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Resumen. Este articulo cuestiona la interpretacion de Don Cruickshank de Amor,
honor y poder, quien especula sobre los paralelos entre algunos de los personajes
de la obra (Rey Eduardo, Flérida, Teobaldo) y personajes histéricos de 1623, cuando
se representd en Madrid la comedia (Felipe 1V, Infanta Maria de Austria, Principe
de Gales). El autor muestra los defectos en la argumentacién de Cruickshank y
proporciona al final unas reflexiones de caracter metodoldgico sobre el andlisis y la
interpretacion de los textos dramaticos.

Palabras clave. Calderdn, lectura politica, interpretacion de la comedia, Cruick-
shank, Felipe IV, Carlos Estuardo-Principe de Gales, Infanta Maria.

Abstract. This paper challenges Don Cruickshank's interpretation of Amor, ho-
nor y poder who speculates on the parallels between some play's characters (Rey
Eduardo, Flérida, Teobaldo) and historical personnages in 1623, when the play was
performed in Madrid (Philip IV, Maria Anna of Spain, Prince of Wales). The author
shows the flaws in Cruickshank's arguments and at the end provides some me-
thodological reflections on the analysis and interpretation of dramatic texts.

Keywords. Calderon, Political Reading, Interpretation of Dramatic Play, Cruick-
shank, Philip IV, Charles Stuart-Prince of Wales, Maria Anna of Spain, Spanish
Match.
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En el titulo de la que pasa por ser su primera pieza dramatica —Amor,
honor y poder— parece reunir ya nuestro dramaturgo, como si fueran
las cintas de una divisa, las tres esferas o campos de accién en cuyas
encrucijadas van a afrontarse, en clave tragica o en clave cémica, tres
de las fuerzas mayores de su teatro, cada una de las cuales lleva en si
misma la posibilidad dramatica de introducir la felicidad, la concordia
y el orden o la infelicidad, la discordia y el desorden en el individuo, en
la familia o en la republica’.

Hace ahora quince afios F. Ruiz Ramoén publicaba sus consideraciones sobre
el desafio de hacer de «Calderdon nuestro contemporaneo». Para lograrlo, una de
las estrategias de la critica ha sido, y sigue siendo, la de favorecer la imagen de
un Calderdn menos sirviente cortesano que ‘intelectual’ critico, lo que le haria mas
moderno y se supone que mas digno de nuestra atencion. Interesaria mas el de-
mostrar que se hubiera comprometido politicamente desde una postura critica
que sus supuestos valores como hombre de teatro, como pensador, como poeta,
es decir, interesaria mas el lado politico del artista que el reconocimiento del valor
de su obra teatral. No puedo ocultar el poder de atraccion que estas propuestas
tienen sobre los jovenes estudiantes en las aulas universitarias y nada tengo que
objetar a la lectura politica de los textos dramaticos, siempre que se haga desde
posiciones criticas fundadas en un andlisis textual adecuado, que no fuerce ina-
propiadamente la letra y el sentido de los versos seguin la conveniencia del investi-
gador. A estos jovenes estudiantes se dirige en buena medida el presente articulo
con el fin de sefalar lo que considero practicas no muy lejanas de lo que reciente-
mente Ignacio Arellano? ha llamado «métodos de alejamiento del texto literario»,
aungue en este caso aparenten realizar una lectura atenta o ‘close reading'.

Insigne estudioso del teatro del Siglo de Oro y particularmente del de Calderdn,
Don W. Cruickshank es el maximo especialista en los manuscritos calderonianos
y en la impresion y difusién de comedias en el siglo XVII, con un conocimiento
extraordinario del funcionamiento de las imprentas. Domina el panorama editorial
del XVII, sobre el que ha escrito numerosos ensayos que distinguen y precisan los
diferentes modos y cauces de impresion de comedias (sueltas, partes, coleccio-
nes). Publicé hace unos afios una gruesa biografia de Calderén y su carrera secu-
lar, dramaturgo de cuyas comedias ha realizado varias ediciones criticas. En co-
laboracién con J. Varey habia publicado ya en 1973 The comedias of Calderdn en
19 tomos. Es, pues, una autoridad reconocida en el ambito de los estudios calde-
ronianos y precisamente por ello me parece particularmente necesario comentar
algunos de sus procedimientos criticos cuando se enfrenta a la interpretacion de
las comedias de la primera época, procedimientos que me parece que se extien-
den cada vez mas en la profesion y sobre los que trato de alertar a los estudiantes
universitarios, para que los eviten.

1. Ruiz Ramon, 2000, p. 98.
2. Arellano, 2015.
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Cruickshank se inscribe en una corriente que desde hace unos treinta afios
insiste en hacer una lectura politica de las comedias calderonianas®, en las que
se ven ademas alusiones concretas a acontecimientos y personas contempora-
neas a la representacion, con avisos, mensajes y lecciones mas o menos en clave,
descifrables por una parte del auditorio. El propio Cruickshank hace referencia a
Margaret R. Greer como paladina de esta postura, sobre todo en el andlisis de las
flestas cortesanas desde 1635, particularmente a partir de 1650, que tan aguda-
mente realizé hace afios en The Play of Power. Por su parte Cruickshank trata de
ver, sin embargo, como Calderon «se sirvio de la historia como vehiculo sutil de
critica de la corte o del gobierno»* ya en sus obras juveniles de los afios veinte. Para
ello comienza con la obra representada en 1623 Amor, honor y poder, sobre la que
ha escrito un articulo extenso y detallado® que es la base de sus reflexiones sobre
«la critica discreta del poder en la obra calderoniana de la primera épocax®. Con
el mismo tono y la misma intencion ha escrito sobre la cuestion en su celebrada
biografia de Calderon’.

En esos tres textos sobre Amor, honor y poder, asi como en el resto de referen-
cias a comedias de los afos veinte, a pesar de la apariencia de rigor que confieren
el uso cuidadoso de las fuentes y la lectura atenta de los textos —que se fija en
detalles, a los que se da nueva significacion—, el tipo de critica de Cruickshank se
basa, en mi opinidn, en un analisis insuficiente, a veces impreciso o sencillamente
incorrecto, de las comedias de las que habla. Se trata de una tipica técnica de se-
leccion interesada de citas o de referencias, con manipulacion o maquillaje que las
hace encajar en lo que se quiere demostrar, en medio de una excesiva recurrencia a
férmulas supositivas («posiblemente», «probablemente», «es posible», «es de pre-
sumir», «segun parece», «parece improbable», «es de suponer»..). Nada habria que
objetar a la introduccion prudente de conjeturas o hipotesis, si no fuera porque al
lado de ellas, de repente, aparecen afirmaciones tajantes, o se dan saltos l6gicos
gue sin embargo estan habilmente unidos por «por lo tanto» 0 «pues», que parecen
asegurar la coherencia y la progresion del discurso. Se selecciona un determinado
fragmento, cita o alusion, se descontextualiza, se 'olvida’ lo que no favorece, se
magnifica lo que interesa y se acaba dando la imagen que se desea. De este modo

3. Sobre esta cuestion ha escrito dos articulos brillantes e imprescindibles Santiago Fernandez Mosque-
ra (2006 y 2008), que me evitan mas precisiones ahora. Al respecto véanse igualmente las reflexiones
de Ruano de la Haza (2011 y 2013) y, de modo general, Arellano (2011). Ya también Arellano (1991)
habia llamado la atencion sobre la operacion arriesgada de probar correspondencias y paralelismos
entre la ficcion dramatica y la realidad historica, estudiando el caso de El agua mansa 'y Guardate del
agua mansa de Calderon. Sobre el mismo fendmeno critico aplicado a los autos calderonianos es muy
recomendable el articulo de Sdnchez Jiménez (2012).

4. Cruickshank, 2002, p. 95.

5. Cruickshank, 2000.

6. Es el titulo de su intervencion en un congreso internacional celebrado en Ottawa en octubre del 2000
y publicada en la Actas seleccionadas correspondientes (2002, pp. 95-105). Mis comentarios criticos se
referiran especialmente a esta publicacion, aunque aludiré a los otros dos textos de Cruickshank sobre
Amor, honor y poder que con mayor 0 menor extension se ocupan del mismo asunto.

7. Cruickshank, 2011, pp. 127-129.
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se produce una distorsion del sentido, pero como el lector no tiene necesariamente
delante los textos, no puede comprobar la veracidad de los asertos.

Como es bien sabido, en el caso de Amor, honor y poder se insiste en poner
en relacion elementos de la accion dramatica de la comedia, en la Inglaterra de
Eduardo Il (hacia 1342), con elementos de la situacion histérica de Madrid a finales
de junio de 1623, durante la visita sorpresa del Principe de Gales, Carlos Estuardo,
para tratar de lograr el matrimonio con la Infanta Maria, hermana de Felipe IV. Se
trata de un episodio importantisimo para el estudio de la vinculacién de arte, teatro
y poder en la Espafia del XVII. La visita se dilaté durante unos seis meses (del 17
de marzo al 9 de septiembre) y, a pesar de un pacto formal, no concluyé con el ma-
trimonio de Carlos y Maria. Durante ese periodo se vivié —porque asi se favorecio
desde la Corte— una auténtica fiebre de fiestas populares y cortesanas, corridas de
toros, juegos en la plaza mayor, fuegos de artificio y representacion de numerosas
comedias en diferentes lugares®. Hay noticia de la representacion de Amor, honor
y poder el 29 de junio de 1623 en El Alcazar de Madrid, aunque no hay constancia
de que la presenciara el Principe de Gales. Si la comedia se compuso con el fin de
representarse ante él, debi¢ acabar de componerse al menos un mes antes, cuan-
do no se sabia ni cuando ni en qué terminaria la visita. Es cierto que habia muchas
reticencias a que se produjera la boda entre una catdlica y un protestante (para lo
que se necesitaria una dispensa papal), aunque incluso Carlos, en algun momento,
se mostré dispuesto a convertirse y a aceptar las condiciones del lado espafiol. Por
otro lado, en Inglaterra habia un sector antiespafiol que no veia con buenos ojos
la posible boda y Olivares también dilataba su respuesta por diferentes motivos,
pendiente de la evolucion de los graves asuntos en el Palatinado de Renania®, antes
de comprometerse en una alianza con Inglaterra. Olivares no estaba convencido de
la conveniencia de esta alianza, a pesar de sus evidentes beneficios para la Monar-
quia Hispanica en el equilibrio de poder en Europa y en los mares del mundo —que
dejarian a Francia y a Holanda en muy segundo lugar—, pues le podria enemistar
con la rama Habsburgo o Austria que dirigia el Imperio.

Como hemos dicho, durante la estancia del principe de Gales, que se prolonga-
bay prolongaba, se traté de dar una muestra de vitalidad, de esplendor, de poderio,
mediante manifestaciones festivas de todo tipo, entre ellas la representacion de
autos y comedias: divertimentos para el pueblo y distraccion para el principe de
Gales, al que habia que atender, mantener entretenido y a veces impresionar.

Don W. Cruickshank lee las comedias calderonianas de los afios veinte de ca-
racter histérico-legendario tratando de demostrar su relacion con el contexto his-
torico-politico espafiol contemporaneo, entreviendo una «critica sutil» en la postura
de Calderon. Para ello segun mi opinion, presenta inadecuadamente las pruebas,

8. En relacion con este episodio hispano-inglés véanse los trabajos contenidos en Samson (2006) y la
tesis doctoral de Zaida Vila Carneiro (2013).

9. Federico, el yerno del rey de Inglaterra, habia sido expulsado de sus territorios del Palatinado de Rena-
nia, lugar estratégico sobre cuya influencia disputaban Inglaterra, Holanda, la Monarquia Hispanica y el
Imperio. Para todo el trasfondo histérico de la visita del Principe de Gales a Espana, puede verse Elliott,
1990, pp. 238y ss.
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eligiendo los datos y colocandolos forzadamente en la direccién que le conviene,
segun un método que ya he descrito mas arriba. Es un método demasiado comun
ya, un método que desoye la ‘intencion del texto', para construir desde su propia
postura de ‘hermenéutica de la sospecha’ una lectura en apariencia muy aguda a
partir del descubrimiento de indicios significativos en detalles que sin embargo son
contradichos por hechos significativos mayores que no se muestran al lector.

En el fondo, y en primer lugar, puede apreciarse el que se privilegia excesiva-
mente la mimesis sobre la imitatio, es decir, la relacion de la 'obra dramatica’ con
la 'realidad’ histdrica del momento de la escritura (como posible referente) por en-
cima de la relacion de la ‘obra dramatica’ con otras obras dramaticas del mismo
paradigma. Se deja de lado el que, en el siglo XVII, la ‘obra’ (comedia, novela, poe-
ma) se compone siempre dentro de una tradicion con la que se dialoga y a la que
se reflere. Cuando es de tipo historico-legendario se compone, ademas, en relacion
con unas fuentes, dentro de un molde que remonta a la Poética aristotélica y que
Tirso de Molina, en los Cigarrales de Toledo, resume admirablemente cuando habla
de escribir o fabricar «sobre cimientos de personas verdaderas, arquitecturas de
ingenio fingidas», siendo esto la base de la verosimilitud. En segundo lugar, es muy
discutible el modo de proceder al trazar y exponer los supuestos paralelismos entre
obray realidad.

Puede discutirse, entonces, si Amor, honor y poder tiene mas de, o se parece
mas a, la ‘realidad’ de la situacién de 1623 en Madrid, o a las fuentes historico-le-
gendarias y ficcionales, de donde las extrajo Calderdn, y a otras comedias de amor
cortesano con presencia protagonista de un Rey que trata de amar —y de forzar a
amar— desde su situacion de poder. Sin duda es legitimo, como pregunta de in-
vestigacion, cuestionarse sobre la posible relacion de personajes y situaciones de
la comedia con personajes y situaciones de la realidad contemporanea a la repre-
sentacion. Pero para ello ino seria recomendable tratar con rigor las analogias, sin
forzar el sentido de los textos a conveniencia? Lo primero, por lo tanto, es mostrar
al lector cudl es la base de la comparacion. En este caso tenemos una realidad
historica: el Principe de Gales (Carlos de Inglaterra) acompafiado por Buckingham
se presenta por sorpresa en Madrid para tratar personalmente de su boda con la
hermana de Felipe IV, Maria. Mas alla de sentimientos amorosos particulares (los
de Carlos y Maria)'®, el que se llegue a un compromiso matrimonial tiene como
obstaculos tanto problemas de caracter religioso como muy complejos problemas
de caracter politico que afectan al equilibrio de fuerzas en Europa. Muchos actores
histéricos intervienen de fondo o en la sombra: el Rey de Inglaterra, Olivares, el
Papa, entre otros, porque no se trata de un asunto personal sino de un asunto de
estado con muchas implicaciones. Por su parte, la comedia de Calderén'', muestra

10. 'Se dice' (es muy dificil distinguir en el episodio verdades de habladurias y quién sabe lo que pasaria
por el interior de Carlos y de Maria) que Carlos estaba perdidamente enamorado de Maria, pero que
Maria no habria aceptado casarse con un 'hereje' y que habria amenazado a su hermano (el rey Felipe)
con meterse en un convento si se la obligaba a casarse

11. Para las referencias a la obra de Calderodn, indicaré los nimeros de verso de cada jornada segun la
edicion facilmente consultable en la Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes: http://www.cervantesvirtual.
com/obra-visor/amor-honor-y-poder--0/html/. Recomiendo, sin embargo, la edicion de S. Fernandez
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un conocido episodio histdrico legendario inglés que tiene como protagonista a un
Rey (Eduardo Ill) enamorado de una noble (Estela, hija del conde de Salveric o Sa-
lisbury) que, con ingenio, se resiste a sus galanteos y a su intento de forzarla, hasta
que al final el Rey decida desposarla y hacerla Reina para asi poder amarla. A la
historia de esta pareja principal se unen a modo de cuarteto la hermana del Rey (la
infanta Flérida) y el hermano de la noble Estela (Enrico), con dificultades para lograr
su union (él intimidado ante la idea de cortejar a la hermana del rey; ella dudosa
de sus sentimientos hacia Enrico, al que esta muy agradecida por haberle salvado
la vida, y dudosa de los sentimientos de Enrico por ella). Todo terminara en bodas
cruzadas de las dos parejas de hermanos. Para introducir mayor complicacion e
interés en la trama —es lo propio de una intriga de enredo amoroso—, cada una
de las dos damas tiene un pretendiente: Teobaldo, que ha venido de Hungria para
cortejar a la infanta, y Ludovico, ambos miembros de la corte del rey. El obligatorio
personaje de gracioso es Tosco, cazadory criado al servicio de Enrico, que haré sus
esperados chistes y gracias.

Los paralelismos entre la ficcion y la vida real para Cruickshank son «harto evi-
dentes»:

1. «como deja entrever el hecho de que uno de los personajes sea la hermana
menor de un joven rey a la que corteja un principe extranjero»'?. Se introduce
aqui el adjetivo ‘joven' para un rey sobre el que en la comedia no se propone
como rasgo caracterizador su juventud. Interesa al critico para dar sensa-
cién de mayor proximidad con la posible referencia real (Felipe 1V, de 18 afios
en 1623), como luego se vera. Pero lo mas importante es que se habla de
un «principe extranjero», del que se oculta o no se dice que es un personaje
secundario, con un rendimiento muy limitado en la comedia. Sobre el hecho
de que Teobaldo sea extranjero solo hay una referencia, importante aunque
de pasada, a que ha venido de Hungria con la esperanza de lograr el favor de
la infanta'®. Pero sobre el hecho de que sea un «principe», nada se dice, ni es
tratado como tal. Nada. Sin embargo, conviene bien al critico introducir ese
término para forzar la analogia. Si se quiere decir con ello que es 'persona
principal’ (evidentemente es verosimil pensar que sea un noble para optar a
la mano de la infanta), entonces el uso de 'principe’ es equivoco: al ponerlo
al lado de «Principe de Gales», con el que quiere identificarse, quiere darse a
entender que es hijo del Rey como él. Si no, ¢por qué insistir en el término?'

Mosquera (sin numeracion de versos, segun los criterios de la Biblioteca Castro) o la de Zaida Vila Car-
neiro en su tesis de doctorado.

12. Cruickshank, 2002, p. 95

13. Nada se sabe de ello, ni lo hace suponer, hasta el comienzo de la segunda jornada: «Llamado de esta
esperanza / vine, sefor, desde Hungria / por ver si la suerte mia / tan grande ventura alcanza. / Tu des-
pués me has ofrecido / efectuar el concierto / y, de la esperanza muerto, / con la esperanza he vivido»
(Jornada segunda, vv. 29-36).

14. La cuestion no es ni mucho menos baladi. Obsérvese este desplazamiento: en su articulo para
Bulletin of Hispanic Studies, Cruickshank comienza a referirse al argumento de la comedia asf: «Here
we have a young king with an unmarried sister, while at his court is a foreign prince, Teobaldo, who
has come to press his suit» (2000, p. 82). En la biografia de Cruickshank sobre Calderdn, al referirse a
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2. «Enlaobra, comoenlavidareal, el principe vuelve a su tierra desilusionado»'®.
La obra termina con un desenlace muy rapido —como es normal en el géne-
ro— sin referencia alguna a la desilusion del 'principe’, aunque pudiera supo-
nerse que si regresara a su tierra, volveria desilusionado. En la vida real, en
1623, no se podia saber ni en mayo (cuando quizas se escribiria la comedia)
ni a finales de junio (cuando se representd) como iba a volver a su tierra el
Principe de Gales, asi que ;como se puede presentar como un paralelo?

3. «Calderdn, sin aventurarse en el peligroso campo de las diferencias religio-
sas, avisa de esta manera al principe de que modere sus exigencias en el
contrato matrimonial o que se prepare a recibir una desilusion»'®. Nétese
que, efectivamente, en la comedia de Calderdon no hay ni una sola referen-
cia a cuestiones religiosas, diferencia importantisima en la realidad de 1623.
Notese también como el critico, a partir de las rapidas y ligeras suposiciones
anteriores'’, saca ya una conclusion de aviso al principe.

4, «Durante el desarrollo de la obra, Calderdn introduce la imagen de Diana y el
principe Actedn, posiblemente inspirado por las torpes tentativas que realizo
Carlos para espiar a Maria mientras ésta se lavaba la cara con el rocio de una
mafiana de mayo en una zona privada de los jardines reales»'®. En el segun-
do acto, Calderén en una misma escena introduce tres imagenes historico-
mitoldégicas. Por un lado, el rey Salomén vy la reina de Saba, y la fabula de
Diana y Actedn. Ambas las introduce el gracioso Tosco (Jornada segunda,
w. 426-478), recién llegado a un jardin, que es el espacio donde se desarrolla
la accion. Inicialmente estan introducidas para hacer reir, con el modo en que
un ignorante se refiere a ellas: primero habla de que vio unos tapices que le

Amor, honor y poder, dice la traduccion espafiola de la obra: «El argumento proporciona incluso varios
lazos mas: representa a un principe extranjero, Teobaldo, llegado a la corte del joven rey Eduardo para
cortejar a la hermana de este. El paralelo con Carlos es obvio» (2011, p. 128). La deriva continta: en la
resefia critica a la biografia de Cruickshank, J. M. Ruano de la Haza, otro investigador eminente y agudo
como pocos, no se muestra de acuerdo con diferentes aspectos criticos del libro y cuando llega a Amor,
honor y poder, antes de poner objeciones a su interpretacion, acepta lo siguiente: «Es cierto que parece
demasiada coincidencia que para homenajear al Principe de Gales durante su visita a Madrid en 1623,
Calderén compusiera una comedia titulada Amor, honor y poder, que trata de la visita de un joven prin-
cipe a la corte del rey Eduardo..» (2013, p. 469). Si la comedia tratara de eso, seria efectivamente mucha
coincidencia, pero el caso es que no trata de eso: no trata de esa visita, no hay tal ‘principe’ y la alusion
al joven extranjero supone una referencia minimay aislada, con muy poco rendimiento dramatico. Tam-
bién Z. Vila Carneiro en su tesis doctoral describe a Teobaldo como «un noble extranjero que forma
parte de un tridngulo amoroso junto con Flériday Enrico. [..] Se trata de un personaje secundario apenas
desarrollado que se limitara durante toda la comedia a dar cuenta de los celos que siente de Enrico» (pp.
48-49), pero mas adelante se refiere a él como «principe extranjero» (2013, pp. 123y 126). La sombra de
la autoridad de Cruickshank es dificil de disipar.

15. Cruickshank, 2002, p. 96.

16. Cruickshank, 2002, p. 96.

17. Entre ellas he dejado de lado la 'deduccién’ de que «esta fue una de las obras a cuya representacion
en palacio asistio el principe inglés» (p. 96).

18. Cruickshank, 2002, p. 96.
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dijeron eran del «rey Salmon»'? (luego «reis Salmerdn») y «la reina que se va»,
luego habla de que vio en una fuente una «fulana de ovillo» (por «fabula de
Ovidio») con el «rey Anton» y «la diosa dofia Anax. Enrico le corrige: «La diosa
Diana diria / y el rey Antedn». Como se puede apreciar, en las dos ocasiones
(Ias Unicas) en que se refiere a Antedn, en la comedia se le nombra como
«rey», pero astutamente Cruickshank habla de «principe Actedn», porque le
conviene sugerir el paralelo. En toda la escena, el que se habia identificado
como paralelo del Principe de Gales (el supuesto «principe extranjero» Teo-
baldo) no aparece, asi que se da un salto entre una alusion a una fuente de
Diana y Actedn (que en la comedia no es reconocido como principe) en un
chiste de un gracioso con una anécdota (no datada) que «posiblemente» se-
ria la base de la inspiracion calderoniana, dandose otro salto mas al cuadro
de Tiziano que colgaria en la antesala del Salon dorado. La tercera imagen
mitoldgica a la que nos referfamos, con una fuente que apareceria en escena
y en la que se esconde el Rey, es la que verdaderamente tiene rendimiento
dramatico y espectacular: la historia de Venus y Adonis. La de Diana y Actedn
es muy secundaria, no es obligatoria como imagen en escena (aungue po-
dria haber estado), no tiene relacion con el personaje identificado con el prin-
cipe de Gales... Sin embargo, se pone el foco sobre ella'y, por conveniencia,
se magnifica al ponerla en relacion con otras informaciones extradramaticas
de posible vinculo.

«Por lo tanto, se advierte como desde el principio de su carrera de drama-
turgo, Calderon hace uso de la mitologia en una obra de caracter histérico,
para transmitir un mensaje a una personalidad de la realeza, en este caso a
un principe extranjero»?’. Todo este conjunto de imprecisiones se considera
razon suficiente para extraer como consecuencia el uso de la mitologia para
‘transmitir mensajes' a una persona real que (no se dice nada al respecto) es
muy dudoso que estuviera en condiciones de entender espafiol (mas aun el
espafiol sutil y en verso, lleno de juegos de palabras y lenguaje conceptuoso,
de las comedias). ;|No es todo realmente enrevesado?

«De igual interés, pero mas destacable, es la presentacion que se hace del
joven rey y su manera de acosar a la condesa de Salisbury. En esta ocasion,
Calderdn se sirve del personaje del gracioso para representar al rey como
una bestia hambrienta y cegada por el apetito, imagen que nos hace pensar
en la reputacion que Felipe IV se habia venido ganando como seductor de j6-
venes damiselas...»?'. Se vuelve ahora a sefalar al rey Eduardo como «joven
rey» para que encaje mejor la posible alusion a Felipe IV. Al que no haya leido
la obra pareceria que habra un pasaje en el que el gracioso «represente al rey
como una bestia hambrienta y cegada por el apetito». No hay tal cosa: solo
de modo indirecto podria decirse, pues lo que ocurre es que, en la primera

19. En la edicion de Cervantesvirtual, la lectura «Rey Salomén» en el verso 430 es errénea. El original diria
«rey Salmaony (y de ahi el chiste) como lo corrobora el que solo asi el verso serfa octosilabo.

20. Cruickshank, 2002, p. 96

21. Cruickshank, 2002, p. 96
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jornada, el muy tonto de Tosco, por una confusién de su ignorancia, cree
que una figura embozada (que es el Rey), que se acerca a su sefiora Estela,
es un hombre al que llaman «Crepusculo» (segun le han explicado antes por
broma) y que se come a la gente. Literalmente, y como es propio de los mie-
dosos graciosos de comedia, ‘'se caga de miedo' y se va (Jornada primera,
vv. 823-830). El Rey, sin embargo, llega a Estela, se pone a sus pies «humilde
enamorado», rey y amante. Es, después, con la negativa de Estela, cuando
se siente despreciado y muestra la ira del poderoso, tratando de forzarla.
Forzado también se ve el texto para decir lo que Cruickshank quiere que diga.
Incluso aceptando (que es mucho aceptar) que el gracioso representara al
Rey de esa manera, ¢no hay demasiado contraste entre un rey de comedia,
«bestia hambrienta y cegada por el apetito» y un rey verdadero «seductor
de jovenes damiselas»? ;Puede pensarse que el mejor modo de pasar un
mensaje al rey mas poderoso del mundo es a través de esta torcida alusion
hecha por un dramaturgo primerizo delante de toda la corte y del principe de
Inglaterra???

Para terminar, en el texto de Cruickshank se propone la posibilidad, ademas,
de que los mensajes o avisos criticos a los hombres serian inducidos por Olivares
(que seria el que habria manejado los hilos en la sombra), pero el hecho de dotar de
mayor determinacion y de elevados principios morales a los personajes femeninos
«parece improbable [..] que [..] no sea exclusivo de la mente de Calderén»?. Es este
otro de los aspectos en los que se insiste para hacer mas moderno a Calderén: una
vision mas positiva de la mujer y de sus virtudes, que también se lleva al plano de
correspondencia politica en su momento histérico, con consideraciones como la
que sigue, referidas a La gran Cenobia, que deberian ser objeto de profunda critica,
por el uso de un método similar al denunciado hasta aqui: «<Es de suponer que,
al menos una parte del publico, entendiera esto como una declaracion a favor de
conceder mas participacion en el gobierno a miembros femeninos de la realeza de
probada competencia, como era el caso de la reina Isabel»?*,

CONCLUSION

Sobre los diversos modos de interpretar la Comedia ya he reflexionado en un
articulo en el que introduzco a esta cuestion clave, donde identifico algunos proble-
mas y propongo una orientacion basica?®. Espero, ahora, mediante este comentario
sobre un articulo de Cruickshank, haber mostrado algunas practicas inadecuadas
de tratamiento critico de textos y prevenir contra ellas. Incluso ante las voces mas
autorizadas a priori debe hacerse una lectura critica sin aceptar sin mas lo que
nos diga, sobre todo si no conocemos directamente el texto o los textos de que

22. A esta pregunta final han dedicado su reflexion especialmente Fernandez Mosquera (2006 y 2008) y
Ruano de la Haza (2011) con observaciones tan razonables como penetrantes.

23. Cruickshank, 2002, p. 96.

24. Cruickshank, 2002, p. 97.

25. Rubiera, 2008.
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nos habla. Animo, particularmente a los estudiantes, a reflexionar sobre el método
empleado por cada uno al acercarse a los textos para interpretarlos o comentarlos
criticamente. Preguntense: ;puedo decir lo que quiera sobre el texto o el texto tam-
bién tiene sus derechos?

Ante todo, mi recomendacion es la lectura completa y atenta de los textos, pri-
mero con una actitud de apertura hacia ellos, tratando de no imponerles nuestro
prejuicio, de no hacerles responder lo que queremos que nos respondan. No ir a
buscar a los textos lo que necesitamos encontrar, haciéndoles determinadas pre-
guntas en la direccion que nos conviene y no haciendo otras porque suponemos
gue sus respuestas no nos convendrian. Después, no extraer las citas y transpor-
tarlas a nuestro discurso yendo en contra de lo que significaban en su contexto, de
donde han sido arrancadas.

Toda investigacion se basa en una eleccion o seleccion de fragmentos, por lo
que hay que tener buen cuidado de identificar cudl es su funcion dentro del texto
de donde han sido extraidos, cudl es su pertinencia alli. Otros fragmentos que tam-
bién estan alli, ;contradirian nuestras conclusiones? ;No habremos excluido algo
significativo, porque no nos conviene? Es decir, tratemos de ser conscientes de la
manipulacion y maquillaje —inevitables— a las que hemos sometido los textos al
introducirlos en nuestro discurso con una determinada intencion. ¢Los hemos for-
zado por ello? ¢Habremos magnificado, sobredimensionado, algo que en el texto
es muy secundario para presentarlo como muy significativo? ;Lo hemos hecho sin
prevenir al lector, olvidando declarar partes que son mas evidentemente significa-
tivas pero que nos conviene ocultar? Aprendamos a escuchar al texto para ver si
se resiste a nuestra interpretacion. Corrijamos nuestro punto de vista, ajustemos
nuestra pre-vision, si es necesario, pero no forcemos el texto a nuestra convenien-
cia, torturandolo en el lecho de Procusto.
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