INTRODUCCION

Este libro refleja la investigacién sobre Calderén de la Barca que he
llevado a cabo en los tltimos afios. Gran parte de ella ha sido generada
desde unos ejes determinados que tienen que ver con los conceptos que
anuncia el titulo: en primer lugar, el valor del texto, la preocupacién por
su estabilidad y vigencia, una linea basada en los trabajos de edicion —
singularmente la de la Segunda parte de comedias— y complementada por
la direccion de tesis, el trabajo cotidiano en el Grupo de Investigacion
Calderén de la Universidad de Santiago de Compostela y la reflexiéon
tedrica sobre el papel que juega el texto literario en un género que lo
ha minusvalorado de manera llamativa desde sus inicios.

La base filolégica de toda esta monografia tiene su mas facil expli-
cacion desde el asiento ecdotico de muchas de sus reflexiones, que, sin
embargo, no se ilustran con problemas concretos de lecturas o variantes,
sino que, alargando el paso, ofreceran la opcidén de ver el teatro escrito
e impreso como un elemento esencial para la construccién del género,
para su recepcidn posterior y para su difusidn, no solo como manuscri-
to o como suelta, sino como libro, libro en forma de parte que sirvid,
entre otras cosas, para consolidar el estatuto de escritor de Calderén
en la sociedad de su tiempo. Frente a lo que se ha venido defendiendo
con despreocupada inercia en los Gltimos aflos, al poeta le importan sus
textos y su publicacién (manuscrita o impresa), y, de hecho, Calderdn se
ocupa —indirectamente al menos— de la edicidn de sus dos primeras
partes como ya he sefialado en otro lugar'.

! Fernindez Mosquera, 2005a y 2007.
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No es, con todo, una preocupacién en términos actuales, ni equi-
valente a la de, pongamos un ejemplo extremo, Fernando de Herrera,
ni tampoco idéntica a las ediciones de otros géneros, pero Calderén
—como Quevedo en otro ambito, o Lope, o Montalbin—, se ocupd y
preocupd por las ediciones de sus obras. Ello no quiere decir que hubie-
se revisado cada una de ellas, pero si que eligié unas determinadas para
la Primera parte y otras para la Segunda, por ejemplo, cuando disponia
simultaineamente de muchas de las veinticuatro; y que situd La vida es
suefio como la primera de la Primera parte, o quiso enmarcar la Segunda
con dos fiestas mitologicas, por ejemplo.

El valor del texto, y del texto impreso, es, por lo tanto, una cuestidon
esencial a la hora de enfrentarse al estudio de la obra de Calder6én. De
hecho, el capitulo inicial del libro afiade a las reflexiones sobre el valor
del texto teatral en si mismo un estudio comparativo con el caso de
Shakespeare para el que también se vindica ahora el valor del impreso
y la relaciéon del dramaturgo con sus ediciones. Shakespeare y Calde-
ron, en dos momentos no muy distantes, presentan un comportamien-
to similar con respecto a su producciéon porque ambos eran poetas y
pretendian el respeto merecido a sus obras. Por ello llama la atencién
el desapego que muchas personas relacionadas con la representacion,
con el especticulo teatral, tienen hacia el texto y, en tltima instancia, el
escaso respeto por el poeta que lo compuso. Una obra de Calderén es
un producto cerrado y completo, con todos sus versos, y cada uno de
ellos tiene una funciéon exclusiva dentro de la obra: modificarlos o pres-
cindir de alguno (o de muchos) cambiara el significado de la comedia.
Y siendo esto asi, las comedias de Calderdn han sobrevivido, sin embar-
go, a una vida azarosa y plagada de deturpaciones textuales y maltratos
escénicos; lo han hecho por la fortaleza de su calidad poética y porque
la maleabilidad del género dramatico no es comparable a ningan otro.
El ejemplo del éxito de El principe constante que se aporta en el primer
capitulo es, en ese sentido, bien significativo.

Cuando se parte del valor verbal del texto dramatico, la conexién
con otros elementos literarios salta a la vista y los recursos son mas fa-
cilmente explicables. El capitulo segundo del libro trata de demostrar
que Calderén utiliza técnicas y herramientas procedentes de la poesia
y de la descripcion verbal y narrativa para su creacién dramatica. Por
ejemplo, el juego ritmico y dramatico que supone el dialogo establecido
entre los sonetos de El gran teatro del mundo no seria posible si no se en-
tendiese el soneto como una forma poematica particular que suspende
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la accidn, que genera un quiebro ritmico que la detiene y que ofrece
un valor cerrado dentro del decurso dramatirgico. Calderén integra de
una manera magistral estos sonetos en el auto atendiendo a cuestiones
de ritmo, de significado y de elocucidn al poner en boca de un rey y de
la Hermosura, en una ostentosa primera persona, un texto que en otros
interlocutores seria inverosimil y poco decoroso.

Es un lugar comun adjudicar a Calderén una gran riqueza esceno-
grafica superadora del decorado verbal, de la construccion de la tramoya
con palabras, tan querida por Lope. El Calderén mis espectacular de las
fiestas mitologicas o de las piezas representadas en los jardines y estan-
ques del Buen Retiro, en el Salon de Reinos o en el Coliseo habria de
utilizar, como asi fue, toda la riqueza que facilitaban las nuevas tecnolo-
glas importadas por Lotti y otros escenografos italianos. Pero no lo hizo
en detrimento del valor de la palabra, sino con otros fines visuales que
no sustituyeron al texto como herramienta esencial para la construccion
escénica. Es decir, Calderén sigue utilizando la palabra para la mode-
lacién escénica, como sucedid con la representacion de las tormentas?,
y utiliza en varias ocasiones la descripcion ticoscopica. Este recurso, de
raigambre épica y no dramatica, es empleado con asiduidad por Calde-
rén en el desarrollo de topicos, como el sefalado de la tormenta, y para
otros fines, con el objetivo de ampliar el espacio y relatar escenas que
no eran presentadas directamente en las tablas. Este procedimiento, muy
comun en otros autores, cobra especial relevancia en Calderén, ya que
este, atendiendo a la grandeza espectacular de muchas de sus obras y a la
riqueza tramoyistica que le era consustancial en las mas espectaculares,
bien podria haber sustituido un recurso literario, de origen verbal, por
los nuevos medios escénicos a su alcance.Y no lo hizo porque Calderén
entendié el valor del texto dramaitico tanto para pintar una tormenta
que contenia los elementos topicos virgilianos como para atraer al pa-
blico por medio del relato ticoscopico.

La base textual, por lo tanto, resulta esencial en el teatro calderoniano
y cobra su protagonismo en la difusién y en la construccién poética de
sus obras. Pero, ademas, esta base nos encamina directamente hacia otra
de las caracteristicas esenciales de su teatro: el recurso de la reescritura,
herramienta apegada directamente al texto dramatico y a todas las ope-
raciones que se relacionan con la composicién verbal de una obra. En
ese sentido, el analisis de la reescritura calderoniana deriva de la atencién

% Fernindez Mosquera, 2003 y 2006.
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al texto porque no hay reescritura si no hay rastro textual. Por ello se
dedica el capitulo tercero a estudiar este fenémeno.

Calder6n se presenta, en efecto, como un ejemplo paradigmatico
de autor que desarrolla la reescritura en todo su alcance. El dramaturgo
reescribe obras enteras, propias y ajenas, repite y rehace escenas, estro-
fas y versos, llega a la autocita y a la parodia y reescribe no solo textos,
sino elementos tematicos y dramatdrgicos, e integra géneros menores
(o fragmentos) en comedias. En dicho proceso, Calderén adecua su re-
escritura a las finalidades de la obra y modifica, si es necesario, el signi-
ficado de un texto o una escena para encajarlo en otro diferente. En ese
sentido, se parece a Quevedo, como intento demostrar en este apartado,
complementario de otro trabajo anterior sobre el autor de Los suefios’.

En el capitulo tercero se traza un brevisimo panorama de la rees-
critura en autores centrales del Siglo de Oro para mostrar cuil es la
actitud ante el fendémeno de Calderdn, que se ilustra con alguno de
sus procedimientos. La reescritura calderoniana tiene consecuencias en
todos los ambitos de su obra porque implica la existencia de segundas
versiones en piezas enteras, demuestra su forma de construir una obra,
su manera de componer y también su posicién ante un género o ante
la posteridad. Calderén, como es sabido, reescribié —en el sentido ma-
terial y literal de la palabra— sus autos sacramentales, en un grado de
reescritura al que ningtn otro autor del xvir habia llegado.Y mas alla de
esa curiosidad literal, el estudio de sus reescrituras sirve para conocer sus
conceptos de géneros y sus estrategias de representacion. El dramaturgo
manipula, reescribe, una pieza dependiendo del lugar y el ptblico que
la disfrutara o la modifica si la destina a la representacion o a la impren-
ta. Para Calderén reescribir es una circunstancia inherente a la propia
composicién de su literatura y provoca decisiones que tienen que ver
con el significado de la obra.

En algtin caso, la reescritura pone de manifiesto como Calderdn se
ajusta al modelo genérico que quiere transmitir. Asi sucede con unos
versos repetidos y reescritos en un auto como El laberinto del mundo y
en una comedia mitologica, El mayor encanto, amor. Un chiste puesto en
boca del gracioso en El mayor encanto se reescribe en el El laberinto del
mundo pero solo en la versién para ser representada, mientras que en la
version autdgrafa del auto, copiada presumiblemente para ser impre-
sa, este chiste desaparece. Con ello se demuestra algo sabido: Calderén

® Fernindez Mosquera, 2005b.
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adopta una postura compositiva distinta dependiendo del género, de
la representabilidad y de su interés por la perduraciéon de una version
determinada. Parece una actitud obvia en un escritor profesional, que
adecue, manipule, reescriba un mismo texto para circunstancias diferen-
tes, y asi se confirma mediante el analisis de la reescritura calderoniana.

Llegamos asi al tercer elemento anunciado ya desde el titulo de este
libro: el significado.Y alcanzamos este valor a partir de una base textual
que Calderén compone, reescribe, modifica y hasta puede que revise
para proponer un significado que, en primera instancia, deberia ser li-
teral porque es el apegado a la composicidn y al texto y que solo en un
segundo momento puede ser interpretado desde perspectivas diferentes
o, dicho de otra forma, desde un balcon no filologico. La defensa del
sentido literal, como escribid el maestro francés*, subyace al plantea-
miento de este apartado. No se trata, sin embargo, de proponer una
interpretaciéon plana o excluyente de las obras de un clasico, o de ceflirse
estrictamente a una propuesta restrictivamente positivista. Si la obra de
Calderén no portase todos los elementos significativos que propiciaran
distintas lecturas en momentos diferentes y desde posturas también dis-
tintas, no seria un clasico. Lo que se propone en el capitulo cuarto es la
btsqueda del significado que tuvo la obra en el momento de su estreno
y en el contexto en que la compuso el poeta. Ir mas alla de ese significa-
do es legitimo y enriquecedor, pero excede las intenciones de este libro.

El ejemplo que se ofrece para esta exégesis literal es la interpretacion
de las comedias mitologicas de Calderdn, singularmente las primeras
porque de ellas disponemos de una gran cantidad de informacién sobre
su estreno y hasta sobre su proceso de composiciéon. Han sido, ademas,
objeto de analisis tan atractivos como diferentes al que aqui se manifies-
ta, generando una ambiciosa y rica polémica que por fortuna no ha fi-
nalizado. Pero intento demostrar que el significado literal de estos textos
es incompatible con una interpretacidn asentada en alegorias y simbolo-
gias tan inestables como ambiciosas. Dichas interpretaciones obedecen,
ademas, a un posicionamiento ideologico doble; de una parte, adscriben
al poeta a una tendencia critica para con la situacién de la monarquia
y del gobierno del imperio hispanico, y de otra, sitdan al estudioso en
un plano de vindicaciéon ideologica compatible con su estatuto de in-
telectual critico con el poder vy, en cierta medida, en un escalon similar,
ideoldégicamente hablando, al del poeta. De esta manera, dramaturgo

4 Bataillon, 1967.
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y estudioso coinciden en la critica de la situacién histérica desde un
plano anacrénico para Calderdn y tal vez injusto para su ideologia. Pe-
dro Calderdn fue un dramaturgo cortesano, un intelectual que presentd
los problemas humanos desde una posicion reflexiva y critica, pero no
como un hombre de visién politica que se enfrentaba sibilinamente al
poder establecido del rey o del valido.

Las reflexiones presentadas sobre las comedias mitologicas EI mayor
encanto, amor'y Los tres mayores prodigios habrian de asegurar su adscrip-
cién a un género que, si bien reflexiona sobre la condiciéon humana,
tiene como intencién mas evidente y literal la funcién cortesana para
la que fueron compuestas, es decir, la diversiéon comedida y provechosa,
objetivos que tienen su justificacidon social e histérica en el compor-
tamiento cortesano de los espafioles de su tiempo, como ha sefialado
recientemente Sebastian Neumeister®.

Texto, reescritura y sentido se presentan, por lo tanto, como ejes
esenciales en la interpretacién de la obra de Calderén y son, a mi en-
tender, elementos imprescindibles y necesarios para la explicacidon del
conjunto de su teatro. Sin embargo, cualquier analisis de la obra calde-
roniana, por parcial que fuese, resultaria incompleto sin un acercamien-
to a la representacion porque, aunque hayamos hecho hincapié en los
valores textuales de su obra, Calderon escribe teatro, y lo escribe para la
escena y para ser representado en el Coliseo, en las plazas, en los estan-
ques o en los corrales.

En varios de los capitulos se abordan elementos que tienen que ver
directamente con la representaciéon. De hecho, Calderdén escribe poe-
sia dramitica y, en consecuencia, todos sus versos tienen que ver con
la representacién explicita o implicitamente; como dramaturgo, cuidd
de manera exquisita las diferentes estrategias de representacidon que sus
obras posibilitaban, bien directamente discutiendo con los escendgrafos
o con los autores de comedias, bien a través de documentos como las
memorias de apariencias o por indicaciones didascalicas en las propias
piezas. Se ha querido ilustrar esta faceta en el capitulo quinto de este
libro mediante el anilisis de la compleja comedia Las manos blancas no
ofenden desde la perspectiva de la representabilidad, la caracterizacién
alambicada de sus personajes, la pertinencia del disfraz y las posibilidades
actorales, el juego del teatro dentro del teatro o, en fin, su mismo titulo.

5 Neumeister, 2013.
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Esta monografia esta integrada por trabajos pensados con un mismo
objetivo aunque de procedencia aparentemente dispar; tienen desde su
gestacion una meta comUn muy clara y unas lineas de investigacién
anunciadas desde su mismo titulo: texto, el texto manuscrito e impreso
como preocupacion inherente a todo el libro y a todos mis trabajos
realizados siempre desde una perspectiva filologica tradicional, que no
debe ser entendida como anticuada. Al tiempo, el camino hermenéutico
trazado en este libro sigue, al menos parcialmente, la misma senda que el
proceso creativo del dramaturgo y la vida de cualquiera de sus comedias.
Con ello se intenta ofrecer un panorama ilustrativo de su escritura y de
los procedimientos empleados por el poeta para construir sus obras y
para proyectarlas como piezas de representacion. El acercamiento meto-
dolbgico no obedece a una plataforma exclusiva porque se han querido
utilizar las herramientas mas adecuadas a cada circunstancia y para cada
analisis, todo ello dentro del arsenal de capacidades —siempre limita-
do— que el estudioso puede ofrecer.

Algunos de los capitulos de este libro no han sido nunca publicados,
aunque si presentados en distintos foros. Son, en consecuencia, trabajos
inéditos, pero no totalmente desconocidos porque, tras las diferentes
presentaciones, han sufrido correcciones y afinaciones a lo largo de los
afios. Por ejemplo, el capitulo primero ha sido publicado, con el titulo
«La vindicacién del texto dramatico de Calder6n de la Barca: una con-
secuencia ecddticar, en el volumen Perspectivas criticas para la edicién de
textos de literatura espariola, ed. Ermitas Penas, Santiago de Compostela,
Universidad de Santiago de Compostela, 2013, pp. 115-138.

El primer apartado del segundo capitulo fue presentado en el con-
greso calderoniano de Pamplona del afio 2000 y publicado en sus actas,
con el titulo: «Los dos sonetos del Rey y la Hermosura en El gran teatro
del mundo, de Calderén de la Barca», en Actas del Congreso Internacional
IV Centenario del nacimiento de Calderén, Universidad de Navarra, septiembre
2000. Homenaje a Kurt Reichenberger en su 80 cumpleaiios, ed. Ignacio Are-
llano, Kassel, Reichenberger, 2002, pp. 757-774. El segundo apartado
del mismo capitulo, dedicado a los recursos literarios de las comedias,
también ha sido previamente publicado por José Maria Ruano como
«El relato ticoscopico en Calderdn», en Ayer y hoy de Calderén, ed. José
Maria Ruano de la Haza y Jests Pérez Magallon, Madrid, Castalia, 2002,
pp- 259-275.

La reescritura, como recurso definidor de la creacién calderoniana,
configura uno de los capitulos esenciales de este libro, el tercero. Este
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capitulo contiene un apartado introductorio que fue presentado en un
interesante seminario celebrado en el museo del Ermitage de San Pe-
tersburgo y publicado como «Reescritura en el Siglo de Oro: diferentes
estrategias autoriales», en EI Siglo de Oro espariol: texto e imagen. Congreso
internacional GRISO/Ermitage, San Petersbuigo, ed. Ignacio Arellano y S.
Bagnd, Pamplona, Eunsa (Anejos de RILCE), 2010, pp. 23-37. La apor-
tacién mas centrada en el tema esta inédita y procede de una invitacidén
de Marc Vitse para reflexionar sobre el asunto en la mesa «Reescritura y
Calderén de la Barcar del XVII Congreso de la Asociacion Internacio-
nal de Hispanistas, celebrado en Roma en julio de 2010. El privilegiado
compromiso de hablar sobre la reescritura ante el profesor Vitse y la
profesora Fausta Antonucci me obligd a trazar un panorama que ofre-
ciese una perspectiva general sobre este recurso con la ilustracion breve
de casos significativos.

El estudio de la reescritura también abarca aspectos que tienen que
ver con la actitud del poeta a la hora de enfrentarse a un mismo tema
o esquema dramatico. Asi lo he demostrado con la presencia de Europa
en su obra, en sus comedias, y principalmente en sus autos y loas. Esta
reflexion fue publicada, tras la presentacidn inicial en Almagro, como
«Calderén y Europa: la recurrente rescritura de un esquemar, en Europa
(historia y mito) en la comedia espaiiola. XXXIII Jornadas de Teatro Clasico
de Almagro (6-8 de julio de 2010), ed. Felipe B. Pedraza Jiménez, Rafael
Gonzalez Canal y Elena E. Marcello, Almagro, Universidad de Castilla-
La Mancha, 2012, pp. 139-173.

La reescritura, por otra parte, es una herramienta clave para enten-
der el proceso creativo del dramaturgo, pero también el camino de su
recepcién en la historia literaria. La sencillez de un simple chiste nos
puede aclarar cuil era la idea del género auto sacramental en Calderén,
cual su estrategia para la representacidn y cuil la recepcién de su obra
en el siglo xvii. Asi lo explico en el apartado «Unos chistes problema-
ticos en El laberinto del mundo y su reescritura calderoniana: versos para
la escena y versos para la posteridad», que tuvo una presentacion inicial
como conferencia plenaria en el en VIII Congreso Internacional Letras
del Siglo de Oro. «<Hacia Lope de Vega», celebrado en Mar del Plata los
dias 21 al 23 de noviembre de 2012.

En otras ocasiones, seran géneros completos, si bien menores, los
que se dejen explicar desde esa perspectiva, como sucede con algunos
entremeses, o escenas entremesiles, que se integran en comedias. Este
apartado ha sido previamente publicado como «Entremeses empotrados
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en comedias: un ejemplo en La sefiora y la criada de Calderén», RILCE,
29.3,2013, pp. 654-668.

El capitulo cuarto estd dedicado al significado de algunas comedias
de Calderdn, pero adoptando una posicién que bien pudiera (debiera)
seguirse para el conjunto de su obra:la busqueda y el respeto del sentido
literal. Todo el capitulo se centra en dos comedias mitologicas, EI mayor
encanto, amor'y Los tres mayores prodigios, publicadas ambas en su Segunda
parte de comedias. Las dos han sido objeto de importantes estudios en los
que se subrayaba su valor politico y de critica concreta ante la situacién
de la monarquia en el momento de su estreno, es decir, en 1635 y 1636.
A partir del éxito de esas interpretaciones, he intentado resituar el valor
de estas comedias en tanto fiestas palaciegas con valores que no siempre
han de ser politicos.

Para ilustrar el punto de partida, se estudia el proceso de invencién
de una comedia en Calder6én que no parte de hechos historicos o cir-
cunstanciales, sino que mas de una vez toma su inspiracién de una o de
otra obra literaria o de fuentes textuales. Ello no implica que el autor no
afiada otro tipo de profundidad ideoldgica o que no adecue la fuente a
las circunstancias, pero de una manera dependiente de la chispa literaria
inicial. Asi se ha demostrado para algunas obras en un trabajo titulado
«Calderén entre histoire et poésie: ses premieres comedias et son in-
tention politique», publicado en Poésie de cour et de circonstance, thédtre
historique: La mise en vers de I’événement dans les mondes hispaniques et
européen XviI-xviir siécles, ed. Marie-Laure Acquier et Emmanuel Marig-
no, Paris, Editions Harmattan, 2014, pp. 107-121, que aqui se publica
en espaiol y que fue presentado en el congreso Poésie de cour et Thédtre
historique (xvi-xviir siécles). Monde hispanique et européen, celebrado en la
Université Lumiere de Lyon, en diciembre de 2011.

Los apartados que completan el capitulo han sido publicados, aun-
que no en su literalidad por las transformaciones sufridas, en varias oca-
siones diferentes. La introduccidén y el enfoque general del problema fue
impreso en el El Siglo de Oro en escena. Homenaje a Marc Vitse, ed. Odette
Gorsse y Frédéric Serralta, Toulouse, Presses Universitaires du Mirail /
Consejeria de Educacién de la Embajada de Espafa en Francia, 2006,
pp. 263-282, con el titulo «Libertad hermenéutica y modernidad: las
primeras fiestas cortesanas de Calder6on». A partir de ahi, se profundiza
en el valor de estas obras en «El significado de las primeras fiestas cor-
tesanas de Calderdny, en XIV Coloquio Anglogermano sobre Calderén: Cal-
derén y el pensamiento ideoldgico y cultural de su época, ed. Manfred Tietz y
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Gero Arnscheidt, Stuttgart, Franz Steiner Verlag (Archivum Calderonia-
num, vol. 11), 2008, pp. 205-227, para concluir desmintiendo el caracter
tragico de una de ellas en «Las comedias mitologicas de Calderén: entre
la fiesta y la tragedia. El caso de Los tres mayores prodigios», publicado en
Hacia la tragedia aurea. Lecturas para un nuevo milenio, ed. Frederick A. de
Armas, Luciano Garcia Lorenzo y Enrique Garcia Santo-Tomas, Ma-
drid / Frankfurt, Iberoamericana / Vervuert, 2008, pp. 153-179.

Para confirmar la idea del principal valor festivo de las piezas, se pu-
blica por vez primera el trabajo «Los tres mayores prodigios como comedia
cOomica», complementario del anterior, para reafirmar estos valores con
otro trabajo inédito titulado «La violencia textual en Calderdn. Rastros
de sangre en la fiesta Los fres mayores prodigios». Aunque presentados en
diferentes foros, estos trabajos que configuran mi lectura de estas obras
de Calderén no habian sido publicados con anterioridad. Si, por el con-
trario, otro que reafirma los valores de comedia titulado «Capa y espada
en las fiestas mitoldgicas de Calderdn», Anuario Calderoniano, 6, 2013,
pp- 133-147.Todos ellos tienen como objeto confirmar que los valores
principales —que no Gnicos— de estas dos piezas estan mis cerca de la
diversién cortesana que de la reflexion politica, la critica social, la admo-
nicidén moral o el género tragico.

Finalmente, en claro paralelismo con el proceso creativo del poeta,
viene la representacién. La escenificacién y representabilidad de una
comedia implica no pocos problemas, alguno ligado al enredo, a la pro-
movida confusién entre personajes, al disfraz... Ninguna obra de Cal-
derdn ilustrara estas complejidades como Las manos blancas no ofenden. El
capitulo integra dos intervenciones anteriores previamente publicadas
de manera diferenciada: «Disfraz, voz y teatro en Las manos blancas de
Calderdén», en Calderén: del manuscrito a la escena, ed. Frederick A. de
Armas y Luciano Garcia Lorenzo, Madrid / Frankfurt, Iberoamericana
/ Vervuert, 2011, pp. 137-161.Y «Travestismo cruzado. El doble disfraz
en Las manos blancas no ofenden, de Calderon», en Travestir au Siécle d’Or
et aux XX-XXI siécles: regards transgénériques et transhistoriques, ed. Nathalie
Dartai-Maranzana et Emmanuel Marigno, Saint—Etienne, Publications
de "'Université de Saint-Etienne, 2012, pp. 67-83.

El proceso creativo de un autor dramitico arranca sobre el papel en
el que se fija un texto que sufre distintas modificaciones antes de ser
representado, que porta un significado concreto y que presenta deter-
minadas dificultades al ser actualizado en una escenificacion. La obra
tendra, ademas, un camino propio alejado de la vida del autor en el
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que cobrara distintos valores y diferentes interpretaciones. Este proceso,
dibujado aqui tan sencillamente, esta erizado de escollos que dificultan
el analisis de una pieza o del conjunto total de una obra. He intentado
trazar, sobre la base de ejemplos concretos, este proceso para la dra-
maturgia de Calderdn partiendo de datos en ocasiones menores, pero
suficientemente significativos para entender no solo un fragmento, una
escena, unos versos, sino buena parte del conjunto de su escritura.

La monografia Calderon: texto, reescritura, significado y representacién
propone, como he querido adelantar, un acercamiento al conjunto de la
obra calderoniana a partir del analisis de elementos concretos de piezas
particulares, pero referidos a los ejes fundamentales de su escritura: el
texto, los procedimientos para su composicion, el significado deriva-
do de sus versos y el valor de representacion de cada uno de ellos. La
complejidad, riqueza, amplitud y belleza del conjunto de piezas del dra-
maturgo ofrecen todavia otros muchos caminos para ser fatigados con
perspicacia y cuidado. Nadie, sin embargo, los recorrera con mas ilusion
que la puesta en la elaboracion de este libro.

Kk k
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los agradecimientos acostumbrados. En primer lugar, a todos los edi-
tores que generosamente me han concedido el permiso para publicar
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