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RESUMEN:

El articulo investiga dos grupos de romances teatrales de la obra de Pedro Calderén de la Barca: los que asuenan en -,
u-a, u-e y u-0 y los que basen su asonancia en la i. Comparando pasajes de diferentes obras que utilicen la asonancia del
primer grupo, se argumenta que estas rimas se usan para despertar emociones y asociaciones negativas, basadas princi-
palmente en la sonoridad del verso. Tras el mismo procedimiento con el segundo grupo de romances, se vinculan las
asonancias basadas en i con la tematica amorosa. Fundado en el debate acerca del valor semantico de las diferentes
letras, contemporaneo a Calderon, se argumenta asi que las asonancias del teatro calderoniano tienen funciones discern-
ibles. Finalmente se propone relacionar este uso de la asonancia con las ideas de armonia universal muy extendidas en
la época.
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VOICES OF HORROR AND LOVE:
THE MEANING OF CALDERON'S ASSONANCES

ABSTRACT:

The article investigates two groups of theatrical romances from the work of Pedro Calderén de la Barca: those that
rhmye on -0, u-a, u-e and u-o and those that base their assonance on the i. Comparing passages from different plays that
use the first group's assonance, the article argues that these rhymes are used to arouse negative emotions and associa-
tions, based mainly on the sonority of the verse. After the same procedure with the second group of romances, the i-
based assonances are linked to the love theme. Based on the debate about the semantic value of the different letters,
contemporary to Calderon, the text shows that the asonances of the Calderonian theatre have discernible functions.
Finally, the author relates this use of asonances to the ideas of universal harmony that were widespread at the time.
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INTRODUCCION

La rima es quiza una de las innovaciones mas importantes de la literatura cristiana frente a
la de los antiguos'. No faltan voces aisladas que la condenan, especialmente durante el humanismo,
pero es llamativo como su existencia como elemento constitutivo del género poético aparece y des-
aparece con el ascenso y descenso del cristianismo, especialmente del que creia en una construccion
armoniosa del cosmos, de la naturaleza y del alma.

Uno de sus criticos humanistas fue Antonio de Nebrija: «Las palabras son para traspassar en
las orejas del auditor aquello que nos otros sentimos teniendo lo atento en lo que queremos dezir,
mas usando de consonantes el que oie no mira lo que se dize, antes estd como suspenso esperando
el consonante que se sigue» (Gramatica sobre la lengua espariola, pag. 61). A pesar del juicio ne-
gativo, es curioso notar la atencion con la que describe su efecto sicolingiiistico: la rima lleva la
atencion del oyente a los aspectos sensuales y no racionales del mensaje. Esta caracteristica incluso
se ha comprobado en investigaciones recientes que han puesto de manifiesto que mensajes rimados
convencen mas que equivalentes no rimados (McGlone y Tofighbakhsh, 2000).

Nebrija relaciona el origen del recurso con su aparicion en los primeros himnos cristianos,

lo cual para Juan del Encina es razon suficiente para su aprobacion:

Sentencia es muy averiguada entre los poetas latinos ser por vicio reputado el acabar de los versos en
consonantes y en semejanza de palabras, aunque algunas veces hallamos los poetas de mucha autori-
dad, con el atrevimiento de su saber, haber usado y puesto por gala aquello que a otros fuera
condenacion de su fama. [...] Mas los santos y prudentes varones que compusieron los himnos en
nuestra cristiana religion escogieron por bueno lo que acerca de los poetas era tenido por malo, que
gran parte de los himnos van compuestos por consonantes y encerrados debajo de cierto nimero de
silabas. (4rte de poesia castellana, pag. 14)

Con la creciente produccion de métricas vernaculas la rima se convierte en un elemento
importante para argumentar el valor eufénico de las lenguas derivadas del latin. «Las cualidades
rimaticas constituyen un desarrollo propio de las poéticas vulgares a partir de los principios tedricos
de las latinas» (Vega Ramos, 1992: 226). Herrera dice, por ejemplo: «porque de aquellas correspon-
dencias y ligaduras que se hallan en el fin de los versos, las cuales llaman cadencias, nace la
consonancia y armonia que sentimos en ellosy» (Comentarios, pag. 565 (H-761)).

Podria decirse que la rima abre un horizonte de expectativas, y que la primera palabra en
posicion de rima es parecida a la tonica en la musica que generalmente abre una secuencia, da lugar
a diferentes pasos por la dominante y subdominante, para luego volver a la tonica, es decir al sonido
del comienzo de la estrofa (Lanz, 1968). La rima dirige la atencién del oyente.

En el teatro calderoniano es una figura poética esencial que puede ser delirantemente comica,
conceptuosa y musico-emotiva, funcién en la cual la mera sonoridad de las palabras parece tener
valores semanticos. Estas funciones basicas pueden darse de manera aislada en un pasaje, aunque

! Este articulo forma parte del proyecto «Calderon as a Poet. The Poetic Structure of His Plays», financiado por la beca Erwin
Schrodinger del FWF (Austrian Science Fund): J 3913-G23. Agradezco a Maria Eva Alario, Emilio Vivo y Fernando Rodriguez-
Gallego sus comentarios y su ayuda en la revision estilistica del texto.

% Esta comparacion logicamente funciona mejor con formas estroficas como la redondilla u otras similares de rima abrazada.
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también pueden mezclarse en unos mismos versos. Para analizar estas funciones de la sonoridad del
verso, elaboré, gracias a una beca de investigacion, una base de datos de las asonancias de la obra
de Calderon.

Es un dato conocido que ya en Lope la presencia del romance en su composicion polimétrica
es considerable; en Calderén adquiere un dominio cuantitativo muy claro sobre otras formas métri-
cas. Ante esta reduccion de la polimetria en este autor, ;por qué no explorar al maximo las
posibilidades expresivas de la forma métrica predominante? La estructura asonantica y monorrima
es condenada por tratadistas como Juan Rengifo (4rte poética, pag. 217), pero hay suficientes voces
que defienden su calidad poética. Escuchemos solo a Lope:

Hallaras tres églogas, un dialogo, dos epistolas, algunas estancias, sonetos y epitafios finebres, y dos
romances, que no me puedo persuadir que desdigan de la autoridad de las Rimas, aunque se atreve a
su facilidad la gente ignorante, porque no se obligan a la corresponsion de las cadencias. Algunos
quieren que sean cartilla de los poetas; yo no lo siento asi, antes bien los hallo capaces, no solo de
exprimir y declarar cualquier concepto con facil dulzura, pero de proseguir toda grave accion de nu-
meroso poema. Y soy tan de veras espaiiol, que por ser en nuestro idioma natural este género, no me
puedo persuadir que no sea digno de toda estimacion. Los versos sueltos italianos imitaron a los he-
roicos latinos, y los espafioles en éstos, dandoles mas la gracia de los asonantes, que es sonora y
dulcisima. (Rimas, pag. 163)

La serie de versos monorrimos asonantados parece muy apta para la creacion de diferentes
tonos, puesto que permite la repeticion de una misma sonoridad, creando asi un espacio sonoro

claramente caracterizado por una vocal, la acentuada en posicion de rima.

LAS ASONANCIAS EN U: TONOS SATIRICOS Y OSCUROS

Asonancias con vocal tonica en u se dan en su obra en u-a, u-e, u-o y -u, siendo la combina-
cién en u-a la mas frecuente. Las tres formas llanas aparecen casi sin excepcion en situaciones
altamente conflictivas en las que se narran asesinatos, saltan monstruos a la escena, ocurren viola-
ciones u otras escenas de violencia fisica y/o sicdlogica, de miedo y terror existencial,
independientemente del género literario al que pertenezca la obra en cuestion.

Diferente es el caso de los romances con u aguda, de los cuales solo hay un ejemplo en la
obra de Calderon. Se encuentra en la comedia burlesca Céfalo y Pocris y constituye, pues, un par-
lamento burlesco que se inserta en una tradicion poética de crear parlamentos comicos en -u (ver
Rojas Zorrilla, El falso profeta Mahoma, vv. 1647-1792; Enriquez Gémez, Academias morales,
«Academia cuartay, vv. 234-321)’.

REY Vasallos, deudos y amigos,
cuya lealtad y virtud
canta el sol por fa, mi, re,
la fama por ce, fa, ut; (vv. 1450-1453)

* Ver al respecto también la nota de Pedraza Jiménez en la edicion de la Academia cuarta, de Enriquez Gomez.
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Pero volvamos a las cosas serias, las asonancias llanas con vocal tonica en u. Para la creacion
de los abismos mas profundos de su teatro, la asonancia en « es una de las figuras poéticas preferidas
por Calderon.

Para empezar un recorrido panoramico por el uso de estas asonancias podemos mencionar
El castillo de Lindabridis, obra en la que el fauno irrumpe con toda su simbdlica violencia sexual
en un galanteo nocturno e incluso parece agredir, o al menos molestar, sexualmente a Lindabridis.
Los dos hombres que rivalizan por la dama no pueden acudir, por complicadas razones del galanteo
que no vienen al caso. El fauno, solo delante de Lindabridis, explica su atrevimiento de haber pro-
fanado el castillo:

Como yo soy mas que el sol

atrevido; y si él se excusa

de tu enojo por traer

la luz, yo con menos culpa

porque venga a traer la sombra;

que esa boveda profunda

es el seno de la noche,

y yo quien su seno ocupa. (vv. 1343-1350)

Lindabridis pide ayuda en vano:

Lindabridis Las fieras...

Fauno Temen mi furia.
Lindabridis Los hombres...
Fauno No se me atreven.

Lindabridis Los rayos...
Fauno Mi voz los turba,
que soy rayo, muerte y fiera.
Lindabridis Yo, rabia, veneno y furia.
jCaballeros al castillo!
Romped las leyes injustas.
jAl castillo, caballeros! (vv. 1402-1409)

No acuden y el fauno persigue a Lindabridis, que se da a la fuga. La asonancia en u-a ocurre
aqui, pues, en una escena con un alto grado de violencia y dramatismo. Pero necesitamos mas ejem-
plos para argumentar que dichas asonancias sean sefiales auditivas* del horror puesto en escena
visualmente.

En su recreacion del mito de Andromeda y Perseo es interesante que Calderon cede mucho
espacio al momento de la exposicion de Andromeda en la roca, donde se espera que un monstruo
maritimo se la coma como sacrificio. Antes de su rescate por Perseo, Calderon lleva al extremo la
desesperacion de la dama, creando un poderoso momento en el que el humano se ve expuesto a las
fuerzas de la naturaleza y de la fortuna. Toda esta escena es una tirada en u-a y cito aqui solo un
breve extracto:

4 Recuerdo que Williamsen defendia en un articulo que las asonancias de Tirso de Molina funcionaban también como sefiales
auditivas (1989).
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Andromeda ;Cual de vosotras, estrellas,
de cuantas la arquitectura
celeste esmaltais —a quien
es dado que ansias influyan—,
la mia es? No porque quiere
darla quejas lo pregunta
la voz, que antes para darla
gracias en saberlo estudia
al ver que tan liberal
en mi su influjo ejecuta,
que haga que quepan en mi
todas las desdichas juntas.
(Habra, dime, joh, ta!, entre tantas
la mas pobre, mas obscura,
mas trémula, mas infausta,
mas apagada y mas turbia?
(Habra, digo, en este estado
—por que digas que no apura
mi voz tu poder— alglin
consuelo, esperanza alguna?

En tanto que ella representaba estos versos y los ecos respondian sus ordculos [con] voces distantes,
se vio en el mar un monstruo que, empezando pequeiio en lo ultimo, a cada vuelta que daba atrave-
sando las ondas, parecia mayor. (Andrémeda y Perseo, pag. 140)

En los autos sacramentales el abismo mas profundo del hombre tiene su explicacion teolo-
gica y ocupa un momento determinado en la historia de la salvacion: el momento de su caida o los
preparativos de este, puesto en escena por Calderdn con los motivos mas diversos, articulados por
el pensamiento figural. «En cada alma se representa la historia de la salvacion. Las principales for-
mas dramaticas son la lucha dentro del alma como conflicto entre sus potencias y el modelo épico
de la psicomaquia como lucha que, para ganar el alma, mantienen los vicios y las virtudes, los de-
monios y los angeles, Satanas y Cristo, el diablo y Dios» (Poppenberg, 2009: 43).

Casi cada auto sacramental conoce este momento en el que se reunen los agentes del mal, se
presentan y trazan sus planes de corromper la historia salvifica. Estas escenas ofrecen al espectador
una mirada a la fabrica del mal y como este se va forjando hacia y en el Hombre para conseguir su
caida. Poppenberg puso de manifiesto que especialmente en los autos de Calder6n se configura el
mal como un elemento que surge de dentro del género humano: «los tres enemigos del alma humana
se originan en el propio hombre [...] proceden de lo corporal y lo mundano que hay en él» (Poppen-
berg, 2009: 47).

Para un cristiano, estas reuniones satanicas tienen que ser escalofriantes, y precisamente en
ellas puede constatarse el uso musico-emotivo de la rima, puesto que crean una sonoridad disonante
sirviéndose de las tres asonancias llanas en u, tal y como lo vimos en los primeros dos ejemplos. La
palabra en posicion de rima evidencia ademds a menudo a quién se atiene el alma, con quién resuena

y con quién no. Son estos los momentos preferidos para usar las asonancias u-a, u-e y u-o.
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Un ejemplo significativo es la caida del Hombre en el auto La vida es suefio (primera ver-
sion), que convierte en sacramental la historia del principe encerrado por su padre. El principe es en
este caso el Hombre, y la Sabiduria le advierte que €l es el legitimo heredero del reino, lo que causa
enfado en el Hombre. Este quiere vengarse e incluso amenaza al Verbo, su propio padre. Ante se-
mejante situacion, la Gracia se va, el Hombre quiere detenerla y abraza a la Culpa. Su soberbia causa

su caida.
Quiere irse la Gracia.
Verbo Detente, Gracia.
Luz No puedo,
que él me obliga a que la huya.
Hombre No huiras, que yo entre mis brazos
te detendré.
Abrazase con la Culpa.
Albedrio iSuerte dura!
Por irle huyendo la Gracia
se ha abrazado con la Culpa.
Hombre Yo... (pero, /que me embaraza?)

S0y yo... (pero, z,qué me turba?)
hijo... (pero, z,qué me altera?)
tuyo... (pero, (,que: me ofusca?)
La voz torpe, el pecho helado,
perdida la vista, muda

la lengua, atadas las manos,
quedo en brazos de la Culpa.

Torpe y sin sentido ya,
sin ser, sin accion ninguna

dejo embargada la Gracia
en los brazos de la Culpa. (vv. 1017-1052)

La rima en u-a refuerza constantemente el concepto central del pasaje: la culpa. Muy impor-
tante en este pasaje me parece el hecho de que la palabra «gracia» aparece dos veces al final de un
verso impar, seguido directamente por un verso par que rima en «culpa», de modo que el abrazo con
la Culpa, en vez de con la Gracia, encuentra su correlato sonoro en esta construccion. El pasaje
configura un espacio sonoro en el que no resuena, no responde la Gracia, sino la Culpa. Amortece
la resonancia de la Gracia y solo suena «Culpa»’.

Sigamos con mas ejemplos para poder argumentar que en el uso musico-emotivo de las aso-
nancias estas adquieren un valor (proto-)semantico, es decir que se convierten en sefiales acusticas

clave para evaluar el valor emocional de la escena en cuestion.

% Es interesante notar que en la sociologia actual pueden observarse intentos de establecer un concepto de resonancia para
describir un modo concreto de relacion entre un sujeto y el mundo. Ver Rosa (2016).
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En La nave del mercader (1674) observamos nuevamente al demonio en un jardin prepa-
rando la caida del Hombre. El romance en u-e abarca toda esta escena y termina con el éxito del
demonio (vv. 1407-1677). La caida se prepara con un canto de Lascivia:

Aqui los cinco talentos (Representando)

que el deseo distribuye

veras cuan bien empleados

con sus cinco objetos cumplen

haciendo porque no vivas inutil (Cantando)

que vean, que toquen, que huelan y gusten. (vv. 1423-1428)

Y después de que le hayan dado de beber al Hombre un mortal veneno, lo cual alegérica-

mente se corresponde con su caida, comenta la «trinidad satanica»®:

Lascivia (Qué veneno ha de ser? Es
el que en su aliento produce
la hidra por siete bocas
que humo exhalan, fuego escupen.
Demonio Su sangre has bebido; que esa
dorada copa que truje
aquella es con que brindando
ramera mujer discurre
el mundo.
Mundo Y el Mundo quien
a este albergue te introduce
fingido amigo, porque
ser el Hombre sin virtudes
del Mundo amigo, de Dios
ser enemigo resulte. (vv. 1620-1633)

De manera que el canto inicial de Lascivia se transforma ahora en un discurso de odio:

Todos Valles, montes, selvas, cumbres,
que hombre en pecado no solo
bruto es, que no discurre,
pero idolo inmovil, que ni hable, ni escuche,
ni vea, ni toque, ni huela, ni guste. (vv. 1669-1673)

La escena del «banquete celebrado en el jardin es una réplica de la caida original. Asi, Hom-
bre se aparta del sentido y del entendimiento en su camino de vida» (Poppenberg, 2009: 50).
También si en este pasaje no hay un uso tan complejo de las palabras rima como en el caso de La
vida es suefio, parece mas que evidente que su sonoridad crea la resonancia del mal que este mo-
mento de la historia salvifica requiere. Si el veneno es la representacion alegdrica de la caida y el
acto de beberlo su re-presentacion escénica, es la asonancia en u-e el elemento disonante que obsta-

culiza una union con Dios. El beber del veneno es un punto de inflexion en la historia salvifica, y la

¢ Para la triparticion del mal en carne, mundo 'y demonio ver Poppenberg (2009: 65-67).

Arte Nuevo 7 (2020): 300-326




Simon KrOLL Voces del horror y del amor:
el sentido de las asonancias calderonianas

asonancia en u-e es su resonancia, que convierte el bello canto del comienzo —el mal sub specie

boni’— en el odio del demonio y sus ayudantes.

Volvamos al teatro profano y veamos otra obra en la que la asonancia en u-e aparece en un
momento clave. Se trata del final de la primera parte de La hija del aire. En este momento el rey
Nino ya consiguié el amor de Semiramis, también porque ella no podia sufrir estar con un hombre
inferior, como Menén. A este lo destierran e incluso lo ciegan. No obstante, se vuelve un ciego
vidente porque anuncia lo que después pasara en la segunda parte de la obra:

Ufano de que te juren

hoy los imperios de Siria,

que a otro norte se divulguen,
llego a darte el parabién.

Que fui el primero que tuve
parte en tus aplausos, sea

el primero que pronuncie

tus grandezas; que el querer,
gran deidad, aunque me injuries,
que triunfes, vivas y reines...
Pero aqui mi voz se mude,

no a mi arbitrio, sino al nuevo
espiritu que se infunde

en mi pecho, pues me obliga
no sé quién a que articule

las forzadas voces que

ni vivas, reines ni triunfes.
Soberbiamente ambiciosa,

al que ahora te constituye
reina, ti misma des muerte

y en olvido le sepultes,

siendo aqueste infausto dia
universal pesadumbre

de los vivientes; y, en muestra
de que presagios lo anuncien
de cielos, astros y signos,

la gran monarquia deslustren. (Truenos.) (vv. 3277-3303)

Lo que iba a ser la presentacion triunfal de Semiramis en el trono se interrumpe por la apa-
riciéon de Menon y su presagio nefasto. En el momento en el que alza la voz delante de la reina
arranca el romance en u-e (v. 3266) y pronuncia los malos augurios que acabamos de citar, que
ademads terminan con el sonido de truenos. De manera que nuevamente podemos apreciar como la
asonancia en u-e contribuye a la creacion de una escena bastante violenta y al presagio de futuras
catastrofes. Se repite también la estructura del asindeton «a dos luces» de La nave del mercader,
que primero ensalza algiin objeto («que triunfes, vivas y reines...»), pero que pronto se convierte en
su contrario («que / ni vivas, reines ni triunfes»). La bisagra que articula ambos es en el nivel de la

7 Ver Poppenberg (2009: 70).
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accion algun hecho moralmente cuestionable (la caida, la ciega ambicion de una reina) y en el nivel

formal el elemento disonante de la asonancia en u-e.

De las tres rimas llanas en u, la en u-o es la menos frecuente. No obstante, también en este
caso puede observarse una tendencia bastante clara a crear escenas como las que hemos visto hasta
ahora.

En un drama temprano calderoniano, Judas Macabeo, aparece la asonancia en u-o en un
pasaje en el que los hebreos de un lado, y los asirios del otro, se retan mutuamente en los muros de
Jerusalén. En este drama biblico son los judios los que quieren conquistar a Jerusalén, ocupada por
los asirios. La escena en u-o se inicia con el son de cajas destempladas que caracteriza al antagonista
durante toda la obra y que suele usarse para marcar momentos de guerra, o subrayar la violencia
funesta de los personajes negativos de una obra (Arellano, 1983: 54). La asonancia en u-o es otro
elemento para este tipo de efectos. La escena no solo es un enfrentamiento verbal que desemboca
en militar batalla narrada desde tres perspectivas en un relato ticoscopico, sino que también se pre-
senta en escena la primera victima de la guerra: el cadaver de Gorgias, que murié en una lucha
individual contra Judas. Asi, la escena incluye también el relato de la muerte de Gorgias:

Mas de dos horas refiimos

sin conocer a ninguno

ventaja, midiendo siempre

iguales brazos y pulsos.

Muerto, pues, y no rendido,

cayo en tierra. Ni le culpo,

ni me alabo, porque solo

a mas dicha lo atribuyo. (Judas Macabeo, vv. 2439-2446)

Calderodn no es el primero en darse cuenta de que los sonidos de las letras suelen despertar
diferentes asociaciones, ni tampoco el primero en aprovechar estas para la creacion de sus romances
teatrales, como tendré ocasion de describir en otro trabajo.

En Europa conocemos desde el Crdtilo una rica tradicion de describir los sonidos lingiiisti-
cos con metaforas fonéticas, y, a partir de los textos de Dionisio de Halicarnaso, estas se usan
también para evaluar la composicion sonora de textos literarios. Como ha demostrado Maria José
Vega Ramos, esta idea se divulga en la Europa renacentista y barroca a través de escritos de Trape-
zuntius, Pontano, Scaliger, Vossius y muchos otros (1992). Es un lugar comtn de los preceptistas
de la época que la adecuacion del discurso literario a su tema pasa por la buena eleccion de los
sonidos, para conseguir, por un lado, deleite auditivo y, por otro, para «poner la cosa ante los ojos,
ser ‘semejante’ a la cosa» (Vega Ramos, 1992: 21). Contemporaneo de Calderdn, escribe Vossius
sobre la u: «Convenit autem rebus occultis obscurisque» (Vossius, Opera, pag. 152).

En esta tradicion la u se describe casi siempre como una vocal oscura que inspira peligro,
oscuridad y temor, aspecto que también investigaciones sicolingiiisticas confirman (Fonagy, 1963;
Fonagy, 1979; Fonagy, 1991). Lingiiistas como Fonagy no solo revisaron esta tradicion con muchi-
simos ejemplos de las lenguas mas diversas, sino que trataron de entender este fenomeno mediante

experimentos en los que la asociacion de la u con aspectos negativos es casi unnime.
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Actualmente la neurociencia esta acercandose nuevamente a esta cuestion; asi, por el efecto
Kiki y Bouba sabemos que hay una identificacion bastante constante de sonidos con formas (Rama-
chandran y Hubbard, 2001); y también la interpretacion emocional de las cinco vocales, o al menos
de las extremas desde su punto de vista de los formantes (i y ), encuentra explicaciones en la neu-
rolingiiistica (Aryani, Conrad y Jacobs, 2018; Schrott y Jacobs, 2011). A pesar del principio de la
arbitrariedad del signo lingiiistico, parece que hay tenues relaciones, en un nivel previo a la seman-
tica, entre el sonido y las emociones que despierta.

Mas alla del valor emocional de diferentes sonidos lingiiisticos, incluso se ha investigado
que la semantica verbal puede intensificar el dolor que siente un paciente: si este se ve confrontado
con palabras relacionadas con el dolor, el sentimiento de este se intensifica (Ritter, Franz, Puta,
Dietrich, Miltner, y Weiss, 2016).

Calderodn aprovecha estas presuntas cargas emocionales, que una larga tradicion de tratadis-
tas defiende e investigaciones actuales confirman nuevamente, para conceptualizar los momentos
mas graves de sus dramas. Las asonancias basadas en u son el abismo sonoro, la desarmonia por la

que tienen que pasar sus personajes.
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SONIDOS DE PASIONES AMOROSAS: ASONANCIAS EN |

Opuesta a la u se encuentra en este debate la i, letra que parece apuntar a cosas bellas, pe-
queias, estrellas y otras asociaciones positivas, si tenemos en cuenta la tradicion arriba mencionada.
Vossius escribe que la i «convenit rebus exilibus» (Opera, pag. 152).

No sorprende, pues, que la base de datos de las asonancias aporte fuertes indicios de que
Calderon la usa en un plano opuesto a la u. Si esta apuntaba a violencia y horror, las asonancias
basadas en i parecen tener una relacion importante con las pasiones amorosas de los personajes, que,
aunque pueden resultar bastante violentas, no obstante se diferencian claramente de las escenas de
horror que arriba comentamos.

Asi, podemos observar en Mejor estd que estaba cdmo se crea un retrato femenino con esta

asonancia (-1), cuyas palabras rima correspondientes destacan los términos clave de la belleza:

Estaba entre sus criadas
Flora, bien como lucir
suele entre vasallas flores
la rosa, su emperatriz.

[...]

De los cuidados del dia

ya absuelto el cabello, vi
un océano de rayos

donde la mano feliz,
bucentoro de cristal,

corri tormentas de ofir.
Tan hermoso el desalifio
era, que quise decir:

«jMal haya el alifio donde
es el desalifio ansi!».
Luego, a mas leve precepto
rendido, le volvid asir

en una red de oro y seda
labrada a colores mil. (pags. 926-927)

Otro retrato femenino amoroso en —i se da en EI hombre pobre todo es trazas (pag. 656) y
uno masculino, elaborado por una dama enamorada, en La puente de Mantible (vv. 254-317).

Las obras comicas, fuesen palatinas, urbanas, o de capa y espada, por razén de género siem-
pre tratan de amores entre una o, lo que casi siempre es el caso, varias parejas, por lo cual no seria
gran cosa destacar que las asonancias basadas en i de estas obras tratasen de amor. Sin embargo,
muchas veces son pasajes cruciales los que asi riman. Veamos una obra, No hay burlas con el amor,
en la que Calder6n experimenta con un galan que no solo se niega a enamorarse de una dama de su
rango, sino que incluso se inclina expresamente por una de las criadas, causando celos rabiosos en
su criado Moscatel. El apetito que le despierta la criada solo le sirve para burlarla:

Don Alonso Y por hacer burla della
solamente, he de rendilla.
Alla has de volver.
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Moscatel (Yo?
Don Alonso Si.
Moscatel (Celos, no a Dios tan aprisa.) (vv. 1364-1367)

A continuacion aparece don Juan, que hasta este momento estaba alimentando un noviazgo
con una tal Leonor, hermana de Beatriz. Por ciertas complicaciones le pide a don Alonso que corteje
a Beatriz, el cual primero se resiste aunque finalmente cede a la peticion de su amigo y decide:

Don Alonso Vamos aprisa,
que ya, de pensar, Don Juan,
lo que hoy a las burlas mias
han de responder sus veras,
me estoy muriendo de risa.
Moscatel Quiera amor no pare en llanto.
Don Alonso ¢Qué llanto, necio, si miras
que todo es burla?, pues solo
mi libertad solicita
hacer buen tercio a Don Juan,
vengar a Leonor divina,
burlar a Beatriz hermosa
y retozar a Inesilla. (vv. 1499-1511)

Este pasaje retine las diferentes tramas amorosas y, si la hipotesis sobre la i acierta, indicaria
la rima el futuro amor entre don Alonso y dofia Beatriz, puesto que ellos dos acabaran casandose.
Parece pues que no es una eleccion fortuita y azarosa que precisamente la parte del texto en la que
don Alonso entra en el juego de amores rime con esta letra.

Llamativo es también el romance en i-o de Mujer, llora y vencerds. Es una obra basada en
el tema de los hermanos gemelos, iguales en valores y prendas. Los dos se enamoran mortalmente
de Madama Inés, lo que lleva la obra a un grado conflictivo bastante alto. En un momento dado los
hermanos gemelos se enfrentan y discuten quién de los dos siente mas amor por la dama. El enfren-
tamiento y las argumentaciones se dan en un romance en i-0, lo cual confirma nuevamente la

relacion asociativa entre esta sonoridad y el tema amoroso:

Enrique Desde el dia que quedé

su prisionero...
Margarita (jAh enemigo!)
Enrique ...la libertad de la vida

y la del alma la rindo.
Federico No antigiiedades alegues,

supuesto que nunca hizo

amor pleito de acreedores.

Mi amistad a darte vino

la libertad, jsera bien

que habiéndome yo metido

en el peligro por ti

me dejes en el peligro?
Enrique (Y sera bien que ta vengas

a darme la vida fino
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y me des la muerte fiero,
conociendo el homicidio?

Federico Yo via Madama...

Enrique Yo y todo
y ha mas tiempo que la asisto;
conque sera mas mi amor,
pues todo lo que ha crecido
lleva al tuyo de ventaja.

Federico Por eso le pintan nifio
y dios, mostrando que en ¢l
aun son instantes los siglos. (pag. 371)

Las pasiones amorosas en Calderon pueden ser a veces bastante violentas; no obstante,
cuando se expresan en i no llegan al horror de las tiradas en u arriba comentadas. Un buen ejemplo
lo encontramos en Eco y Narciso, de 1661. Se da al final de la primera jornada y es Liriope la que
cuenta como llegd a quedarse embarazada de Narciso:

Céfiro, un galan mancebo,
hijo del viento sutil

por el nombre, que su padre
debio de llamarse asi,

me vio en el prado una tarde
y, enamorado de mi,

a entender me dio su amor
cortésmente, que el carmin
respondié de mis mejillas,
parlero no, mudo si.

Desde alli mi sombra fue

y yo su luz desde alli,

pues no hice mas que abrasar
y ¢l no hizo mas que seguir.
iOh, cuantas veces, oh, cuantas,
dar a los vientos le vi
suspiros de ciento en ciento,
lagrimas de mil en mil,

sin que el buril ni la lima
del porfiar y el asistir
pudiesen labrar mi pecho,
porque era diamante, en fin,
defendido aun a las mellas
de la lima y del buril!
Desesperado su amor

de no poder conseguir

mi amor, y desesperado

de padecer y sentir,

una tarde que al ejido
apacentando sali

una manada de blancos
corderillos, que entre si
retozando celebraban
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la libertad del redil,

a mi Céfiro llego,

y, abrazandose de mi,

bien como al muro la hiedra,
bien como al olmo la vid,
dijo: «Lo que no han podido
rendimientos conseguir,

consiganlo las violencias». (pags. 150-151)

Es cierto, se trata de un amor y galanteo violento, pero, lejos de la rabia sexual del fauno,
aqui aparece un joven galan enamorado que primero sigue todas las reglas del galanteo cortés y solo
por la constancia de la dama recurre a la fuerza. No obstante, y teniendo en cuenta los demas pasajes
que vimos, creemos que el sonido de la i juega un papel importante en la creacion de la plasticidad
narrativa de este amor que empez6 bien y acabo mal. Liriope incluso parece estar a punto de nombrar
el acto procreador dificilmente pronunciable delante de la corte de la Espafia del XVII:

Después os diré quién era,
porque ahora es fuerza decir
que, honestando la traicion
con la disculpa civil

de amor, que aun el enojar

€s en nosotras servir,

llegé. .. Entendedlo vosotros,
y a mi vergiienza suplid

cosas que para saberse

no se han menester oir.
(Quién creera que tan estrailo
principio de amor su fin

tan cerca tuviese que

su nacer fue su morir?

Todos lo creed, que apenas
coronada de jazmin

sali¢ otra aurora, no sé¢

si a llorar o si a reir,

cuando, ausente de mis brazos,
mas a Céfiro no vi. (Eco y Narciso, pag. 152-153)

La historia de Liriope y Céfiro ciertamente no es ejemplo de una historia de amor armoniosa;
no obstante, esta claro que despliega la de una bellisima joven doncella de la cual se enamora un
bello joven y cuya pasion amorosa lo lleva al extremo de la violencia. Toda esta amplia gama de
pasiones, todas relacionadas y causadas por el amor (entendido en un sentido amplio), en Calderén
se ve reforzada por el uso de la rima basada en —i.

Si bien entre el espacio profano y el sacro existen diferencias de género literario importantes,
Calderon se sirve de patrones sonoros parecidos cuando trata de expresar momentos clave del amor
divino por la humanidad. Cuando se da una asonancia basada en i en una obra religiosa, son, pues,
a menudo momentos de conversion (La protestacion de la fe, vv. 985-1025; El gran principe de
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Fez), redenciones (La piel de Gedeon, vv. 851-873) o declaraciones de amor divino, a veces recha-
zadas por el Hombre, (E/ pastor Fido, vv. 570-706).

Una comedia clave para esta interpretacion de las asonancias basadas en i en obras religiosas
es El gran principe de Fez. El gran principe de esta comedia de santos no comprende un pasaje del
Coran acerca del pecado original y la excepcion con respecto a este que constituyen Maria y Jesu-
cristo. Asi arranca la obra, y las dudas sobre la naturaleza de Maria son el leitmotiv que conducird a
su héroe a la conversion. Antes de que esta se realice, se llama Muley Mahomet y quiere peregrinar
a la Meca tras una batalla victoriosa. En el viaje lo prenden cristianos y lo llevan a Malta, donde se
encuentra en cautiverio en la segunda jornada, un cautiverio de nobles, muy cémodo y con acceso
a todo tipo de libros, entre ellos la Vida de San Ignacio de Loyola, redactado por el padre Pedro de
Ribadeneyra. Con la intervencion del Buen Genio empieza a leerlo, y da con un pasaje en el que un
moro y san Ignacio discuten la cuestion de la virginidad y la inmaculada concepcion de Maria.
Finalmente llegan nuevas de Fez conque el Principe queda libre y puede embarcarse para volver a
su patria, no sin antes realizar su voto de peregrinacion. Las preparaciones se ven frecuentemente
interrumpidas por voces que parecen presagios de su futuro. Sin embargo se embarca. Un terremoto
y una tormenta casi provocan poco después su naufragio. El principe tiene varias visiones que sus
compafieros no perciben y, afligido, se encomienda a Maria («jMaria, mi vida ampara!» pag. 628),
que lo rescata. Todo este pasaje se realiza en i-a:

Musica Templen vientos y mares,
templen sus iras,
pues de paz el iris
sale en Maria.
Principe Si el fuego no veis, (no ois
dulcisimas armonias
en los vientos?
Todos Nada oimos.
Principe (Luego no veréis que brilla
sobre las nubes el iris
de la paz, de quien la ninfa
verdadera y pura es
una bellisima nifia
que coronada de estrellas
y rayos del sol vestida,
con la luna por coturno,
la frente de un dragon pisa,
diciendo su salva en fe
de que sobre ellos domina?
Ely musica Templen vientos y mares, etc. (pag. 629)

La Virgen le recomienda volver a Malta, donde se convierte al cristianismo. Es importante
recordar al respecto que la figura de Maria aparece en ambas tradiciones, la musulmana y la cris-
tiana. Ambas la conocen como la madre de Jests, profeta para unos, hijo de Dios para los otros. La
naturaleza especifica de Maria es objeto de debate, como puede verse también en los pasajes de la
Vida de San Ignacio que lee el principe. El punto de contacto entre cristianos y moros es Maria y el
punto de inflexion en la vida de Muley es la intervencion de Maria en su casi naufragio. Todo esto
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se plasma en un romance rimado en i-a, rima de Maria. Es en esta sonoridad en la que se realiza la
vision de Maria y la conversion. Tal y como la u-a o u-e suele llevar a los personajes de los autos al
abismo del diablo podemos observar como la rima en i-a lleva al personaje Muley a su conversion.
Esta escena pone fin a la segunda jornada dejando resonar una vez mas el nombre de Maria y dando
la respuesta a la duda de Muley con la que habia arrancado la obra:

que Cristo y Maria son

los que del feudo se libran:

Cristo por naturaleza

y por la gracia Maria. (El gran principe de Fez, pag. 630)

ARMONIA UNIVERSAL

El uso semantico de la rima es una materializacion del concepto de la armonia universal.
Esta idea que postula correspondencias entre macro- y microcosmos basadas en proporciones nu-
méricas y que fue elaborada y defendida por Pitagoras y Platon, y muchos de sus seguidores, es un
lugar comtn del Renacimiento y Barroco. El neoplatonismo, encabezado por el traductor y comen-
tarista de los textos clave al respecto (el Timeo, y diferentes textos de Platon y Jamblico) Marsilio
Ficino®, tuvo una enorme influencia en la Espafia de la época, por lo cual para muchos era evidente
que la poesia tenia una influencia directa sobre el alma pudiendo ponerla en comunicacion con el

macrocosmos y su creador, pues

como esta compuesta

de nimeros concordes, luego envia
consonante respuesta,

y entre ambos a porfia

se mezcla una dulcisima armonia.

(Fray Luis de Ledn, «A Francisco de Salinas», vv. 26-30)

Investigadores como Leo Spitzer opinan que la cristianizacion del concepto de la armonia
universal incluso pudo afectar a la materialidad textual de la poesia. Precisamente la introduccion
de la rima le parece crucial al respecto:

Is it, then, too bold to assume, along with the introduction of a music joined with words and expanding
beyond the range of words, the introduction also of a second music within the words, i.e. thyme, used
as a device in unison with the idea of world harmony and possessed of all the emotional, unintellectual
impact of this idea? (Spitzer, 1963: 46)

En esta misma linea Lope de Vega deja bien claro a qué proposito se usan, segun él, los
metros:

Como nuestra alma en el canto y musica, con tan suave afecto se deleita que algunos la llamaron
armonia, inventaron los antiguos poetas el modo de los metros y los pies para los niimeros, a efeto de

8 «The pythagorean concept of world harmony was revived in modern civilization whenever Platonism was revived» (Spitzer,
1963: 3). Ver también Farndell (2010).
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que con mas dulzura pudiesen inclinar a la virtud y buenas costumbres los animos de los hombres, de
que se colige cuan agreste y barbaro es quien este arte -que todos los incluye- desestima, respetado
de los antiguos teologos, que con €l alabaron y engrandecieron (aunque engafiados) sus fingidos dio-
ses, hasta los nuestros, con sagrados himnos el verdadero y solo. (La Dorotea, pag. 7)

En El jardin de Falerina Calderdn deja a casi todos sus personajes hechizados por una voz,

demostrando asi el poder del canto y de la musica del verso sobre el alma humana. En este jardin se

convierten los dos graciosos en leones y después, en una romance en —i, Falerina transforma en

estatua al galan Rugero, del que estd enamorada. Este se interesa por otras dos damas, por lo que

Falerina también esta celosa y sus conocimientos magicos le permiten vengarse de esta forma:

Falerina (En eso te resuelves?

Rugero No esta mi arbitrio en mi.

Falerina Pues pasen a otro estremo
mis iras.

Rugero (Como?

Falerina Asi.

El tono que adormece
los sentidos, decid. A4 los muisicos
Musica jAy, misero de ti,
que lo feliz desdefias
y eliges lo infeliz!
jAy, misero de ti!
Rugero iCielos!, ;qué confusion
es la que ha entrado en mi? (£l jardin de Falerina, pag. 816)

Al cabo de la escena Rugero se ve petrificado. Los demads personajes lo buscan, y cuando

entran al jardin son igualmente afectados por la voz, esta vez asonantando en i-o:

VETSOos:

En esta galeria

que Amor para si hizo

y que tirano duefio

se la entrego al olvido,

todos han de sentir tan sin sentido

que a ser vengan estatuas de si mismos. (E! jardin de Falerina, pag. 828)

Tan solo Roldan esta protegido del hechizo y nos comenta lo que pasa aqui a causa de estos
Ajenos de si, elevados,

atonitos y rendidos

a profundo embargo yacen

cuantos la voz han oido. (El jardin de Falerina, pag. 829)

En clave mitoldgico-caballeresca vemos aqui el efecto que verso, musica y la musicalidad

del verso pueden causar. Evidentemente, no quiero decir que los versos calderonianos pueden causar

levitaciones; no obstante, parece evidente que €l crea aqui, en el lenguaje del género correspon-

diente, una poderosa y bella imagen del impacto de la poesia sobre el alma.
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Calderodn no tiene tantos documentos metaliterarios como Lope, pero la herencia neoplato-
nica palpita en toda su obra. Asi, Euridice le dice al divino Orfeo, trasunto de Cristo:

El Verbo divino eres,

que quien dice Verbo explica
voz y si tu voz sonora

obra tantas maravillas,

y el Verbo y la voz se entienden
en una sentencia misma,

bien digo que ha sido el Verbo
quien todas las cosas cria.

Verso y poema es del cielo
con acordada armonia;

poema y verso es la tierra. (E! divino Orfeo, primera version, vv. 147-169)

Se trata de la «palabra creadora y hacedora de la realidad de Dios quien, en calidad de “bello
musico” y “galan poeta”, hace de toda la creaciéon un poema, un himno, que a su vez canta a la
Trinidad y a su obra, la creacion, que es un poema...» (Poppenberg, 2009: 400).

Con el presente articulo trato de demostrar el grado de complejidad y expresividad al que ha
llegado la poesia cristiana en el tratamiento de la rima por parte de Calderdon. «The completeness of
the world is always suggested by the Calderonian world harmony» (Spitzer, 1963: 212). El sonido
de las palabras que componen sus versos tiene funciones especificas. Su teatro es una orquestacion
majestuosa para mover el alma en diferentes direcciones dependiendo del momento dramatico en el
que nos encontremos. Crea diferentes ambientaciones y tonos para las escenas, resalta los términos
clave del momento, y en especial sus rimas se componen con el afan de tocar el alma y de ofrecerle
momentos de concordancia con la armonia universal del macrocosmos.
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