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1 PRIMERA PARTE: INTRODUCCION

1.1 Introduccién

El teatro del Siglo de Oro se componia en verso. Lo hacfan, entre otros, Lope de
Vega, quien invent6 la férmula de la comedia nueva, Tirso de Molina y también
Calderén de la Barca, a cuyos versos (originales y traducidos al checo) nos dedi-
camos en el presente estudio.

En palabras de Garcia Barrientos, en una obra de teatro versificada «podrd
verse funcionando a pleno rendimiento la funcién “depuradora” del verso, que
permite ofrecer una visién mds densa, esencial y compleja de la vida a través del
empleo figurado del lenguaje; funcién genuinamente retérica que explica por qué
el verso certero resulta intraducible, o pierde, traducido, su eficacia.» (Garcia Ba-
rrientos, 2003: 295). A pesar de ello, los traductores checos no renuncian al verso
y traducen las piezas teatrales respetdndolo.

Drabek, quien en su trabajo estudia las traducciones de Shakespeare al checo,
habla sobre la fuerza de la tradicién: el teatro checo -si lo comparamos con el
teatro espanol, inglés, alemdn o polaco- no se solia componer en verso; las obras
versificadas checas aparecen mds bien aisladamente en la historia y debido a ello
no se constituyé ninguna estética compleja del teatro en verso. (Drdbek, 2012: 53).
Por otro lado, hay una fuerte tradicién traductora checa que «obliga» a los traduc-
tores respetar la estructura versal, a diferencia de Francia, por ejemplo, donde las
obras versificadas se traducen normalmente en prosa (Ibrahim et al., 2013: 103).
En pocas palabras, los traductores checos introducen las obras en verso a la cultu-
ra que no conoce teatro en verso.

Este contraste tiene consecuencias negativas: una gran parte del publico tea-
tral checo no sabe percibir el fluir de los versos, su ritmo, la rima. No sabe que los



1 Primera parte: introduccién

versos pronunciados por los personajes de Shakespeare son versos blancos (blank-
vers), que no riman, asi que en el oido del espectador pueden sonar como prosa
(con la «ayuda» de los actores que renuncian a la declamacién estilizada y acercan
el habla teatral al habla coloquial, realistica). El publico checo no sabe distinguir
entre las formas estréficas, no estréficas o fijas de una obra de Lope o Calderén
y apreciar asi su juego polimétrico. A pesar de ello, las obras versificadas siguen
traduciéndose en verso.

No es nuestro propésito decidir si esta tendencia es buena o mala, correcta
o incorrecta, mds bien nos planteamos orientarnos en esta problemdtica y ayudar
a orientarse a los demads (sobre todo a los traductores, directores, actores y estu-
diantes), para que no ocurran las situaciones que vamos a describir en el capitulo
3.6. de este estudio: el traductor (en nuestro caso Vladimir Mikes) traduce la obra
respetando la forma de manera bastante fiel, pero los directores luego tachan ver-
sos para acortar el tiempo de la representacién y para deshacerse de los pasajes
que no les convienen; lo que queda es una masa desordenada de lineas en que
desaparece la estructura polimétrica, tan cuidadosamente premeditada y elabora-
da por el autor y por su traductor.

El objetivo de este estudio’ es presentar la manera de versificar del dramaturgo
espanol del Siglo de Oro Calderén de la Barca e ilustrar con su ejemplo la natu-
raleza de los sistemas versificatorios espafoles de la época; presentar los sistemas
de versificacion checos, orientarnos en la historia de la traduccién de las obras
calderonianas al checo y analizar cémo los traductores conciben el problema de
la traduccién del verso; comparar los sistemas de versificacién espafoles y checos
(o sea, el verso de los originales de Calderén y el verso de las traducciones) me-
diante el método versolégico; ofrecer una visién de cémo los directores y actores
manejan el verso traducido en las puestas en escena concretas; y al final, proponer
algunas soluciones traductoras concretas para que las futuras traducciones sean
representables en los teatros checos contempordneos y facilmente modificables
por los directores.

1.2 Metodologia

En este estudio nos concentraremos en el tema del verso del teatro calderoniano
y de sus traducciones al idioma checo. Se trata de una problemdtica de cardcter
interdisciplinario: se enfocard el verso como una manifestacion literaria y drama-
tica; y, al mismo tiempo, como un hecho lingtiistico. Para nuestro propésito nos
tendremos que apoyar sobre la historia y las teorfas de la traduccién.

1 El estudio se basa en la tesis doctoral (Darebny, 2016) defendida en 2017 en la Facultad de Filoso-
fia y Letras, Universidad Masaryk en Brno.



1.2 Metodologia

El estudio constard de varias partes: la presente, primera parte, es introducto-
ria; en la segunda, nos vamos a dedicar brevemente a la vida y la obra de Calderén
de la Barca (el indispensable minimo biografico/histérico) y luego a la cuestién
de la polimetria en su teatro (el verso como factor dramdtico estucturante), com-
parando los usos de Calderén con los de su predecesor, Lope de Vega. Luego
pasaremos a las cuestiones de la versologia, es decir, la disciplina que pertenece
al campo de la teoria de la literatura y se ocupa del estudio del verso al basarse
en la fonologfa. La comparacién entre los sistemas de versificacién espanoles
y checos va a ser fundamental. Por ultimo, nos orientaremos en la problemdtica
de la traduccién teatral, porque a la hora de traducir las obras teatrales hay que
tener en cuenta el fin y el publico del texto. La parte clave de este trabajo serd la
tercera, analitica, en la que nos dedicaremos a la historia de la traduccién de Cal-
derén al checo, basdndonos en el corpus de las traducciones que presentaremos
en el capitulo mismo. Después, nos ocuparemos de la presentacién y analisis de
la estructuracién métrica y estréfica de dos piezas calderonianas mas traducidas
al checo -El alcalde de Zalamea y La vida es suenio— y también de las soluciones de
traduccién concretas. Los dos siguientes capitulos serdn meramente versoldgicos,
de cardcter comparativo: en ellos estudiaremos el metro y el ritmo del octosilabo
y del endecasilabo junto con el heptasilabo de los originales (otra vez de El alcalde
y La vida) y luego el metro y el ritmo del verso traducido. Se van a comparar las
versificaciones empleadas en las dos lenguas y luego el verso de las diferentes tra-
ducciones. En el analisis nos apoyaremos en el método estadistico (andlisis vertical
y horizontal del verso). Seguira un capitulo sobre la rima, prestando atencién a las
funciones de este recurso de orquestacién verbal que tiene que tener en cuenta
el traductor; también nos ocuparemos de la problematica de la traduccién de la
rima asonante en checo. El dltimo capitulo de la tercera parte de este estudio se
centrard en una de las traducciones de La vida es suerio, la de Vladimir Mikes, y en
el uso de este texto en varias puestas en escena concretas en los teatros checos;
observaremos cémo los directores y adaptadores tratan el texto de la traduccién
(reducciones, modificaciones, etc.) desde el punto de vista de la polimetria. En la
parte final sacaremos conclusiones.

En cuanto a la metodologia, esta diferird segtn los problemas tratados:

El capitulo 3.1. serd una descripcién del corpus de las traducciones y una breve
sinopsis en que los autores de las traducciones serdn presentados en su contex-
to histérico. Hemos conseguido las traducciones en el archivo del Instituto de
Arte - Departamento de Teatro en Praga® aparte de unas cuantas traducciones
disponibles en la Biblioteca de la Facultad de filosofia y letras de la Universidad
Masaryk en Brno, y en nuestra biblioteca personal. El corpus consta de dos par-
tes: la principal, que contiene las traducciones de El alcalde de Zalamea y La vida

2 Institut uméni - Divadelni ustav.
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es sueno, siendo estas dos obras las mds traducidas al checo; y la auxiliar, en la que
tenemos a disposicién las traducciones de otras seis obras; el corpus no contiene
traducciones de las obras que fueron traducidas una sola vez (sin esta limitacién
el corpus serfa demasiado extenso). En la parte principal del corpus se basardn el
resto de los capitulos analiticos, mientras que la auxiliar serd indispensable para
la segunda parte de este capitulo (Breve historia...) y para el capitulo 3.5. También
en la parte del capitulo 3.3. dedicada al tetrametro trocaico checo nos apoyaremos
en ella.

El capitulo 3.2. se ocupard primero de El alcalde de Zalamea y después de La
vida es suerio. Los dos subcapitulos van tener la misma estructura: primero colo-
caremos las obras en su contexto y resumiremos el argumento, y luego comen-
taremos la situacién polimétrica (cudles son las formas estréficas, no estréficas
y fijas utilizadas en la pieza; cémo se articulan en la estructura dramatica, cudles
son los metros empleados). Después, se pasara a las traducciones y se discutiran
las soluciones (¢es una traduccién textocéntrica o escenocéntricar ¢Cudl es su fin
y destinatario? ¢Se busca conservar la polimetria del original o es una adaptacién
que no tiene en cuenta la «fidelidad formal»?)

Los capitulos 3.3. y 3.4. serdn el resultado del andlisis estadistico que vamos
a presentar mds abajo.

En el capitulo 3.5. estudiaremos la rima, basandonos tanto en el corpus prin-
cipal como en el auxiliar. Prestaremos atencién a tres funciones de la rima (eu-
fénica, ritmica y semdntica) y comentaremos algunos casos concretos utilizando
ejemplos de la traducciones. Luego estudiaremos la rima asonante de los roman-
ces y presentaremos en ejemplos como los traductores resuelven el problema de
su traduccién.

En el capitulo 3.6. nos enfocaremos en la traduccién de La vida es sueno, reali-
zada por Vladimir MikeS. Presentaremos otro corpus que consta de las versiones
de esta traduccién utilizadas como texto para los actores en diferentes represen-
taciones realizadas en teatros checos. En todas, el texto fue abreviado o modifi-
cado de alguna forma. Analizaremos entonces qué consecuencias tienen estas
abreviaciones y modificaciones en la situacién polimétrica de la obra (traducida
por Mikes de manera bastante fiel), ilustrdndolas con ejemplos. En este capitulo
asumiremos una postura valorativa y critica.

Detengdmonos ahora en la metodologia de los capitulos 3.3. y 3.4. El andlisis
estadistico se puede realizar aplicando dos métodos: el vertical y el horizontal.
Dice Levy al respecto del primero: «el descubrimiento de la estadistica vertical
tuvo para la métrica una importancia semejante al invento del microscopio para
la 6ptica’» (Levy, 1971: 281). Consiste en sumar las silabas ténicas en las columnas

3 «Objev vertikdlnf statistiky mél pro metriku podobny vyznam jako vyndlez mikroskopu pro optiku.»

10



1.2 Metodologia

verticales, representando cada columna una posicién del verso. El resultado son
las frecuencias de acentuacién (expresadas en porcentajes) de cada posicién. Gra-
cias a este método, podemos observar hasta qué medida cumple el poeta (o, en
nuestro caso, el traductor) con un esquema métrico dado. Por ejemplo, el metro
del tetrametro trocaico checo consiste en que las posiciones impares son fuertes
y las pares son débiles, pero los versos concretos no siempre coinciden con este
esquema: algunas silabas, en el nivel del metro fuertes, no llevan acento y otras,
que son métricamente débiles, se acentian. Esta tensién entre el plano métrico
y el ritmico caracteriza el estilo del poeta o traductor. El andlisis horizontal mues-
tra las frecuencias de las variantes, es decir, en el caso del tetrametro trocaico
primero se averigua el nimero de usos de la variante con todas las posiciones
fuertes ténicas, luego el de la variante con la primera posicion fuerte dtona, etc.
Cada uno de los métodos es conveniente para diferentes fines. Nosotros nos apo-
yaremos sobre ambos.

La mayor parte del anadlisis se desarrollard en el campo de las Humanidades di-
gitales. Lo realizaremos mediante el script preparado en el programa Microsoft Ex-
cel. En la siguiente imagen se puede ver una captura de pantalla del dicho script:

A E C D E F G H | J N 0 P QR § T U V W X Y Z AA AB AC AD AE
19/Znacka Postava 1 2 3 4 5 6 7 8 51 W152 W253 W3s54 w4 s1 ‘Wl 52 W253 wW3sa wia
0|Hofe]3i 1938, La vida es suefio

2
22
22 Segismund _Bo ie, _ja ké jsou to  _di  wy? 10 1 0 00 1 0 101 0 1 1 1 0
222 _Co to | wi dim, _vel ké _ne be? 1 0 1 0 1 0 1 0 11 1 0 1 0 1 0
223 _Snim ¢i _bdim Jsem _mr tev, I  wy? 10 1 0 1 0 1 0 11 1 1 1 0 1 0
224 _Ne poz nd vidm _sa ma _se be. 10 0 0 1 0 1 0 10 0 0 1 0 1 0
225 _Vnathe fe jsem _ze  sna ro _cit, 1 0 0 0 1 0 1 0 1 0 0 1 1 1 1 0
226 _wvii i _po hd dek se | o Jeit. 10 1 0 0 0 1 0 10 1 0 0 1 1 0
227 _slu ho vé mne o blé ka Jir 10 0 0 1 0 0 0 10 0 1 1 0 0 0
228 _za pd na mne _své ho _ma ji 1 0 0 0 1 0 1 0 1 1 0 1 1 0 1 0
229 _To hle _pie ce _ne ni _sen.. ] 1 0 1 0 1 0 1m 10 1 0 1 0 1 0
230 _Ne ni _noc, je _bi ly _den.. o 1 0 1 0 1 0 1m 10 1 1 1 0 1 0
231 Do ha dy jsou _viec ky _pla né&, 1 0 0 0 1 0 1 0 1 0 0 1 1 0 1 0
_prot se _ji mi _mar né& _sou Zit? 10 1 0 1 0 1 0 11 1 0 1 0 1 0
3 _Co se | stait _md, _nechse | _sta ne. 10 1 1 1 0 1 0 1 1 1 1 1 1 1 0
234 ja ko  _kni Fe _dam si _slou it.. 101 0 1 0 1 0 1010 1110
235 Prvni _Jak se tim _wviim,_chu dék, _trd pi.. 10 0 1 1 0 1 0 11 1 1 1 0 1 0
236 Druhy _Kdy bys byl _na je ho _mis t&, 10 0 1 0 0 1 0 10 1 1 1 0 1 0
237 _cho val by ses _lip? Ty _jis té&. 1 0 0 0 1 0 1 0 10 1 1 1 1 1 0
238 Clarin _7e  tak _iva ni te, vy | _chla pi. 1 0 1 0 0 0 1 0 11 1 0 0 1 1 0
239 _Za to bych vam _za to pil. o 1 0 0 0 1 0 Om 10 1 1 1 0 0 0
4 Estadisticas - 7,11 T+11silabo J5 Silva 15 Octava 8silabo T4 ROM T4 RED ‘-i-‘ 4

Imagen I: El script para el andlisis en el programa Microsoft Excel.

La imagen muestra solo la parte mds importante del script. Los versos se inscriben
por silabas en las celdas que representan las posiciones del metro: en la imagen
se ve el andlisis del tetrdmetro trocaico (T4) de las redondillas. En este caso con-
creto, se trata de versos traducidos de La vida es suerio por Jindiich Hortejsi, por
lo que las columnas son ocho, igual al nimero de posiciones de esta medida de
versificacién.

1



1 Primera parte: introduccién

Es necesario inscribir las silabas en las celdas utilizando simbolos especiales,
ya que el script siempre detecta el primer signo de la celda. El signo «_» sefiala la
silaba ténica inicial de una palabra polisilaba o tnica de una monosilaba. Si en el
lugar del primer signo de la celda aparece el vacio, representa la silaba dtona ini-
cial o dnica. Cuando la palabra es polisilaba, todas sus silabas a partir de la segun-
da se inscriben sin el vacio o signo «_». Cuando se trata de un verso masculino se
pone el cero («0») en su ultima posicién. En el caso del andlisis del verso espariol
se utiliza un signo mads («.») que indica el acento que no coincide con el principio
de una palabra (porque en el espafiol, a diferencia del checo, el acento es libre
y puede aparecer practicamente en cualquier posicién de la palabra).

El resultado son los cédigos numerales que se observan en la derecha de la
imagen, dos c6digos para cada verso: el primero representa la variacién acentual;
el segundo muestra la distribucién de las fronteras entre palabras. Asi, para el
primer verso «BoZe, jaké jsou to divy?» el primer codigo es 10100010 y el segundo
10101110. Los versos masculinos tienen en el lugar del ultimo signo la letra «m»,
como se ve en el verso «Tohle prece neni sen...»: 1010101m.

A partir de los mencionados cédigos es posible analizar, sea vertical u hori-
zontalmente, miles de versos. El producto del analisis (tablas y graficos) lo vamos
a ofrecer en los capitulos 3.3. y 3.4.

La desventaja de nuestro método es que su mayor parte (la inscripcién de los
versos en las celdas) es manual, entonces le cuesta mucho tiempo al investigador
y aun asi los conjuntos analizados no pueden ser muy extensos. Los versélogos
checos del Equipo versolégico* de la Academia de Ciencias Checa utilizan el pro-
grama Kvéta (llamado asi segin la verséloga Kvéta Sgallovd), que es capaz de
analizar los versos automdticamente y procesar asi muchos mas datos. Lo desa-
rroll6 Petr Plechac¢ junto con Robert Ibrahim. Plecha¢ enumera las ventajas del
analisis mediante el programa Kvéta en su tesis doctoral (2012): es posible analizar
conjuntos muy extensos, disponibles en la versién digital, y se evitan los posibles
errores causados por el investigador (Plechac, 2012: 6). Por otro lado, la acentua-
ci6n de algunas palabras depende de su contexto: segiin Cervenka y Sgallovd,
cuyas reglas prosédicas Plechdac cita, «<los monosilabos autosemdnticos llevan en
la mayorfa de los casos el acento, los sinsemdnticos son dtonos (cliticos).’» (Ple-
chac, 2012: 8). En el andlisis automadtico solo se distingue entre los monosilabos
autosemanticos (acento) y sinsemanticos (no acento). En nuestro analisis manual
podemos distinguir también entre las palabras autosemadnticas acentuadas e in-
acentuadas. Sin embargo, esta pequefa ventaja no compensa los inconvenientes
del andlisis manual.

4 «Versologicky tym».

5  «Autosémantickd monosylaba jsou vétsinou nositeli piizvuku, synsémantickd jsou nepiizvucna
(klitika).»
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1.2 Metodologia

De todos modos, nos contentamos con nuestro método, porque el andlisis
estadistico no es la tinica herramienta que empleamos para tratar el tema (bastan-
te complejo) de este estudio. Servird como un sondeo para ilustrar la variacién
ritmica dentro de los sistemas de versificaciéon checos y espanoles.

13



2 SEGUNDA PARTE:
CONCEPTOS GENERALES

2.1 La vida de Calderén de la Barca

Pedro Calderdn de la Barca naci6 el 17 de enero de 1600 en Madrid y murié el 25
de mayo de 1681 en la misma ciudad. Su padre, Diego Calderén de la Barca, fue
secretario del Consejo y Contaduria Mayor de Hacienda de Felipe II y Felipe III.
La madre de Pedro, Ana Maria de Henao, murié ya en 1610; Diego tuvo seis hijos
con ella, siendo Pedro el tercero. A pocos afios de la muerte de su mujer, Diego
contrajo un nuevo matrimonio con dona Juana Freyere (en 1614), pero un ano
después murié. Los hijastros de Juana se vieron obligados a vender el cargo de
la secretaria, porque esta se crefa perjudicada en la herencia (Alborg, 1974: 662).

Pedro, a los nueve anos, empieza a estudiar el Colegio Imperial de los Jesuitas
y luego, en 1615, se traslada a Salamanca, donde estudia cdnones y derecho. Ter-
mina sus estudios en 1620 y vuelve a Madrid. All{ vivi6 —junto con sus hermanos
Diego y José- el primer lance, que complicaria su futuro: murié un hijo de Diego
de Velasco. Los Calderén tuvieron que pagar seiscientos ducados a la familia del
difunto (Pedraza Jiménez y Rodriguez Caceres, 1980: 346).

Su primera obra conocida se llama Amor, honor y poder y la escribié Calderén
en 1623. La pieza se represent6 en palacio. Entre los afios 1623 y 1625 probable-
mente viaja con el ejército por Italia y Flandes, pero hay ciertas dudas acerca de
esta etapa de la vida de Calder6én (Pedraza Jiménez y Rodriguez Caceres, 1980:
346). Después de 1625 ya se dedica plenamente a escribir, primero para corrales,
pero luego se representan algunas piezas suyas en palacio y Calderén llega a ser
el dramaturgo oficial de las fiestas de la corte.

En los anos siguientes ocurre otro lance en que Pedro toma parte: el comico
Pedro de Villegas hirié a uno de los hermanos Calderén y se escap6. Se refugié en

14



2.1 La vida de Calderdn de la Barca

el convento de las Trinitarias. «El dramaturgo y un grupo de alguaciles violaron
el sagrado eclesiastico y a pesar de las protestas de las monjas registraron todo
el convento sin encontrar al fugitivo.» (Alborg, 1974: 663). Casualmente, en el
mismo convento estaba entonces la hija de Lope de Vega, Marcela. Lope protest
contra la actitud de Calderén, al igual que el padre Hortensio Paravicino, quien
denuncié el suceso en un sermén ante la corte. Sin embargo, no tuvo consecuen-
cias graves para la vida de Calderén, ya que este no perdi6 el favor real. Incluso se
burlé de Paravicino por la boca del gracioso de El Principe constante.

En 1635 se inauguran los jardines y palacios del Buen Retiro y allf se represen-
ta la comedia de Calderdn titulada Los encantos de Circe y peregrinacion de Ulises.
El escendgrafo de la funcién fue el famoso italiano Cosme Loti. Pedraza Jiménez
y Rodriguez Caceres (1980: 346) consideran la década de los afios 30 como la mas
afortunada en la produccién dramdtica de Calderén: aparece entonces también
La vida es suerio, que formard parte de la Primera parte de comedias. En 1637 el rey
le nombra caballero de Santiago y Calderén pasa al servicio militar.

Entre las aventuras militares de Calderén figuran algunos momentos que hay
que mencionar: formé parte del ejercicio que liberté Fuenterrabia, sitiada por los
franceses. Particip6 en la guerra de Catalufia y asisti6 al sitio de Lérida, donde
murié su hermano José. En 1642 obtuvo Ia licencia y se retir6. Entré al servicio
del duque de Alba.

En 1647 tiene un hijo, Pedro José, pero su madre es desconocida. Probable-
mente muri6 poco después de dar a luz. En 1651 Calderén se ordené de sacerdote
y reconocié a su hijo; hasta entonces lo cuidaba como sobrino. (Alborg, 1974:
663).

En aquellos afios parece que Calderén decidié dejar de escribir, pero no le
resulté nada fécil: «<Desde palacio se le inst6 a que continuara colaborando en la
preparacion de las fiestas reales. Los ayuntamientos y autoridades eclesidsticas le
pidieron que siguiera escribiendo autos. Su irresistible aficién hizo el resto. Tras
recibir las 6rdenes sagradas, su quehacer dramdtico no mermé lo mds minimo.»
(Pedraza Jiménez y Rodriguez Cdceres, 1980: 347). Y eso a pesar de que una parte
del clero vefa con malos ojos su «conflicto de intereses»: un sacerdote escribiendo
comedias. Segun Alborg (1974: 664) Calderén decidié dejar de escribir para el
publico de los corrales y se dedicé plenamente a crear autos y espectdculos para
palacio, aunque estos luego también se representaron en los corrales.

En 1653 fue nombrado capelldn de los Reyes Nuevos de Toledo, pero viajaba
frecuentemente a Madrid y seguia escribiendo piezas para el palacio real. En
1663 obtuvo la capellania de honor de su majestad y volvié a la corte. Allf dirigia
las representaciones de los autos y también de las zarzuelas. Al final lleg6 a ser
el capellan mayor de la Congregacién de sacerdotes naturales de Madrid (1666).

Con la muerte de Felipe IV en 1665 se interrumpieron las fiestas palaciegas
hasta el afio 1670, pero «el poeta siguié gozando de idéntico favor por parte de
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su heredero [heredero de Felipe IV]» (Alborg, 1974: 664). Sin embargo, segin Pe-
draza Jiménez y Rodriguez Cdceres (1980: 348), la actividad teatral en la corte de
Carlos II ya no destacé con tanta intensidad como en la de su predecesor.

Pedro Calderén de la Barca muri6 el 25 de mayo de 1681, pero hasta su muerte
siguié escribiendo: la dltima obra que estaba componiendo hasta en el lecho de
muerte fue el auto La divina Filotea. (Pedraza Jiménez y Rodriguez Caceres, 1980: 348)

En cuanto a la relacién de Calderén con Lope, hemos indicado mads arriba que
el lance en el convento de Trinitarias condujo a cierta enemistad entre los dos
dramaturgos. Ademds, Calderén gana en los afnos siguientes el favor de la corte,
a diferencia de Lope:

Es significativo que, frente a los continuos intentos de Lope por hacerse perdonar sus
veleidades cémicas y lograr un reconocimiento, al afno siguiente de la publicacién de
la Primera parte, Felipe IV otorgara a Calderén un hdbito de caballero, en lo que, mds
que un cambio en la consideracién del teatro del corral, cabe ver percepcién de las

novedades introducidas en el modelo comédico (Ruiz Pérez, 2010: 329).

Pedraza Jiménez y Rodriguez Cdceres (1980: 349) hablan sobre el contraste
en las biografias de Lope y de Calderén: mientras que la vida del primero se
caracteriza por escdndalos, impulsividad, espontaneidad; el segundo parece mads
bien un hombre sedentario, solitario. Aunque tampoco en la vida de Calderén
faltan escandalos (duelos, hijo ilegitimo), este «no sentia el irreprimible afian de
hacerse notar que vemos en Lope. Su vida fue mds recatada, menos ostentosa de
aventuras y calaveradas.» Esta diferencia se observa también en la dramaturgia de
uno y de otro: «Como dramaturgo es [Calderén] mucho menos impulsivo y arre-
batado. Sus obras son producto, en la mayor parte de los casos, de una cuidada
y reflexiva elaboracién» (Pedraza Jiménez-Rodriguez Cdceres, 1980: 349).

Aun asi, las comedias de Lope y las de Calderén son, segin Alborg (1974: 661),
«el mismo rio, [pero] estdn en una etapa diferente de su ruta al mar.» Calderén se
mueve en el mismo cauce: los temas que elabora en sus comedias no difieren mu-
cho de los de su predecesor, los personajes tampoco. Los dos «espafiolizan» todo
tema. (Alborg, 1974: 660). Calderén construye su dramaturgia en la base creada
por el Fénix, pero la pule, cuida mads la estructura, su actitud es mds premeditada.

En el siguiente capitulo vamos a ocuparnos de la comparacién entre los dos
dramaturgos respecto a la estructuraciéon polimétrica de sus obras.

2.2 Polimetria en el teatro de Calderén

La polimetria, seguin el diccionario de Dominguez Caparrés (2001: 283), se define
como «cambio del tipo de verso o de estrofa en un poema». Aunque el término
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remite exclusivamente al cambio de metro, por lo que serfa mas preciso utilizar
en nuestro caso la nocion de «heteroestrofia»®, nos limitamos a denominar la
situacién en el teatro de Calderén como polimétrica. Al fin y al cabo, alternan en
él no solo las formas estréficas, no estréficas o fijas?, sino, asimismo, los metros
(octosilabo, endecasilabo, heptasilabo, a veces hexasilabo).

Sin embargo, la forma (estréfica, no estréfica o fija) es el principal portador de
los rasgos semdnticos atribuidos a la polimetria. Por ejemplo, tanto la redondilla
como la décima se estructuran a base del octosilabo, pero el mismo metro lleva
en ellas diferentes significados, que se manifiestan solo en el nivel estréfico, cuan-
do los octosilabos se unen mediante la rima de una determinada disposicién en
bloques de diferentes ndmeros de versos. El romance y las silvas se caracterizan
por ir en continuo en tiradas y asi se diferencian de las demads formas octosildbicas
o endecasildbicas. La fuerza del soneto consiste en que aparece como un poema
con estructura fija entre las formas que forman series. Etcétera.

La tarea del traductor que quiere intermediar la polimetria del original a su
publico de manera fiel consiste en sustituir las formas originales por formas equi-
valentes en su versificacion, conservando las mismas relaciones entre ellas, co-
locando los limites bien perceptibles entre una y otra forma en su debido lugar
y empleando siempre el mismo equivalente para la respectiva forma del original
(Cervenka, 1991: 88). O sea, si el traductor decide por ejemplo traducir una se-
rie de redondillas con tetrdmetros yambicos (en vez de trocaicos, que es lo mas
corriente) unidos mediante la rima en pareados, deberia hacerlo también con las
demds series de redondillas en la obra; ademds ya no puede emplear la misma
forma por ejemplo para la silva, porque se cancelaria la diferencia entre ellas.

Cervenka aclara que los diferentes metros (y en nuestro caso también las for-
mas estréficas, no estréficas y fijas) se presentan como indices asociados a «espa-
cios y complejos histérico-culturales, situaciones de comunicacién y géneros litera-
rios particulares®> (Cervenka, 1991: 88). La métrica se convierte asi en portadora
de relaciones intertextuales.

La eleccion entre los equivalentes para la traduccién se da en el nivel paradig-
matico, mientras que la sucesién lineal de los metros (formas) representa el eje
sintagmdtico: en él se revelan las relaciones entre las secuencias contiguas (Cer-

venka, 1991: 88).

6  El término no se utiliza mucho, pero lo encontramos por ejemplo en el manual de Paraiso (2000)
o en el estudio de Alatorre (1970).

7  Ibrahim, Plechd¢ y Riha (2013, 81-82) distinguen entre los versos estréficos y no estréficos: los
primeros se unen en estrofas, mientras que los segundos no; después, distinguen que las formas fijas
son las que tienen una estructura cerrada. En nuestro caso, la forma estréfica es por ejemplo la redon-
dilla, quintilla o décima; la no estréfica el romance; y la fija el soneto.

8  «Jednotlivd prostiedi a kulturné historické komplexy, komunikacni situace, Zanry slovesnosti [...].»
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Vamos a observar las soluciones de los traductores en cuanto a la intermedia-
cién de la polimetria en los capitulos 3.1. y 3.6. En el presente nos limitamos a la
presentacién de la polimetria en Calderén y a la comparacién con su predecesor,
Lope de Vega.

Empecemos con Lope, porque fue él quien dio origen a la aplicacién de la
férmula polimétrica en el teatro del Siglo de Oro®. Este dramaturgo ofrece una
propuesta acerca de los usos métricos en ocho versos de su Arte nuevo de hacer
comedias en este tiempo (Lope de Vega, 2003):

Acomode los versos con prudencia
a los sujetos de que va tratando:
las décimas son buenas para quejas;
el soneto estd bien en los que aguardan;
las relaciones piden los romances,
aunque en otavas lucen por extremo;
son los tercetos para cosas graves,
y para las de amor, las redondillas;
(Lope de Vega, 2003: vv. 305-312)

El pasaje del Arte nuevo nos da cierta idea de cémo recomienda utilizar Lope
las diferentes formas, pero es importante advertir que sus propuestas no son dog-
miticas. El dramaturgo mismo las «desobedecia» muchas veces. Ademds, su ma-
nera de versificar evolucion6 con el paso del tiempo y sus preferencias cambiaban.

Marin (1962) aclara:

Por sobrado conocido, huelga observar aqui que las recetas dadas a la ligera por Lope
en su Arle nuevo apenas contribuyen a aclarar el problema de su procedimiento versi-
ficador, aunque nos den un vago indicio de cierta preocupacién por relacionar las for-
mas métricas con la situacién dramadtica. Pero se trataba s6lo de una indicacién somera
de preferencias, a titulo de ejemplo y sin limitarse él por eso a los usos alli prescritos
para cada metro, ni incluir siquiera todos los metros y estrofas que utilizaba ya antes de
1609 (como quintillas, sueltos, liras, silvas, canciones). Era mds bien una justificacién

de la polimetria que una estricta pauta para la versificacién dramatica (Marin, 1962: 8).

Froldi (2002) caracteriza el Arte nuevo como un tratado lleno de ironia y alu-
siones al pedantismo:

9  Advertimos sin embargo que no fue Lope ningun inventor de la polimetria, porque por ejemplo
ya el Auto de los reyes magos, la primera muestra conservada del género dramatico en castellano, se
estructura a base de diferentes metros: el eneasilabo, que prevalece, alterna con el heptasilabo y el
alejandrino, entre otros tipos de versos, empleados muy espordadicamente; sin embargo, el tnico tipo
de estrofa del Auto es el pareado. (Navarro Tomds, 1991: 83). Entonces la obra es polimétrica, pero no
heteroestréfica, en lo que difiere de la férmula de Lope.
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En cuanto al Arte nuevo, se nos muestra como un garboso sermo horaciano, que contie-
ne una elegante y socarrona satira de los pedantes, sugerida a Lope por la conciencia
segura del valor que posee su obra teatral, apoyada en una ironia cuya finura constituye
la ultima prueba, si fuera necesaria, de que el autor no fue el espiritu lego, sino un

ingenio de primera magnitud. (Froldi, 2002: 178)

En esta luz hay que interpretar también los versos citados mds arriba.

Diego Marin (1962) dedica un estudio al uso y funcién de la versificacién dra-
matica de Lope. Enlaza asi con la investigacién de los lopistas norteamericanos
Morley y Bruerton, quienes se concentran en los usos métricos del dramaturgo
y establecen sobre la base de sus averiguaciones una cronologfa de las comedias
lopescas. Morley y Bruerton constatan que «la eleccién de uno u otro metro pa-
rece frecuentemente resultado del capricho» (citado por Marin, 1962: 7). Marin
se aparta de un mero andlisis cuantitativo y se propone descubrir las funciones
de las formas utilizadas por Lope y su vinculacién con las situaciones dramaticas.

Marin elige para su andlisis 27 comedias de Lope y las divide seguin la fecha
de composicién en cuatro épocas: 1593-94, 1603-04, 1613-16 y 1630-34. A con-
tinuacién establece tres dreas tematicas: a) «celos y amores contrariados, con un
conflicto o tensién dramitica [...]», b) «amores felices, libres de conflicto y obsta-
culos externos» y c) «otros temas, incluida la venganza de honor derivada de una
cuestién amorosa.» (Marin, 1962: 9-10). Luego, clasifica las situaciones dramaticas
en once grupos, distinguiendo entre didlogos (primeras cinco clases), mondélogos
(dos clases), glosa lirica o poema recitado (una clase) y soliloquios o apartes (tres
clases); cada clase representa un tipo de situacién dramatica: de cardcter factual,
narrativo, parédico, lirico, etc. Cabe afadir que en nuestra opinién la divisién
presentada tiene muchos inconvenientes, ya que Marin establece las clases segiin
criterios a veces bastante vagos («didlogo factual de cardcter arménico, sin tensién
ni contraposicién de voluntades, en que se comparten sentimientos positivos de
amor, amistad, honor, etc.», Marin, 1962: 10) y la pertenencia de una u otra situa-
cién a una de las clases depende de la interpretacién subjetiva del investigador.
Sin embargo, el trabajo tiene el valor indiscutible de tratar de observar los usos de
todos los «metros» (el autor utiliza este término para el concepto de forma estré-
fica, no estréfica o fija) en sus variadas representaciones a lo largo de la creacién
dramatica de Lope.

En cuanto a las redondillas (cuatro versos octosilabos unidos con la rima con-
sonante segun el esquema abba), se trata de la forma estréfica mas frecuente en
Lope de Vega, tanto en didlogo como en mondlogo, aunque en la tercera época
estudiada por Marin (afios 1613-16) su uso decae y se especializa, compitiendo
con el romance (Marin, 1962: 12). Marin relativiza el verso de Lope «y para las de
amor, las redondillas», ya que seguiin sus averiguaciones el dramaturgo utiliza esta
forma para temas no amorosos en el 51 % de los casos (Marin, 1962: 21).
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