Salén
del Buen Retiro; don Pedro escribié una nueva loa». Sobre las fechas de sus repre-
sentaciones, ver el articulo de Iglesias Feijoo y Ulla Lorenzo, 2010.
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sos** que se funden con el grandioso espectaculo visual y sonoro de
la fiesta mitologica. El comienzo de esta obra supone un despliegue
de maquinaria, musica y canto tipico de esta clase de «producciones»
teatrales, pues la diosa Tetis viaja en una carroza marina® y tres coros
de ninfas entonan varios versos del conocido romance de Goéngora.
Resulta llamativo, en primer lugar, que la trama del romance «Cuatro
o seis desnudos hombros» coincida solo en unos pocos aspectos con
la escena de El Faetonte en que se incorpora, ya que lo que sucede en
esta obra, como ya se ha apuntado, es la llegada de Tetis a Tesalia en
una carroza marina acompanada por Doris y un coro de ninfas; en
tierra la reciben elogiosamente Epafo y su supuesto hermano Faetén
—en este momento todavia conocido como Eridano—, enemistados
entre si; a Epafo estd unida Amaltea, directora del coro de las driades,
ninfas de flores y frutos, y a Faetén Galatea, que guia al coro de las
nayades, ninfas de fuentes y rios*. Esta dicotomia entre los hermanos,
que afecta a las ninfas vinculadas a ellos, resulta fundamental en la es-
cena, la cual avanza casi en su totalidad mediante intervenciones pa-
ralelas de miembros de uno y otro grupo®’.

Asi pues, la jornada se abre con el llamamiento de Epafo y Faetén
a sus respectivos coros de ninfas para que saluden a Tetis, quien se

34 La mayor parte de estos veinticuatro versos son repetidos en la escena, de ma-
nera que en esta aparecen cincuenta octosilabos gongorinos. Wilson y Sage, 1964, p.
15, recogen otra cita presente en El Faetonte: «;Ay que me vo, que me vo, que me vo!
/ Si te diere el aire en la cara, / sospiros son que los invio yo». Extralamente, no es-
pecifican quién es su autor, ni siquiera sugieren que se trate de una cancién popular.
Estos versos no aparecen en los corpus de lirica popular consultados (Frenk Alatorre,
1987 y 2003), si bien se tiene noticia de cantos muy parecidos —ver, por ejemplo,
Frenk Alatorre, 1987, p. 99, p. 295, p. 656 y p. 1646 y Frenk Alatorre, 2003, p. 268,
p- 928, p. 805, p. 2334. El Faetonte contiene atin mas versos no nacidos del ingenio
de Calderén: la cancioncilla «Venga norabuena, / norabuena venga» con la que se re-
cibe a Epafo tras ser reconocido por el rey Admeto como hijo suyo (pp. 725-727).
Sobre este tipo de féormulas de bienvenida en el teatro espafol aurisecular, ver
Salomon, 1985, pp. 606-620.

35 Explica la tramoya utilizada Maestre, 1996, p. II.

36 Para el peculiar tratamiento de la mitologia en la obra, ver Paris, 1925.

37 Afirman Ruiz Pérez, 1984, p. 272: «Toda la obra se articula en torno a la di-
cotomia funcional y dramatica que representan Faeton y Epafo» y Gallego Morell,
1961, p. 48: «Toda la primera jornada se reduce a este forcejeo Epafo-Faetény. La or-
ganizacidn en simetrias y paralelos es caracteristica del teatro de Calderén: ver Arellano,
1995, p. 453.
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aproxima a la playa en un «escollo / que su triunfal carro es», segiin
Faetdn, o, segin Epafo, en un «peflasco que su marina / carroza otras
veces fue» (p. 678); aparecen también Amaltea y Galatea, las cuales se
manifiestan cada una al servicio de uno de los hermanos: la estructu-
ra paralelistica se establece, por tanto, desde el principio. Inmediata-
mente antes de que se descubra «el mar con el escollo cerrado» se alu-
de otra vez al pefiasco de Tetis mediante los dos primeros versos del
romance de Goéngora: «...cuatro o seis desnudos hombros / de dos
escollos o tres» (vv. 1-2); los octosilabos de Géngora se pronuncian,
por tanto, en un momento especialmente admirable, el de la aparicion
inesperada de la tramoya®. Como ocurrird con todos los versos de
«Cuatro o seis desnudos hombros», son cantados por uno de los co-
ros y su sintaxis depende de la intervencién anterior de otro perso-
naje, por lo que se rompe la unidad de la cuarteta a la que origina-
riamente pertenecen. Tras el descubrimiento de la carroza marina,
Epafo alude una vez mis al acercamiento de «los riscos» y su coro le
sigue con los dos versos posteriores del romance «... hurtan poco si-
tio al mar / y mucho agradable en éb» (vv. 3-4).

Algo después se abre «el escollo donde esta Tetis sobre un pesca-
do, y Doris con el tercero coro de ninfas» (p. 679) y primero Faeton
y luego Epafo instan a sus ninfas a cantar; cada uno es secundado por
su respectivo coro con dos versos de la siguiente cuarteta del roman-
ce: «... cuanto lo sienten las ondas / batido lo diga el pie» (vv. 5-6)
y «... que pdlvora de las piedras / la agua repetida es» (p. 680; vv. 7-
8). Tras una nueva peticién de Faetén y Epafo, los coros se alternan
para reproducir integra la primera cuarteta y después cantan los dos
al mismo tiempo la segunda, con lo que se recobra por completo la
sintaxis que los versos de Gongora tenian en el romance auténomo.
La descripcidn del escollo avistado por el naufrago de Gongora sirve
perfectamente para presentar el risco en el que viaja Tetis; la diferen-
cia de sentido consiste en que el escollo del romance es inmévil (como
se espera de todo escollo) y el de la obra calderoniana hace las veces
de embarcacién de la diosa hasta la playa.

38 En Calderén de la Barca, El Faetonte, ed. R. Maestre, pp. 76-77 se afirma al
respecto de otra fiesta mitoldgica, Fieras afemina amor: «<Deliberadamente, Calderén uti-
liza la aparicién imprevista como elemento contribuyente de la sorpresa, al que se
unen la admiracién con los rasgos de novedad.
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Ahora es Tetis quien ordena a sus ninfas que respondan a las can-
ciones de recibimiento; Doris, con el papel de corifea, sefiala el mon-
te al que se dirigen e impele al coro, que entona los dos siguientes
versos del romance de Gdngora «... modestamente sublime / cifie la
cumbre un laurel» (vv. 9-10)%, justo antes de que bajen al tablado y
se oculte la escenografia del mar. Después de unas palabras de Tetis en
agradecimiento a la tierra a la que acaban de llegar, el coro pronun-
cia los otros dos versos de la cuarteta: «... coronando de esperanzas /
al piloto que le ve» (vv. 11-12). Es llamativo el cambio de significado
de estos octosilabos: en Gdngora, el laurel se encuentra en la cumbre
de los escollos y su vision esperanza al naufrago, pues por fin podra
pisar tierra firme; en El Faetonte, sin embargo, el laurel crece en la cos-
ta a la que llega Tetis, que, como se dijo, viaja por el mar en un pe-
nasco. La diosa parece desempenar en este momento el papel que en
el romance le corresponde al joven «piloto» para quien el avistamien-
to del arbol constituye una promesa de salvacion.

Calderén omite los siguientes veinticuatro versos del poema de
Gongora: en ellos el amante se refugia en el hueco de un tronco du-
rante nueve o diez meses y se dedica a cultivar un jardin*’. Los si-
guientes octosilabos insertados se refieren a las flores del vergel y al
arroyo que lo surca; estos elementos del romance permiten extender
la dicotomia entre Epafo, Amaltea y las driades por un lado y Faeton,
Galatea y las nayades por otro, ya que, como se ha visto, las driades
son las ninfas de las flores y las niyades de los rios; esto es, Calderén
encuentra en los versos gongorinos dos elementos mas para la corre-

39 Hernandez-Araico, 1987, p- 82, considera que con estos versos «se alude a la
presencia del rey en un palco centraly. Su articulo ofrece una interpretacioén politica
de la obra, sobre lo que también puede consultarse Greer, 1981, pp. 107-122.

40'Si bien se aprecian «ecos» de algunos de estos octosilabos elididos: asi, cuando
Doris responde a Tetis que cantard para reconocer que «aquel monte» es «norte» suyo
(pp. 680-681) parece resumir el contenido de los vv. 13-16; también puede conside-
rarse otro vinculo con ciertos versos omitidos la alusién de Epafo al «divino vergel»
(p- 678) habitado por él y su hermano, pues también el enamorado de Géngora cui-
da un «apacible vergel» (v. 32). Por otro lado, Faetén anunciaba al principio que Tetis
iba a cambiar su «dosel / tal vez de nicar» por «la copa de un laurel> (pp. 677-678),
lo que anticipaba la mencién de la planta en el romance gongorino.
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lacién que vertebra esta escena inicial de su obra*l. Pues bien, tras di-
rigirse de nuevo en términos corteses a Tetis, Epafo menciona a Amal-
tea y comenta que las flores parecen temer a la recién llegada diosa,
palabras que completa el coro con los versos «... confusas entre los
lirios / las rosas se dejan ver» (vv. 37-38); Epafo interviene otra vez
reflexionando que las flores, a la vista de Tetis, podrian dejarse con-
templar, como termina el coro, «... bosquejando lo admirable / de su
hermosura cruel» (p. 681; vv. 39-40)*2.

Calderdn prescinde de la siguiente cuarteta de Goéngora (vv. 41-
44), que ampliaba la descripcién de las flores*. Los proximos cuatro
versos, referidos al arroyo, son cantados por el coro de Faeton, cuyo
discurso es simétrico al de su hermano: alaba a Tetis, apela a Amaltea
y alude a los arroyos del paisaje con la metifora de Géngora enun-
ciada por el coro*: «... sierpe de cristal vestida, / escamas de rosicler»
(vv. 45-46). Si Epafo habia indicado que las flores se ocultaban por
respeto temeroso a la diosa, Faeton atribuye esta huida ahora al arro-
yo, el cual, como cantan las ninfas: «... se escondia ya en las flores /
de la imaginada tez» (vv. 47-48)*. En los ocho versos de Géngora in-
corporados en esta intervencion paralela de los hermanos se cuenta
que el jardin cultivado por el amante en el romance auténomo pare-
ce un retrato del rostro de su dama; en la obra teatral, esta idea for-

41 La correlacién no se mantiene en una ocasién antes del comienzo de la glo-
sa, cuando Faetén dice: «... desde que la vi una aurora / estos campos florecer...» y
Epafo: «... desde que un alba la vi / estos cristales vencer...» (p. 678).

42 Podria parecer que si el coro se dirige a Tetis, a quien corresponde la «her-
mosura cruel» —aunque se desconozca el motivo por el que se considera «cruel» a
Tetis en este momento—, la persona del posesivo no deberia ser la tercera, «su», sino
la segunda, «tu»; para no modificar el verso de Géngora, Calderén sitda tres versos
antes como referente de este posesivo «tu vista», esto es, la de Tetis, a quién se dirige
el interlocutor, lo que permite mantener la tercera persona.

43 Esta omisién es necesaria para respetar el paralelismo de las intervenciones: en
el romance de Géngora hay dos cuartetas dedicadas a las flores pero solo una al arro-
yo, mientras que en la escena de la obra teatral a Faetdn, que habla de las primeras,
y a Epafo, que lo hace del segundo, les debe corresponder el mismo niimero de ver-
sos; de introducirse estos cuatro, por tanto, se hubiera roto el equilibrio.

4 En la edicién que se sigue el locutor de estos versos no es el «coro segundo»,
como cabria esperar, sino los «musicos».

45 Hacia el final de la obra Epafo parece evocar el topico virgiliano datet anguis
in herba» de la cuarteta gongorina: «EBrAFO Y yo que soy cauteloso / aspid hoy de
amor verds, / pues en las flores me escondo» (p. 775).
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ma parte de los elogios que Epafo y Faetén dirigen a Tetis. Asi pues,
la diosa tiene en este momento el papel de la amada en el romance
de Goéngora, pues de ella es la «<hermosura cruel» cuya tez dibujan las
flores*. Tetis parece corresponderse con el amante del romance en
cuanto que, como ¢€l, llega a tierra desde el mar, y también con la
amada porque, como la de Géngora, recibe halagos por su belleza y
se compara un jardin con el retrato de su rostro*’.

La diosa responde a las «dos nobles lisonjas», asegurando que las
admite por igual. Su coro indica con los versos de Gongora que a tie-
rra la ha llevado, «... nubes rompiendo de espuma, / alado si no ba-
jeb (vv. 51 y 50). No se respeta ahora la forma habitual de introdu-
cir los octosilabos del romance, pues no son los dos primeros o los
dos tltimos de una cuarteta sino el tercero y el segundo. Ademas su
sentido cambia notablemente: en «Cuatro o seis desnudos hombros»
este «alado bajel» es una paloma mensajera, la cual rompe «nubes de
espuman, esto es, vuela hasta la isla del joven, a quien le entregara una
carta de su amada; no hay rastro de esta paloma en El Faefonte, por-
que el «alado bajel» es el escollo en el que viaja Tetis y las «<nubes de
espuma» no son ya el cielo sino el mar. Calderén puede utilizar estos
versos de Géngora para describir una realidad distinta a la del romance
gracias a que la mezcla de los elementos no deja claro el referente:
«alado» es una cualidad de los seres del elemento aire, mientras que
«bajel» pertenece al elemento agua; igualmente, las nubes pertenecen
al aire, pero se dice que son de espuma, esto es, se les atribuye una
propiedad del agua: puede tratarse pues tanto de un ser del aire —la
paloma de Géngora— como del mar —el barco— pefasco de EI

46 Otra interpretacién que no se descarta es que la <hermosura cruel» se refiera
a la de las propias flores: las rosas, por ejemplo, siempre se han considerado bellas pero
peligrosas por las espinas de su tallo.

47 Ciertamente, Tetis ama y es amada: como se vera a lo largo de la comedia, am-
bos hermanos la desean y, como deja descubrir enseguida con sus dudas, ella misma
se siente inclinada por Faetdn. Mas sutil resulta la diferencia entre la suerte de Tetis
en Tesalia y la del ndufrago en la isla: la diosa llega a un entorno turbulento, sobre-
saltada enseguida por la «fiera» Climene y después por los celos de los dos herma-
nos, que desembocaran en la caida de Faetén con el carro solar, mientras que en
Goéngora, como observa Taylor, 1989, p. 218: «The young man |[...] retreats from the
complexities of life and love at court into natural innocence».

48 Este juego con los elementos tipicamente calderoniano fue estudiado por
Wilson, 1976, p. 288.
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Faeonte. Este tipo de combinaciones resulta muy grato a Calderdn,
quien, precisamente «no inventd este procedimiento metaférico [sino
que] Probablemente lo dedujo de un estudio de las obras de
Gongorar®.

Los dos octosilabos siguientes del romance se refieren al billete o
carta que la paloma le entrega al joven, de los cuales prescinde Cal-
derén porque dificilmente hubiera podido adaptarlos a su escena. Si
se insertan los otros dos versos de la cuarteta, los tltimos del poema,
tras una nueva mencién de Tetis a su escollo —y son ya demasiadas
alusiones como para no considerar la importancia que se le da en el
dialogo a este elemento de la tramoya. Asi pues, Tetis promete que vie-
ne «sin favor y sin desdén» a traer, como canta el coro, «... sefas de
serenidad / si al arco de Amor se cree» (vv. 55-56). En este momen-
to no se entiende muy bien qué nuevas de tema amoroso puede lle-
var la diosa a Tesalia; sin embargo, la duda introducida en el Gltimo
verso sobre la certidumbre de estas «seflas de serenidad» parece tener
un valor anticipatorio en la obra, pues la diosa suscitard la inquina en-
tre los hermanos, ambos enamorados de ella, asi como los enojos de
Amaltea y Galatea, a su vez enamoradas de Faetén y su hermano res-
pectivamente, y por un ataque de celos Faetdn se arrojard con el ca-
rro del Sol sobre la tierra: no es precisamente serenidad, por tanto, lo
que Tetis aporta a Tesalia.

A las palabras elogiosas de la diosa responden Epafo: «Quien sabe
que no merece, / merece en no merecer, y Faetén: «Harto espera en
no esperar / quien no espera padecer» (p. 682); tras dos alternancias
mas también de estilo simétrico, las driades cantan entera la estrofa de
las flores (vv. 37-40) y las nayades la del arroyo (vv. 45-48). Para com-
pensar «tanta / dulce salva» Tetis insta a su coro a que repita la cuar-
teta que versa sobre la esperanza suscitada por el avistamiento de tie-
rra (vv. 9-12). Al final los tres coros se unen para volver a cantar el
romance desde el principio; aqui ocurre algo curioso, porque tras la
primera estrofa, que se reproduce de la forma en que se habia hecho
antes, no se canta la que le sigue en el romance y que también habia
sido la segunda en insertarse, sino que aparecen variantes de los vv.
51 y 50 y el romance contintia: «Cuando rompiendo de espumas, /
velero, si no bajel...». Ahi acaba esta «nueva versién» de «Cuatro o seis

49 Wilson, 1976, p 293.
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desnudos hombros», seguramente motivada por el deseo de contar lo
que acaba de representarse en escena: el escollo de Tetis «rompia las
espumas», esto es, navegaba, como un velero o un bajel. El romance
queda a medias ya que desde dentro se oyen gritos que asustan a las
ninfas e irrumpen en el escenario Batillo y Silvia pidiendo a los pas-
tores que echen a correr.

La escena termina, por tanto, bruscamente. La velocidad y tension
con que aparecen los villanos, quienes anuncian con nerviosismo la
batida organizada por el rey Admeto para cazar a la «fiera» Climene,
contrasta con el ritmo lento del recibimiento de Tetis, debido en bue-
na parte a las repeticiones del romance y sobre todo al canto. También
hay un fuerte cambio del registro lingiiistico: frente al culteranismo
de los versos de Gongora, plagados de complicadas metaforas, cultis-
mos, oximoros e hipérbatos, resaltan los vulgarismos de Batillo, para
quien lo «mas mijor es correr, y de Silvia, que se presenta «turbiada»
(p- 684). Quizi incluso haya un deje de parodia de los hipérbatos gon-
gorinos en los versos con los que Batillo secunda a Silvia, pues él re-
pite cada uno de los versos de ella pero alterando por completo el or-
den de las palabras®:

SiLvia Ya sabéis que en este monte...
BatiLo Monte en este ya sabéis...
Sivia ... pudo verse, ha muchos dias...
Batiiro ... muchos se pudo ha dias ver...
Sivia ... una cruel fiera horrible...
BatiiLo ... fiera horrible una cruel

(p. 684)

La delicadeza de las salvas a la diosa queda por tanto resaltada por
esta desapacible escena que le sigue; como estima Epafo: las blandas
delicias / de tierra trocar se ven / en escandalos, pasando / a ser pe-
sar el placer» (p. 685).

50 Otra perspectiva de la peculiar forma de hablar de Batillo la ofrece Navarro
Gonzilez, 1981, p. 129: «En EI hijo del Sol, Faetén los graciosos parodian el recurso
tan calderoniano de ir narrando dos personajes un mismo hecho desde sus diversos
puntos de vista». El mismo juego verbal aparece en otras comedias del dramaturgo,
como en El postrer duelo de Espafia, pp. 107-108.
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Del poema ajeno, en sintesis, Calderdn utiliza las cuartetas con fun-
cién descriptiva, lo que le permite poner de relieve el elemento mas
destacado de la tramoya, el pefiasco de Tetis, asi como subrayar el en-
frentamiento entre los dos hermanos, cuyos respectivos coros cantan
a las flores o a los rios. Hay otros momentos liricos en El Faetonte, casi
todos ellos con ocasion de la llegada o la despedida de algiin perso-
najed!. Pero ninguno resulta tan sobresaliente como este del comien-
zo, en el que el romance de Goéngora se suma al «<amplio repertorio
de maravillas que van en pos de la admiratio»>? al fundirse con la mu-
sica, el canto de los tres coros, la maquinaria y las mutaciones en una
escena destinada a marcar desde el principio el tono solemne de la
fiesta mitologica.

En sintesis, el romance «Cuatro o seis desnudos hombros» es apro-
vechado en las tres comedias de forma libre, adaptandolo a lo que su-
cede en escena e integrandolo plenamente en ella, de manera que se
producen algunos cambios de sentido bastante notables. De hecho,
conviene usar el término mas abarcador de «amplificacién» en lugar
del de glosa comun, sobre todo si se pone esta al lado de, por ejem-
plo, la glosa propiamente dicha® que, a pesar del comentario de Batillo
sobre los versos ajenos, se encuentra en la segunda jornada de EI
Faetonte; en ella una voz del coro canta cada octosilabo de la redon-
dilla (pp. 720-721)%*

Los casos dificultosos

y con razén envidiados

51 En la primera jornada, la marcha de Tetis (p. 700); en la segunda, el mencio-
nado saludo a Epafo (pp. 725-727) y el ofrecimiento a Diana de la «fiera» Climene
(pp- 742-743); v, en la tercera, el advenimiento de Iris en una nube y la salva al pa-
lacio del Sol (pp. 754-757), que se vuelve a escuchar mas adelante (p. 766), el llama-
miento a Apolo (pp. 768-773) y la salutacién a este mismo dios (pp. 777-780).

52 Arellano, 1995, p- 97. A propésito de El Faetonte, afirma O’Connor, 1988, p.
287: «There are many scenes that are lyrical celebrations, including music, singing,
and dance, that do little to advance the dramatic action, but much to set the elegant
tone of the play. For example, the first scene of Act I is a lyrical celebration of the
goddess Tetis».

53 Ya advertida por Wilson y Sage, 1964, pp. 75-76.

>4 Seglin Wilson y Sage (1964, pp. 75-76) se ha propuesto a Quevedo como au-
tor de esta copla, aunque ellos mismos consideran muy dudosa la atribucion.
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inténtanlos los osados
y acabanlos los dichosos.

A cada verso responde Faetén con una décima: los versos, por tan-
to, se comentan en una serie de estrofas, en cuyos finales entran ri-
mando por orden y uno de cada vez los versos ya citados. Salta a la
vista la diferencia con lo que ocurre en los pasajes que se han anali-
zado aqui®.

La importancia del romance es menor en No hay burlas con el amor
y Las manos blancas no ofenden que en EI Faefonte, pues en esta obra
aparecen muchos mas versos gongorinos que en las otras dos y ade-
mis se vinculan estrechamente a la musica y el despliegue de maqui-
naria. No solo difiere el nimero de octosilabos citados sino también
la naturaleza de estos: de la comicidad del didlogo entre Beatriz y
Alonso a las galas y la ceremonia del recibimiento de Tetis en las cos-
tas de Tesalia, pasando por la detallada y colorista ticoscopia de Carlos
y Serafina.

Ademas de los cambios de sentido mas o menos llamativos hay
también modificaciones verbales para ajustar los octosilabos al con-
texto gramatical del texto dramatico: en El Faetonte incluso se esboza
una nueva versién de «Cuatro o seis desnudos hombros» directamen-
te relacionada con lo que sucedido en la obra. Gongora escribi6 so-
bre un amante naufrago en el mar que encuentra unos escollos don-
de se refugia hasta que es correspondido por su dama, pero Calderén
utiliza sus palabras para crear una serie de metaforas sobre el desdén
de una mujer, para describir unas gondolas y el paisaje surgido por el
desbordamiento de un rio y para cantar la llegada de una diosa a una
playa.

Puede conjeturarse que a los espectadores y mas adelante a los lec-
tores les sorprenderia descubrir los versos de Goéngora entre los de
Calderén; cuatro o seis de ellos podrian incluso entretenerse anali-
zando los cambios de sentido que sufrian los versos y las situaciones
tan diferentes en que se insertaban. En cualquier caso, la cita de

55 Una glosa del mismo tipo es la que aparece en la segunda jornada de Las ma-
nos blancas no ofenden: también en ella cada uno de estos versos del Comendador
Escriva constituye el tltimo de una décima calderoniana: «Canta. CESAR Ven, muer-
te, tan escondida / que no te sienta venir, / porque el placer del morir / no me vuel-
va a dar la vida» (vv. 1905-1967).
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Goéngora tiene en las tres comedias un valor ornamental, pues la alu-
sidn a otra composicidn literaria resulta un elemento atractivo e in-
teresante, y también un valor enfitico, ya que su presencia subraya un
momento de la trama tanto como puede hacerlo la masica. Las am-
plificaciones de «Cuatro o seis desnudos hombros» en No hay burlas
con el amor, Las manos blancas no ofenden y El Faetonte muestran, en
suma, el ingenio y la habilidad con que Calderén se vale de los ver-
sos de su poeta predilecto al tiempo que le rinde homenaje en su pro-
pia obra.

«CUATRO O SEIS DESNUDOS HOMBROS»

Cuatro o seis desnudos hombros

de dos escollos o tres

hurtan poco sitio al mar
y mucho agradable en él.

Cuanto lo sienten las ondas 5
batido lo dice el pie,

que pdlvora de las piedras

la agua repetida es.

Modestamente sublime

cifie la cumbre un laurel, 10
coronando de esperanzas

al piloto que lo ve;

verdes rayos de una palma

(si no luciente, cortés

norte frondoso) conducen 15
el derrotado bajel.

Este ameno sitio breve,

de cabra, apenas, montés

profanado, escalé un dia

mal agradecida fe: 20
joven, digo, ya esplendor

del palacio de su rey,

el hueco anima de un tronco

nueve meses habra, o diez,

a quien, si lecho no, blando, 25
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sueno le debe fiel,
brame el austro y de las rocas
haga lo que del ciprés.
Arrastrando alli eslabones
de su adorado desdén,
hierbas cultiva, no ingratas,
en apacible vergel.

iOh cuin bien las solicita
sudor facil, y cuin bien,
émulas, responden ellas,
del mas valiente pincel!
Confusas entre los lilios
las rosas se dejan ver,
bosquejando lo admirable
de su hermosa criiel,

tan dulce, tan natural,

que abejuela alguna vez
se cal6 a besar sus labios
en las hojas de un clavel.
Sierpe de cristal, vestida
escamas de rosicler,
se escondia ya en las flores
de la imaginada tez,
cuando velera paloma,
alado, si no, bajel,
nubes rompiendo de espuma
en derrota suya un mes,

le trajo, si no de oliva,

en las hojas de un papel,
sefas de serenidad,

si al arco de Amor se cree.
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