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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, muri6 ya en 1610; Diego tuvo seis hijos
con ella, siendo Pedro el tercero. A pocos afos 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. Alli 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 ¢jército 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 hiri6 a uno de los hermanos Calderén y se escap6. Se refugié en
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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 protesté
contra la actitud de Calderén, al igual que el padre Hortensio Paravicino, quien
denunci6 el suceso en un sermoén 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
result6é 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. Alli 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 afto 1670, pero «el poeta siguié gozando de idéntico favor por parte de
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2 Segunda parte: conceptos generales

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
sigui6é 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 mas 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 afio siguiente de la publicacién de
la Primera parte, Felipe IV otorgara a Calderén un habito 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 afan 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 estructuracién 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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2.2 Polimetria en el teatro de Calderén

remite exclusivamente al cambio de metro, por lo que serfa mds preciso utilizar
en nuestro caso la nocion de «heteroestrofia»®, nos limitamos a denominar la
situacion 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 estroéficas y fijas) se presentan como indices asociados a «espa-
cios y complejos histdrico-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 sucesion 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 (2018, 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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2 Segunda parte: conceptos generales

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-
maticas. El dramaturgo mismo las «desobedecia» muchas veces. Ademds, su ma-
nera de versificar evolucioné 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 Arte 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 dramatica. 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
heteroestroéfica, en lo que difiere de la férmula de Lope.
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2.2 Polimetria en el teatro de Calderén

En cuanto al Arte nuevo, se nos muestra como un garboso sermo horaciano, que contie-
ne una elegante y socarrona sdtira 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 cronologia 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 segun 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 dramdtica [...]», b) «amores felices, libres de conflicto y obsta-
culos externos» y ¢) «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 segin
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 estro-
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 segun sus averiguaciones el dramaturgo utiliza esta
forma para temas no amorosos en el 51 % de los casos (Marin, 1962: 21).
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2 Segunda parte: conceptos generales

El romance (forma no estrofica, los versos octosilabos van en tiradas, coinci-
diendo en rima asonante los versos pares) lo utiliza Lope muy poco en su época
inicial, pero a partir de la segunda época (1603-04) «compite en frecuencia con la
redondilla, llegando a superarla en la época final» (Marin, 1962: 27). Sirve sobre
todo para las relaciones, coincidiendo este uso con el verso del Arte nuevo «las
relaciones piden los romances». En la tercera época, Lope empieza a emplear el
romance también para los didlogos, aumentando la frecuencia de esta forma de
manera que en la fase final incluso predomina ante las redondillas (Marin, 1962: 27).

Las décimas (forma estréfica que consta de diez versos octosilabos unidos me-
diante rima consonante segun el esquema abbaaccddc) las emplea Lope mas bien
en sus etapas posteriores, a partir de la tercera época. Al final es una de las formas
principales. Dice Lope que «las décimas son buenas para quejas», lo cual confirma
Marin: «el tema predominante en este metro son las “quejas” de amor» (Marin,
1962: 40); en la época final, el 80 % de las secuencias en décimas las reserva Lope
para el tema de celos y amores contrariados, segun el investigador. Lope usa las
décimas sobre todo para mondlogos o soliloquios liricos, compitiendo esta forma
estrofica con el soneto (Marin, 1962: 36).

Las quintillas (cinco octosilabos con la rima consonante, cuya distribuciéon
depende de las siguientes reglas: no pueden rimar tres versos seguidos, la estrofa
no puede acabar en pareado, ningin verso puede quedar suelto) las utiliza Lope
en sus primeros anos sin distinguirlas funcionalmente de las redondillas, solo mds
tarde decrece su frecuencia, especializdndose su uso. Segun Marin, Lope casi no
utiliza las quintillas para los mondlogos cémicos y para las relaciones y, después
de la primera época, tampoco para los soliloquios liricos (Marin, 1962: 23).

Las octavas reales (forma estréfica de ocho versos endecasilabos, la rima con-
sonante se distribuye segun el esquema ABABABCC) las prefiere Lope entre las
demds formas de origen italiano, pero por otro lado, en comparacién con las for-
mas autdctonas, octosildbicas, aparecen bastante escasamente, reservando Lope
su uso a situaciones dramdticas mas especificas. Dice: «aunque en otavas lucen
por extremo», refiriéndose a las relaciones que «piden los romances». Seguin esta
propuesta entonces podriamos entender las octavas como una alternativa mds
elevada para los pasajes narrativos. Advierte Rozas:

El que, en el Barroco y aios anteriores, la octava sirviese como vehiculo esencial a la
épica culta, y luego a la fabula mitolégica de gran vuelo, indica que era bien propia para
las relaciones que, con mayor elegancia, se quisiesen lucir mds. Y que Lope oponga el
romance, vehiculo de la épica popular, a la octava, vehiculo de la épica culta, es una
razéon mas de su adecuacion al uso de ambos. Al uso ideal, no al existencial de cada

momento (Rozas 2002: s. p.).

Marin confirma que después de la segunda época Lope utiliza las octavas para
relaciones y afade: «Tampoco aqui es siempre la ocasiéon solemne ni el estilo
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2.2 Polimetria en el teatro de Calderén

altisonante, pero si sirve para expresar sentimientos nobles en forma decorosa,
buscando una férmula de elegancia expresiva capaz de competir con la culterana
sin incurrir en las extravagancias de ésta.» (Marin, 1962: 42). Sin embargo, Lope
utiliza las octavas con la mayor frecuencia para el didlogo factual con un conflicto
dramdtico.

El soneto (forma fija, versos endecasilabos unidos mediante la rima conso-
nante normalmente segun el esquema ABBA ABBA CDC DCD, pero pudiendo
variar la distribucién de rimas en los tercetos) es el mas especializado de todos,
segun Marin (1962: 50). Lope lo prefiere para el soliloquio lirico, temdticamente
para los amores y celos. El soneto no va en series, sino aparece siempre como
un poema intercalado, muchas veces representando una carta. Por lo tanto esta
forma fija tiene porcentajes de frecuencia muy bajos, pero su fuerza consiste en
su singularidad.

Por ultimo enfocamos las silvas (forma no estrofica, los versos endecasilabos
normalmente se combinan con los heptasilabos y se unen en pareados median-
te la rima consonante; sin embargo, esta forma varia bastante dependiendo de
autor, escuela o época: la rima no necesariamente es pareada, algunos versos
pueden quedar sueltos, los heptasilabos pueden faltar, etc.) Su uso en Lope es,
segin Marin, muy tardio: no aparece antes de la tercera época; en cambio, en la
dltima aumenta. Al principio emplea el dramaturgo la variedad de silva sin versos
heptasilabos, pero mas tarde pasa a la combinacién de ambos metros: rima o bien
irregularmente, o bien en pareados. Marin observa que la silva aparece sobre todo
en didlogos (Marin, 1962: 64).

Excluimos de la sinopsis de los usos métricos de Lope los tercetos, los endeca-
silabos sueltos, las liras y las canciones, porque estas formas casi no aparecen en
Calderén, asi que su presentaciéon no tendria mucho valor para la comparacién
entre ambos dramaturgos.

Pasemos a la comparacién. Calderén de la Barca, como seguidor de Lope en
el oficio de hacer comedias, retoma su modelo, enlaza con sus propuestas y usos,
pero eso no significa que lo imite ciegamente: al contrario, desarrolla la versifica-
cién dramdtica durea, la pule.

Marin (2000) vuelve sobre el tema de la técnica versificadora en un articulo,
dedicdndose en €l a los usos de Calderén y comparandolos con los de Lope (asi
enlaza con su estudio anterior). Nos permitimos resumir aqui algunas de sus afir-
maciones. Marin ha elegido 18 comedias calderonianas de varios tipos y periodos
y b autos sacramentales del mismo dramaturgo.

Marin escribe que «frente al criterio corriente de ver la versificacion de Calde-
rén simplemente como una reiteracién del esquema lopesco, Calderén presenta
a menudo notables desvios en su uso de la polimetria, ampliando el uso de unos
metros y eliminando otros, de acuerdo con la mayor cohesién y simplificaciéon de
su técnica dramatica» (Marin, 2000: 352).
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2 Segunda parte: conceptos generales

Dice Fernandez Guillermo (2008):

Hacia 1625, el teatro en Espafa comienza a entrar en una nueva era, la de la renova-
cién en la continuidad [...] Al joven Calderén corresponderd, entonces, combinar los
elementos heredados con su enorme talento para inaugurar la segunda fase de la come-
dia del Siglo de Oro, que, como la de Lope, formaria una escuela que agrupé a buen

numero de destacados dramaturgos (Fernandez Guillermo, 2008: 106).

Pasemos a la comparacion de los usos de Calderén con los de Lope:

En cuanto a las redondillas -que en Lope hemos constatado que aparecen
con la mayor frecuencia sobre todo en primeras épocas de su creacién dramadtica
y mds tarde su uso decae- en el teatro de Calderén no abundan mucho: en las
comedias su frecuencia llega al 16 %. Segin Marin las redondillas calderonianas
aparecen ante todo en «didlogos de tipo conflictivo o tenso, donde los personajes
muestran tristeza de animo, desventuras amorosas, etc.» (Marin, 2000: 355), pero
asimismo las encontramos en mondlogos y soliloquios de diversos tipos.

El desarrollo mds evidente de la versificacién calderoniana en comparacién
con la lopesca consiste en el uso del romance. Este se convierte en la forma mads
empleada por Calderén que ademads recibe varias funciones que en Lope desem-
penan las redondillas. Dice Fernandez Guillermo que «los parlamentos teatrales
ganan asi, gracias a la rima asonante del romance, un acento mds suave, un ritmo
mads fluido, una atmésfera atenuada, alejada del golpeteo contundente de la re-
dondilla» (Fernandez Guillermo, 2008: 108).

En las comedias calderonianas, el 64 % de los versos estan compuestos en ro-
mance, el doble del promedio de las comedias dureas (Marin, 2000: 352). Debido
a su alta frecuencia, podemos decir que el romance casi pierde sus funciones
dramadticas diversificadoras originales establecidas por Lope: su propuesta de «las
relaciones piden los romances» queda superada en el caso de Calderén, quien em-
plea el romance de manera mads bien generalizada, lo desemantiza. Por otro lado,
Calderén varfa las asonancias de modo que en una comedia casi nunca aparecen
dos que coincidan en las mismas vocales; a veces incluso utiliza las asonancias oxi-
tonas (por ejemplo en El médico de su honra). También se observa en Calderén la
funcién del romance como indicador formal del final del acto, uso empezado ya
por Lope. Constata Marin que en este lugar el romance «viene a servir automati-
camente para toda clase de situaciones» (Marin, 2000: 354).

Las décimas en Calderén constituyen el 6,6 % de los versos de todas las co-
medias examinadas por Marin (2000: 355), por lo que estdn en el tercer lugar
en cuanto a su frecuencia. Como hemos dicho, Lope las utiliza mds bien en sus
etapas posteriores y las reserva sobre todo para los temas amorosos. En el caso de
Calderdn su uso se diversifica funcionalmente, apareciendo esta forma estréfica
tanto en mondlogos como en didlogos y ya menos en soliloquios (a pesar de que
el soliloquio de Segismundo en La vida es sueiio, uno de los mds famosos, estd

22



2.2 Polimetria en el teatro de Calderén

compuesto en décimas, se trata de un caso singular); ademds, en todas las obras
analizadas por Marin estd presente por lo menos una secuencia de décimas, ex-
ceptuando uno de los autos (Marin, 2000: 356).

Apuntan Pedraza Jiménez y Rodriguez Caceres (1980) que la décima es la es-
trofa mas caracteristica de Calderon:

Las escenas de amor y los soliloquios se vierten en esta afortunada combinacién, dota-
da de una especial rotundidad por artificios estructuradores como la diseminacién-re-
coleccion. Los parlamentos en décimas se alzan en el teatro calderoniano como una
aria o un solo de especial intensidad y lirismo, que se destaca sobre el fondo orquestal
que constituyen las demds estrofas (Pedraza Jiménez y Rodriguez Caceres, 1980: 368).

Las quintillas aparecen en el 5% de los versos de las comedias calderonianas
examinadas por Marin (2000). Sin embargo, en comparacién con Lope de Vega,
Calderdn las utiliza mds frecuentemente y las emplea tanto para didlogos como
para mondlogos; «su uso mas frecuente es para didlogo conversacional ordinario,
con la sola excepcién en estilo culto de La vida es suerio», advierte Marin (2000:
356).

Calderén de la Barca utiliza las formas importadas de Italia, basadas en el
metro endecasilabo, con una frecuencia muy baja; esto ocurre asimismo en Lope,
si comparamos las formas endecasildbicas con las autéctonas, octosildbicas, pero
Calderdn limita todavia mds el ndmero total y la frecuencia de aquellas: casi nun-
ca emplea el terceto y nunca los endecasilabos sueltos o liras; en cambio, encon-
tramos en sus piezas octavas reales, sonetos y silvas.

En cuanto a las octavas reales, Calderén limita su uso en comparacién con
Lope, pero por otro lado lo especializa mas. Aparecen sobre todo en mondlogos
y no abundan mucho en didlogos (en Lope si). «Calderén al reducir la proporcién
de octavas en su sistema versificador, tiende a especializar su uso mds que Lope,
dedicdndolas siempre a asuntos graves, en estilo elevado y mds o menos culto, ge-
neralmente con altos personajes y eliminando de su funcién el didlogo ordinario
de capa y espada» (Marin, 2000: 357).

Los sonetos aparecen muy poco en los dos dramaturgos, pero, como ya hemos
advertido, su fuerza consiste en su singularidad, por ser una forma fija que no for-
ma series. Calderén los utiliza para mondélogos de tono grave y estilo culto y para
soliloquios de amantes (Marin, 2000: 358).

Ademds, en algunas obras los sonetos son apareados en forma de didlogo:
un personaje pronuncia un poema en esta forma, que constituye su parlamento,
y otro personaje le responde en su soneto. Dentro de nuestro corpus hay una obra
en que hallamos el soneto apareado, La dama duende. Dicen acerca de este tipo
Pedraza Jiménez y Rodriguez Caceres: «Su efecto sobre la escena es muy destaca-
ble. Al recitar el primero se produce un paréntesis lirico y reflexivo que suspende
momentdneamente el dramatismo y el dinamismo de la accién. El espectador vive

23



2 Segunda parte: conceptos generales

con fruicién ese momento. Cuando lo cree concluso, un inesperado recitativo re-
nueva la grata impresién» (Pedraza Jiménez y Rodriguez Caceres, 1980: 368-369).

La silva adquiere en Calderén mucha importancia, en comparacién con Lope.
Aparece en todas las comedias analizadas por Marin (2000). Calderén usa esta
forma no estréfica para didlogos, para mondlogos, en situaciones graves, pero
también cémicas.

Fernandez Guillermo (2008) le dedica a la forma de silva un articulo y la con-
sidera (como indica el titulo) como «forma métrica clave en la obra dramatica de
Calderén». Segun la investigadora, la silva «representa una alternativa a la retérica
cincelada y aprisionada en geometrias del petrarquismo, una férmula sin trabas ni
tradiciones, cauce posible para toda experiencia, reflexion, movimiento imaginati-
vo o sentimiento» (Fernandez Guillermo, 2008: 109).

Ademds, Calderén utiliza la silva como una alternativa a la octava y al soneto,
formas de estructura cerrada. Frente a ellas, la silva posibilita mucha mads libertad:
«Avanza con un movimiento ondulatorio hecho de ascensiones y caidas, alternan-
do libremente el endecasilabo pleno pausado con el heptasilabo rdpido, variando
el tono y el estilo» (Fernandez Guillermo, 2008: 109).

La demostraciéon de una notable importancia de la silva en el teatro de Calde-
rén es el hecho de que en todos los actos de La vida es sueno o de El médico de su
honra aparezca por lo menos una secuencia de esta forma no estréfica.

Resumamos este capitulo citando a Marin (2000):

Puede observarse como Calderén tiende a seguir la pauta del dltimo Lope, ampliando
la frecuencia de los metros castellanos (especialmente el romance) y consecuentemente
diversificando mads sus funciones; mientras que al reducir el uso de metros italianos va
especializando mads su aplicaciéon. Tampoco usa otros metros menores, como los ende-
casilabos sueltos y las endechas, que Lope también acabé por abandonar hacia el final
(Marin, 2000: 358).

Vamos a volver sobre la problematica de la polimetria varias veces, tomese este
capitulo como una introduccién (muy breve) a ella.

2.3 Versologia: campo de estudio y confusiones terminolégicas

La versologia o teoria del verso es una disciplina cuyo campo de estudio se en-
cuentra en la frontera entre la ciencia literaria y la lingtistica. Los dos térmi-
nos se utilizan o bien como sinénimos, o bien el segundo como subyacente del
primero, porque la versologia puede abarcar también, por ejemplo, la historia
del verso. En este estudio vamos a utilizarlos como sinénimos. Es una discipli-
na descriptiva, no prescriptiva. En el dmbito internacional, los formalistas rusos
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(Roman Jakobson, Boris Eichenbaum y otros) empezaron a ocuparse del estudio
de verso en el siglo XX y establecieron una tradicién que influye en las investi-
gaciones hasta hoy dia. La versologfa checa se basa ante todo en la labor de los
estructuralistas y neoestructuralistas del siglo XX (entre otros, Roman Jakobson,
Jan Mukarovsky, Jifi Levy, Miroslav Cervenka, Kvéta Sgallovd o Josef Hrabdk).
(Ibrahim et al., 2013: 7).

La versologia se divide en varias subdisciplinas: 1) la prosodia, que se ocupa
de las unidades lingtiisticas con un nivel de organizacién mayor que en el habla
no versificada. 2) La métrica, que estudia las normas de organizacién interna del
verso. 3) El estudio del ritmo, que se ocupa de la distribucién de las unidades en
el verso segtn la norma métrica. 4) El estudio de la estrofa', que se dedica a la
organizacién de los versos en estrofas y su unién con rimas. Estas subdisciplinas,
claro, no las podemos dividir estrictamente, porque hay fenémenos que tenemos
que mirarlos desde varios puntos de vista (Ibrahim et al., 2013: 7-8).

Hasta ahora hemos ido definiendo el concepto de la versologia segun el libro
Uvod do teorie verse (Ibrahim et al., 2013). Sin embargo, para poder realizar un tra-
bajo comparativo sobre las versificaciones de dos dmbitos lingtisticos y culturales
diferentes hay que unificar la terminologia y encontrar una base comin. Hay mu-
chos términos que se utilizan en diferentes sentidos, como veremos.

Veamos Ia situacién en los paises hispanohablantes: alli, la disciplina que se
ocupa del estudio de verso tradicionalmente se llama métrica. Tres trabajos llevan
el nombre de Meétrica espariola: el de Antonio Quilis (1978), el de Dominguez Ca-
parrés (1993) y el de Tomds Navarro Tomads (1991), aunque son libros que tratan
todas las cuestiones a las que se dedica la versologia, es decir, no se limitan al
estudio de «las normas de organizacién interna del verso»'".

Béli¢ (1999: 96) dice a propésito: «La disciplina que estudia los metros se llama
metrica. A veces [...] se confunde con la teoria del verso. Sin embargo, la métrica no
abarca toda la problemdtica del verso; su objetivo es relativamente estrecho [...],
representa, pues, s6lo una parte de la teorfa del verso.»

Entre los dos campos (la métrica espafiola y la versologia) surgen ciertas con-
fusiones terminoldgicas. Pongamos algunos ejemplos ilustrativos:

—  La diéresis: en la métrica espaiola es una licencia que consiste en deshacer el dip-

tongo para contarlo como dos silabas métricas (Dominguez Caparrés, 1993: 70); en

10 En la versologia checa se utilizan los términos «rytmika» y «strofika», que podriamos traducir
como «ritmica» y «estrofica», pero en espanol no nos encontramos con tales conceptos, por lo tanto
nos contentamos con las perifrasis de «estudio del ritmo» y «estudio de la estrofa».

11 Dominguez Caparrds si define la métrica como «disciplina que se encarga de estudiar las normas
y principios que organizan la versificacion, es decir, las reglas por las que se rige el verso, sus clases
y combinaciones» (Dominguez Caparrés, 1993: 15), pero a pesar de ello se ocupa en su trabajo (titu-
lado Métrica espaniola) también de fenémenos que pertenecen al campo mds general de versologia.
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la versologia (checa), «diereze» es una frontera entre palabras que coincide con la
frontera entre los pi6512 (Ibrahim et al., 2013: 42).

—  Lacldusula: en la métrica espainola es un sinénimo para el pie ritmico (Dominguez
Caparr6s, 1993: 87); en la versologia (checa), «klauzule» es el dltimo pie del verso
(Ibrahim et al., 2013: 40). Advertimos que en este estudio vamos a emplear el
término «cldusula» en el sentido que le da la versologia. Asi lo hace también por
ejemplo Béli¢ (1999: 104).

—  Las diferencias metodolégicas entre la métrica espanola y la versologia moderna
causan graves discrepancias en el andlisis del ritmo acentual: mientras que en la
métrica espanola existen varios métodos del analisis del ritmo (Dominguez Capa-
rrés, 1993: 87-92), en la versologia (checa) se trabaja con correspondencias entre el
metro y el ritmo (Ibrahim et al., 2013: 36).

Se ve, pues, que ni la terminologia ni los métodos del andlisis de verso estdn en
absoluto claros ni unificados en el dmbito internacional®. Sin embargo, para un
trabajo que trata la problemadtica del verso desde un punto de vista comparativo
es fundamental poner las cosas en orden. Por lo tanto, en los préximos apartados,
que van a ocuparse de la comparacién de los sistemas de versificacién, vamos a ir
definiendo al mismo tiempo los conceptos necesarios para el andlisis y homogenei-
zar asi la terminologia. La comparacién va a formar después una base sobre la que
va a desarrollarse el propio andlisis del verso de los originales y de las traducciones.

2.3.1 Prosodia

Para poder comparar satisfactoriamente los sistemas de versificaciéon checos con
los espanoles™ hay que enfocar primero la prosodia de ambos idiomas, porque
esta constituye la base lingtiistica en que se forman las versificaciones.

La prosodia (en el sentido en que utilizamos el término en este texto) es «una
disciplina versolégica que se ocupa de las unidades linglisticas, que en el verso
tienen un nivel de organizacién mas alto que en el habla no versificada (es decir,
estdn sujetas a la ritmizacién)'®» (Ibrahim et al., 2013: 17).

12 La definicién vale solo para la versificacion silaboténica; en la cuantitativa y en la sildbica el tér-
mino adquiere diferentes sentidos (Ibrahim et al., 2013: 18, 24).

13 Maxim Shapir (2012: 373) constata que tampoco en la versologfa rusa la situacién queda clara:
dice que no existen dos manuales o diccionarios diferentes que ofrezcan las mismas definiciones de
un mismo concepto versolégico, ni siquiera los mds simples (rima, estrofa).

14 Utilizamos el plural de «sistemas checos» y «espanoles», ya que en una lengua pueden coexistir
varias versificaciones, dependiendo de las condiciones internas (lingiiisticas) y de las influencias exter-
nas (Ibrahim et al., 2013: 17).

15 «Versologickd disciplina zabyvajici se jazykovymi jednotkami, které ve versi vykazuji vétsi miru
organizovanosti nez v neversované feci (tzn. podléhaji rytmizaci).»
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Sin embargo, el término se usa también en otras acepciones: la prosodia como
una rama de la fonética estudia los fenémenos lingiiisticos en el nivel supraseg-
mental; en la ciencia literaria se utilizaba el término como sinénimo de toda la
teorfa del verso (Ibrahim et al., 2013: 17). En este estudio vamos a seguir la acep-
cién versoldgica.

La silaba checa dispone de cantidad fonolégica. Es un rasgo segun el que es
posible distinguir el sentido («drahd» vs. «draha»). El nimero de silabas largas en
una palabra no estd limitado; la cantidad checa puede estar en cualquier silaba de
una palabra. Es un rasgo segmental: se relaciona solo con las vocales. No depende
del acento (Ibrahim et al., 2013: 14).

El acento checo es una prominencia’ de una silaba dentro del grupo ritmi-
co'. Es inicial, es decir, estd siempre en la primera silaba de la palabra (pero no
necesariamente del grupo ritmico). No tiene funcién fonolégica, a diferencia de
la cantidad, pero si puede tener la funcién delimitativa: ayuda a distinguir el prin-
cipio de la palabra en los casos como «je den» y «jeden». El acento se desplaza de
su lugar originario a la preposicién monosildbica primaria'®, si esta se encuentra
delante de la palabra que lo pierde. Sin embargo, cuanto mds larga es la palabra
precedida de la preposicién, tanto mds fuerte se hace la tendencia a quedarse el
acento en la palabra originaria (y no moverse a la preposicion) (Ibrahim et al.,
2013: 15). Compdrense los grupos «“do kina» y «do “intergalaktického “pros-
toru»?. En el segundo de los casos, la palabra de siete silabas se quedaria con
su acento casi seguramente, mientras que en el primero es normal trasladar el
acento a la preposicién.

Las palabras monosilabas pueden ser bien ténicas, bien inacentuadas, depen-
diendo de su categoria morfolégica y de su contexto. Si el monosilabo es autose-

16

16 No vamos a dedicarnos a la naturaleza del acento checo; para mds informacién véase Palkovd,
1994: 278-279.

17 Béli¢ (1999: 30), citando a Navarro Tomds, habla sobre el «grupo de intensidad» y explica el tér-
mino como un conjunto de sonidos que se subordinan a un acento; puede ser una palabra con acento
o una palabra con acento acompanada de otras palabras sin acento (procliticas o encliticas). En este
estudio preferimos el término de «grupo ritmico» (Cantero Serena, 2002: 52), y lo empleamos como
traduccion del «prizvukovy takt» checo. Segun Palkovd (1994: 277) es una unidad lineal constituida por
una silaba acentuada y cierto nimero de inacentuadas. También puede constituirla una silaba ténica
Unica.

18  Son las siguientes: bez, dle, do, ke, ku, na, nad, o, ob, od, po, pod, pro, pred, pies, pri, se, u, ve, vné, za,
ze, zpo (Ibrahim et al., 2013: 15).

19 Véase Zeman, 1980. El autor realiza su investigacién en un grupo de locutores de la radio y com-
prueba que el acento se queda en su lugar originario en el caso de palabras largas, dependiendo el
nuimero de sus silabas del hablante. En el caso de palabras de cinco silabas el acento se queda en casi
un 37 % de los casos, y si tienen todavia mds silabas (no existen muchas palabras asi), la tendencia es
mas fuerte. La explicacién de Zeman es que mediante este recurso se eliminan los grupos ritmicos
demasiado largos, que se pronuncian dificilmente.

20  El signo «“» delante de la palabra indica el acento.
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mantico, tiende a llevar acento; si es sinsemdntico, tiende a quedarse sin acento
(son palabras como mi, mé, mu, ti, té, si, -li etc.; y formas del verbo byt en funcién
del verbo auxiliar como jsem, jsi..., bych, bys etc.) (Ibrahim et al., 2013: 15). Los
monosilabos no acentuados se unen a la palabra vecina, se convierten en sus cliti-
cos. Un solo monosilabo puede estar en proclisis («jak “vidi$»); si una palabra va
precedida de mds de un monosilabo, solamente el que se encuentra junto a ella
estd en proclisis, el resto forma parte de un grupo ritmico auténomo («’jak to
“vidi$»). La enclisis puede estar constituida por varios monosilabos inacentuados
(«“zjistil-li to»).

El espafiol no tiene la cantidad fonolégica, a diferencia del checo, pero si el acen-
to, que es capaz de distinguir entre significados: «dnimo»/«animo»/«animé». Con
este cardcter se acerca mas al acento inglés o ruso, que también tienen funcién
distintiva, pero son todavia mds fuertes, por lo que tienen la capacidad de reduc-
cion de las silabas inacentuadas (Béli¢, 1999: 127).

A continuacién, el acento espanol es libre, con ciertas limitaciones: siempre
estd en una de las tres udltimas silabas, si no se trata de un sintagma compuesto
(«déjaselo», «explicamelo» etc.) En el hecho de ser libre también se parece el
acento espanol mas al inglés o ruso y se aleja del checo. En cuanto a la funcién
delimitativa, esta es bastante reducida en el caso del espanol, lo que se debe a su
libertad. El acento checo posee una capacidad delimitativa mucho mas fuerte (te-
niendo posicién fija, inicial), al igual que el francés (que también tiene posicién
fija, pero marca los finales de palabras). (Béli¢, 1999: 129).

En el espaiiol llevan acento el sustantivo, el adjetivo, el pronombre ténico, los
numerales (en el caso de los numerales compuestos, el primer elemento no se
acentua), el verbo, el adverbio y el adverbio relativo interrogativo. Los adverbios
compuestos en -mente llevan dos acentos (Qulis, 1978: 20-22).

Para el ritmo del verso espafiol es esencial la fonologia oracional (hasta ahora
nos hemos movido en el nivel de la fonologia de la palabra): la entonacién, la pau-
sa y el acento oracional: este, segun Béli¢ (1999: 133), «estilizado ritmicamente,
aparece en el verso como acento final y desempena el papel de acento principal».

El dltimo acento en el verso espanol es, pues, fundamental. En el verso checo,
por otro lado, el papel de este es mucho menos importante como veremos mds
tarde. En la mayoria de los casos, las palabras espanolas son llanas (Volek, 1970:
141), por lo que se establecié la convencién de fijar el acento paroxitono como
una constante. En el fondo de esta constante se hacen equivalentes los finales agu-
dos y esdrujulos con los llanos. En palabras de Dominguez Caparrés (1993: 71):
«si un verso termina en palabra aguda, se afade una silaba mas para determinar
el nimero de silabas métricas. Si termina en esdrujula, se resta una silaba, que,
ateniendo a lo que ocurre en la rima asonante, es la silaba posténica. [...] El final
llano es el modelo, el que fija el nimero de silabas, que da nombre al verso.»
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En el final del verso, por lo tanto, estriba una gran diferencia entre el verso
espanol y el checo: el espanol neutraliza?' la oposicién entre los versos femeninos
y los masculinos que el verso checo si utiliza y es uno de sus recursos mds impor-
tantes, como veremos.

Otra diferencia consiste en la presencia de la oclusién® en el idioma checo.
Gracias a ella, el hablante checo no tiene casi ningtin problema a la hora de iden-
tificar la frontera entre palabras o grupos ritmicos; estas se pronuncian separada-
mente. En el espanol entra en juego la sinalefa: «Cuando una palabra termina en
vocal (o vocales) y la siguiente comienza por vocal (o vocales), se computan, junto
con las consonantes que formen silaba con ellas, como una sola silaba métrica»
(Quilis, 1978: 42).

En el espanol difiere, pues, la silaba métrica de la fonolégica, «producto del
andlisis fonolégico» (Dominguez Caparréds, 1993: 64); mientras que en el checo
la silaba métrica es idéntica a la fonolégica. Ademas de la sinalefa, que es natural
en la pronunciacion del espanol®, hay que tomar en cuenta las llamadas licencias
métricas, que también influyen en el recuento. Son el hiato o la dialefa -que se
opone a la sinalefa en el hecho de separar las silabas final y principal de las pala-
bras contiguas- y la sinéresis y diéresis*, que unen y separan, respectivamente, las
silabas en el interior de las palabras.

Las dos lenguas difieren también en el caracter de los diptongos (y triptongos,
en espanol). Mientras que el espaiiol dispone de un notable repertorio de dip-
tongos y triptongos®, el checo conoce un solo diptongo, ou®. Los diptongos (y
triptongos, en espafnol) se cuentan en los dos idiomas como unica silaba.

2.3.2 Sistemas de versificacién

El sistema de versificacién o sistema prosédico es «el conjunto de normas ver-
sales que corresponden a un mismo principio prosédico, es decir, organizan los

21 Aunque mantiene la capacidad de matizacién (Volek, 1970: 141).

22 Esta, sin emabargo, no es obligatoria en checo, como advierte Béli¢ (1999: 135).

23 Aunque en el verso se la utiliza también como licencia: se da por ejemplo entre palabras separa-
das por coma o punto o en el teatro del Siglo de Oro, donde aparece entre réplicas partidas (Domin-
guez Caparroés, 1993: 68).

24 En la métrica espafiola, como ya hemos advertido, el término tiene un significado diferente que
en la versologia checa.

25 Los diptongos son: ie, ia, ue, io, ua, ai, ei, ui, au, ew, i, ui, uo, ou, triptongos: iai, iei, uai, uei. (Bartos,
1960: 125).

26 Aunque en los préstamos nos encontramos también con el diptongo au («auto», «aplaus», «kau-
¢uk») o, con poca frecuencia, eu («leukémie»).
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elementos ritmicos y aprovechan las condiciones, las propiedades ritmicas de la
lengua de un mismo modo especifico» (Béli¢, 1999: 261).

En la teoria del verso se cuenta con los siguientes sistemas: el sildbico, que
somete a norma el nimero de silabas del verso; el ténico, que trabaja con la opo-
sicién entre la silaba acentuada e inacentuada; el silaboténico, que combina los
principios de los dos sistemas precedentes; el cuantitativo, cuya oposicion bdsica
es entre las silabas largas y breves; y el tonal, que somete a norma el acento me-
lédico.

Oposicion de los rasgos suprasegmentales
No Silaba Silaba larga/breve |Un tono
funciona |acentuada/ concreto/los
no acentuada demas tonos
Numero de | Funciona Silabico Silaboténico | Silabocuantitativo | Tonal
silabas No funciona - Toénico Cuantitativo -

Tabla I: Sistemas de versificacion. Tomado de Ibrahim et al., 2013: 17. Los autores traba-
jan con la tabla de Cervenka (2006: 16), pero modifican su terminologia.

La tabla presenta los sistemas de versificacion desde el punto de vista prosé-
dico. Las versificaciones difieren segin los rasgos suprasegmentales cuyas oposi-
ciones se consideran relevantes. La distincién entre los sistemas silabocuantitativo
y cuantitativo no es importante para nuestro proposito. El sistema tonal, caracte-
ristico sobre todo de lenguas orientales, tampoco va a interesarnos.

Asimismo, es importante advertir que las versificaciones suelen contar con las
formas relajadas®. En ellas, segun Levy (1998: 262), se libera el principio ritmico
secundario: la distribucién de los acentos en el silabotonismo checo o el nimero
de silabas en el silabotonismo inglés. Pero también el verso irregular de los can-
tares de gesta, en la que oscila el nimero de silabas, podemos considerarlo como
una forma relajada del silabismo (antes de su constitucién por el mester de clere-
cia). El verso libre de diferentes literaturas es también una forma relajada porque
se basa en la versificacién original, pero la decanoniza.

A continuacién vamos a ocuparnos de las demds versificaciones presentadas
en la tabla I.

Pero antes de hacerlo nos permitimos una digresién comparativa. Si repasamos la lite-
ratura hispdnica, nos encontramos con unas confusiones que no podemos dejar aparte.
Los autores de trabajos de métrica espanola sistematizan las versificaciones de maneras

diferentes de la que acabamos de presentar.

27 En checo, «uvolnény vers».

30



2.3 Versologia: campo de estudio y confusiones terminologicas

Por ejemplo, Isabel Paraiso (2000: 29-41) habla de los siguientes sistemas, que, en sus
palabras, «han caracterizado a diversas culturas en alguna época importante de su
historia, y que han dejado su huella en la métrica espafiola»: versificacion paralelistica,
cuantitativa, acentual, irregular (ametria y fluctuacién), silabica (o métrica). Lo que
pasa es que Paraiso parte de la realidad espanola, presenta los sistemas que se reflejan
en la métrica espafola y lo hace de una forma muy comprensible y clara, pero no es
posible considerar su sinopsis como relevante desde el punto de vista comparativo.

La versificacién paralelistica, caracteristica del verso de la Biblia, trabaja con los
paralelismos entre las partes del verso divididas por cesura(s). Sin embargo, en este
estudio no podemos contar con el sistema paralelistico, ya que no ritmiza ningin ele-
mento prosédico; en la versologia estructuralista, que se basa en los rasgos fonolégicos,
no tiene cabida el rasgo semdntico de paralelismos de ideas.

La versficacién acentual de Paraiso (2000: 37-39) somete a norma la oposicién
entre las silabas ténicas y dtonas. Pero, en el enfoque versolégico, lo mismo hacen tanto
el sistema ténico como el silaboténico, que Paraiso no distingue. A continuacién nos
encontramos en el libro de esta autora con la versificacién irregular que abarca la ame-
tria y la fluctuacién. La ametria es caracteristica por ejemplo para el verso del Cantar de
Mio Cid, donde las medidas sildbicas varfan. La versificacion fluctuante es aquella que
«se apoya simultineamente en el nimero de acentos por verso y también en el metro,
pero no entendido éste de manera rigurosa, sino como aspiracién o tendencia» (Parai-
so, 2000: 40). Sin embargo, no pueden considerarse estas categorias como sistemas ver-
sificatorios, ya que no trabajan con la sistematizacién de rasgos, sino con la desviacién
de una norma. En la versologia, tales desviaciones se consideran como pasos entre la
norma y el verso libre.

Por ultimo, la versificacién sildbica es la que Paraiso (2000: 41) llama sinonimi-
camente como «métrica». Lo hace porque en la métrica espafola predomina el verso
sildbico, que somete a norma el nimero de silabas por verso. Sin embargo, nosotros no
podemos considerar los términos «sildbica» y «métrica» como sinonimicos, ya que tra-
bajamos con una nomenclatura distinta: métrico es el verso que coincide ritmicamente
con una norma establecida por el metro, dentro del marco de ciertas reglas; asi, un
verso puede ser métrico o amétrico dentro de cualquier sistema de versificacion (ya sea
el silabico, ya sean los demas).

Dominguez Caparrés (1993: 45-59) ya se acerca mds a la concepcién de los sis-
temas de versificaciébn que nosotros preferimos: enumera la versificacién cuantitativa
grecolatina, la ténica, la silabica, y la de aliteracién y paralelismo. Dentro de la categoria
del sistema ténico distingue el tonismo «sin regularidad alguna» (que es nuestro siste-
ma ténico) y el «combinado con el nimero de silabas» (nuestro silaboténico; el autor
luego también utiliza este término). En la categorizacién de Dominguez Caparrds nos
hallamos otra vez con el sistema paralelistico, que nosotros omitimos por no basarse en

los rasgos prosodicos.
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Después, ofrece el estudioso un panorama de versificaciones hispdnicas: distingue la
regular, que abarca el silabismo y el silabotonismo, y la irregular, dentro de la que in-
cluye la ténica (dividida en la acentual y en la silaboténica de cldusulas), la fluctuante,
la cuantitativa y la libre. Los términos de «regular» e «irregular» los utiliza el autor en
el sentido de la regularidad en cuanto al nimero de silabas, asi que otra vez parte de la
realidad espanola sildbica al categorizar los sistemas. No es incorrecto si determina an-
teriormente su campo de interés: la métrica espanola. Por otro lado, desde el punto de
vista comparativo hay que trabajar con un sistema de conceptos que convenga a todas

las modalidades, o por lo menos tanto a la realidad espafola como a la checa.

Volvamos pues al enfoque versolégico que hemos ofrecido en el principio de
este capitulo. Vamos a tratar de describir los sistemas versificatorios checos y es-
panoles.

En la historia de la literatura checa nos encontramos con diferentes sistemas
de versificacién. La versificacién sildbica, quizd la mds antigua de las lenguas in-
doeuropeas, se empleaba también en el idioma checo y predominaba hasta el
siglo XIX, cuando Josef Dobrovsky inici6é su reforma prosédica. Consistié en re-
gularizar la distribucién de acentos en el verso, lo que causé el paso al verso sila-
boténico (Ibrahim et al., 2013: 108).

En 1818 publicaron Pavel Josef Safai'ik y Frantisek Palacky Pocdtky ceského basnictus,
obzuldsté prozodie. En este tratado los autores se opusieron a la reforma prosédica de
Dobrovsky y trataron de introducir el verso cuantitativo®. Partieron de la naturaleza
de la cantidad checa, que es fonoldgica, pero su intento supuso un fracaso?; el
sistema cuantitativo no arraigé en la literatura checa, aunque podemos encontrar
unas pocas muestras brillantes de su uso (Ibrahim et al., 2013: 108).

El resto del siglo XIX es caracteristico por el acercamiento del verso silaboté-
nico al sildbico y luego de vuelta a un mantenimiento mds riguroso de la norma
silaboténica (los grupos de Majovci, Lumirovci y Ruchovci). A finales del siglo se
introduce el verso libre, que mds tarde, en el siglo XX, empieza a ser el dominante
e incluso no marcado (Ibrahim et al., 2013: 109).

Respecto al verso espafol, las primeras muestras estdn escritas en el verso fluc-
tuante o amétrico del mester de juglaria medieval®, que se «regulariza» mas tarde
con el mester de clerecia. En el Libro de Alexandre encontramos una mencion ex-

28 Sin embargo, ya desde la época del Humanismo existian tales propuestas.

29 Como explica Palkovd (2012: 346), la versificacién cuantitativa no se pudo imponer en el checo
porque el hablante «corriente» no sabe percibir la alternancia regular de las silabas largas y breves en
el verso. Es porque la cantidad es rasgo distintivo del fonema, no de la silaba.

30 Bélic (1999: 286-309), después de unas observaciones eruditas, admite la posible existencia del
verso tonico en los cantares de gesta y en el verso lirico medieval, si se trata de versos cantables.
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plicita® de la preferencia del silabismo, que opone la nueva manera culta de hacer
versos a la antigua, la popular.

En el siglo XVI ocurrié otra «revolucién» del verso espanol, ya que se adop-
taron -gracias a Juan Boscdn y Garcilaso de la Vega-, las formas italianas. El
endecasilabo de origen italiano ya podemos considerarlo, de acuerdo con Volek
(2006: 54), como una especie de silaboténico, aunque se trata de silabotonismo
asimétrico: el verso no lo constituye una cadena de pies idénticos, sino que se se
someten a norma variantes ritmicas con ciertas distribuciones de acentos fijas. Sin
embargo, Volek (2006) considera también el verso de Juan de Mena como silabo-
ténico; concretamente se trata de su «verso de arte mayor», el dodecasilabo com-
puesto de dos hemistiquios: cada hemistiquio consta de dos pies anfibrdquicos.
Otra muestra del silabotonismo en Ia literatura hispdnica la representa el verso de
los modernistas del siglo XIX. Como ejemplos podemos nombrar el Nocturno de
José Asuncién Silva o muchos poemas de Rubén Dario.

Hoy dia predomina el verso libre, al igual que en la literatura checa.

En los resimenes que acabamos de presentar demostramos que en las literaturas
escritas en checo y en espanol se hicieron camino varios sistemas de versificacion;
algunos convivian al mismo tiempo, algunos fueron abandonados. Pero lo que es
importante es mencionar que es normal la coexistencia de varias versificaciones
en las tradiciones literarias.

Ademads es importante destacar que las fronteras entre las versificaciones no
son fijas, hay un continuum entre ellas. Tomemos como ejemplo el sistema silabo-
ténico. Es muy diferente el silabotonismo checo del silabotonismo inglés: Kenneth
L. Pike afirma que es posible dividir las lenguas segun la organizacién ritmica en
dos grupos, stress-timed rhythm y syllable-timed rhythm. En el primero la medida del
tiempo es el grupo ritmico, mientras que en el segundo es la silaba. El inglés es el
tipico representante del stress-timed rhythm, porque el acento de esta lengua es muy
fuerte y tiene la capacidad de reducir las silabas dtonas en cuanto a la cantidad
y calidad. Por lo tanto el verso silaboténico inglés tiende a cierta liberacion del
nimero de silabas: por ejemplo, en algunos versos blancos de Shakespeare oscila
el nimero de silabas, porque se fundan en la isocronia de los grupos ritmicos. El
checo representa el syllable-timed rhythm (al igual que el espanol), que se basa en la
isocronia sildbica. Levy entonces advierte que el verso checo, aunque se considera
como silaboténico, es «menos silaboténico» que el inglés y se acerca al silabismo;
el verso inglés, por otro lado, tiende al tonismo (Levy, 1998: 257-260).

31 Mester traigo fermoso, non es de juglaria
mester es sin pecado, ca es de clerezia,
fablar curso rimado por la cuaderna via
a silabas cuntadas, ca es grant maestria.

(Anonimo, Libro de Alexandre).
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En los siguientes apartados vamos a dedicarnos mds detalladamente a las versifi-
caciones que son relevantes para nuestro estudio, es decir para la comparacién
entre el verso original de las comedias de Calderén y el de sus traducciones. En el
campo espanol nos va a interesar el silabismo (versos de arte menor) y el silaboto-
nismo (versos de arte mayor). En el campo checo vamos a dedicarnos solamente
al silabotonismo, ya que, como veremos, el verso de las traducciones suele ser
silaboténico.

2.3.3 El silabotonismo checo moderno3?

Este capitulo resume algunos postulados de los autores del Uvod do teorie verse
(Ibrahim et al., 2013: 29-49). Los ejemplos de este libro los sustituimos por algu-
nos sacados de varias traducciones de La vida es suerio.

El verso checo recibe las denominaciones de los pies del repertorio grecolati-
no, transformdndolos al silabotonismo de manera que el rasgo suprasegmental
de la cantidad fue cambiado por el de la acentuacion. Son el troqueo, el yambo
y el ddctilo. El anfibraco checo constituye un capitulo problemdtico que no in-
tentaremos solucionar en este lugar (en las traducciones de Calderén no vamos
a encontrarnos con é€l).

Las medidas® del verso silaboténico checo moderno son las siguientes:
Medidas de dos tiempos™

Yambo (Y): W, S, W,S,...S (W)
Troqueo (T): S, W, S5, W, .S (W)
Medidas de tres tiempos
Dictilo (D): SSV,W, S, V, W, .S (V)W)
D4ctilo con anacrusis (Dan): W, S, VW, S, VoW, .S (V)W)

Medidas logaédicas™
Dactilotroqueo (DT): S, (V
DT con anacrusis (DTan): W, S
(Tomado de Ibrahim et al., 2013: 30)

W, .S, (V)W)

n n

)W,
S, (V) W, .. S, ((V,) W )*

n

32  En checo, «Novocesky sylabotonismus» (Ibrahim et al., 2013: 29). La traduccién al espanol, no
literal, es nuestra.

33 En la versologia moderna se distingue entre los términos de medida («rozmér») y metro («me-
trum»). El metro es, por ejemplo, el yambo. La medida es, por ejemplo, el yambo de cinco pies o el
yambo de cinco pies femenino/masculino.

34  En checo, «dvoudoby rozmér».

35 Son las que combinan varios metros, en checo «logaedické».

36  Utilizamos la notacién internacional para los simbolos de posiciones fuertes y débiles del metro:
«S» («strong»), «W» («weak»), «V» (el primer tiempo débil en el ddctilo). Sin embargo, en la abreviaci-
6n de los metros empleamos las letras segin la transcripcién espanola: asi que el yambo es «Y» y no
«J», como en la versologfa checa. De la misma manera abreviamos también la palabra «femenino»: «f»
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Las posiciones entre paréntesis son facultativas: si la W final en las medidas de
dos tiempos queda vacia, se trata de la variedad masculina («m»), si no, es femeni-
na («f>). En las medidas de tres tiempos se afiade una variedad mads, la acataléctica
(«a»): ocurre asi si la cldusula se mantiene entera (S, V. W ).

Ejemplos de notacién de algunas medidas silaboténicas:

S, W, S, W, S, W, S, W, =T4f (tetrdmetro trocaico femenino).
W, S, W 'S, W,5, W, S, W, S, =Y5m (pentdmetro ydmbico masculino).

A continuacién, vamos a describir brevemente la correspondencia entre la lengua
y el metro, para lo cual sirven las llamadas reglas de correspondencia. Miroslav
Cervenka (2006) es el autor que elaboré la teorfa para la descripcién del verso
checo, pero en este lugar seguimos apoydndonos sobre el esquema de Ibrahim
et al. (2013). Nos concentramos solamente en los metros de dos tiempos (T, Y),
porque en las traducciones de Calderén no hallamos los de tres tiempos.

Las posiciones S pueden realizarse con una silaba tanto acentuada como dtona:

Jestlimé by utrpeni
Xx x x XX XX
SW.S, W, SW.S W,
(La vida es suenio, trad. Vrchlicky, 1900)

Las posiciones fuertes S,y S, quedan ocupadas por las silabas dtonas, por lo
tanto el verso coincide con la regla.

Las posiciones W pueden realizase no solo con una silaba dtona, sino también
con un monosilabo ténico, con excepcion de la posicién final en los versos feme-
ninos.

Miij mec nikdo nezneucti
x X X x X xxX
Sl Wl S2 W2 s% W%S4W4
(La vida es suefio, trad. Hoftejsi, 1965)

El verso tiene acentuada la segunda silaba, débil, pero la palabra que lleva el
acento es monosilaba, entonces la siguiente posicién fuerte puede ser realizada
con silaba ténica; el verso «a nepoznd nadosmrti» (La vida es suenio, trad. Mikes)
es, segun las reglas de correspondencia, amétrico, ya que la palabra «nepoznd»
no es monosilaba. Sin embargo, esto no significa que tales versos no aparezcan
en algunos poetas o traductores: vamos a ver por ejemplo que Mike§ actualiza su
expresiéon mediante los versos de ritmo que no respeta las reglas del tetrametro
trocaico. Las reglas de correspondencia se basan en los analisis estadisticos de un
corpus muy extenso y tienen caracter descriptivo, no prescriptivo. El hecho de

(y no «z», «zensky»). En las medidas de tres tiempos, la abreviacion de «predrdzka», «p», la sustituimos
por «anacrusis», «an». La «a» ya estd reservada para indicar la variedad acataléctica.
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que algun autor las desobedezca es significante de su estilo, no se puede conside-
rar como una «falta de habilidad para versificar biens.

En cuanto al principio versal del yambo, la cuestién se complica: como los
monosilabos —que son necesarios para realizar la primera posicién débil- forman
parte de un 10 % del diccionario ritmico checo, los poetas suelen permitirse una
«licencia» que consiste en empezar el verso con un pie dactilico (o, mucho menos
frecuentemente, con un grupo ritmico de cinco silabas):

Udélej néco, dokud jesté Zije!
X xx Xx X x Xx Xx
W, SW S, W, S, W, SWSW,
(La vida es suenio, trad. Mikes, 1981)

Las primeras tres posiciones las ocupa el pie dactilico, por lo tanto la primera
silaba es ténica, la segunda dtona. Se trata de un procedimiento legitimo segun
las reglas de correspondencia. Vamos a ocuparnos mds detalladamente de esta
problemitica en el capitulo 3.4.

En las reglas de correspondencia y en los ejemplos podemos observar, por tan-
to, que un verso concreto no siempre coincide en cuanto a la distribucién de las
silabas acentuadas e inacentuadas con el metro, el esquema. Por lo tanto se distin-
guen dos niveles: el de metro y el de ritmo. Es posible encontrar dos poemas del
mismo metro, que, sin embargo, tienen realizaciones concretas muy diferentes.”

El final del verso se llama cldusula en la versologia (nos apartamos entonces
del significado de esta palabra en la métrica espanola). Puede ser bien masculina
(...S), bien femenina (...SW), bien acataléctica en las medidas de tres tiempos (...
SVW). En estas posiciones puede variar la distribucién de los acentos segun las
reglas de correspondencia, asi que el final del verso puede ser oxitono® o propa-
roxitono en las medidas de dos tiempos masculinas; y paroxitono o formado por
un grupo ritmico de cuatro silabas con acento en la primera en las medidas de
dos tiempos femeninas.

A continuacién consideramos importante mencionar el concepto de diccio-
nario ritmico. Es el repertorio de palabras o grupos ritmicos de n-silabas en una
lengua concreta. En el diccionario ritmico checo predominan los grupos de dos

37 Dominguez Caparrés (1993: 42-43) hace referencia a Roman Jakobson, quien ofrecié los concep-
tos de modelo de verso, ejemplo de verso, modelo de ejecucién y ejemplo de ejecucién. Los primeros
dos se corresponden con los de metro y ritmo. Es decir, el poeta primero elige un metro que considera
semanticamente relevante para su texto. Luego escribe sus versos que cumplen mds o menos con la
prescripcion del metro. Las reglas de correspondencia nos dicen hasta qué medida son regulares sus
versos o hasta qué medida se acercan hacia la ametricidad. Jakobson cuenta también con la participa-
cion del lector u oyente: el modelo de ejecucion es la idea del lector cémo leer los versos; es digamos
el conjunto de reglas de correspondencia individual. El ejemplo de ejecucién es la interpretacion real
del poema por el lector.

38 Oxitono: con acento en la dltima silaba; paroxitono: con acento en la penultima silaba; proparo-
xitono: con acento en la antependltima silaba.
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(Xx, aprox. 40%) y tres (Xxx, 35 %) silabas. Los de cuatro silabas (Xxxx) tienen
una frecuencia de 15% y los de una y cinco o mas silabas, en conjunto, 10 %.
(Ibrahim et al., 2013: 43)

Enfoquémonos solo en las medidas de dos tiempos, dejando aparte las de tres:
el diccionario ritmico checo teéricamente no evita ninguna posibilidad: como la
posiciéon S puede estar ocupada también por una silaba dtona, es posible el uso
de cualquier grupo ritmico parisilabo. Los grupos del ndmero impar se utilizan
por ejemplo en el principio versal del yambo, como ya hemos dicho, o en las
cldusulas masculinas. En las realizaciones concretas de los poetas, sin embargo,
podemos observar cierta estilizacién del material lingtistico, en comparacién con
las posibilidades del diccionario ritmico: hay mds grupos de dos silabas debido
a la tendencia a acentuar las posiciones S; por el contrario, hay menos grupos de
tres silabas por la tendencia a desacentuar las posiciones W: la mayoria de las pa-
labras trisilabas se retinen con un enclitico formando un grupo de cuatro silabas
(Ibrahim et al., 2013: 44).

En las posiciones S podemos observar los fenémenos de la disimilaciéon pro-
gresiva y regresiva. Si alguna posicién S la ocupa una silaba inacentuada, es muy
probable (por la frecuencia de grupos de n-silabas en el diccionario ritmico checo)
que las posiciones S vecinas se realicen con silabas ténicas. La curva de disimi-
lacién, que se adquiere con andlisis estadistico, muestra la tendencia del verso
checo. Por ejemplo, en el metro trocaico, la S, suele ser mds fuerte (es decir, el
porcentaje de su realizacién con una silaba ténica es mayor) que la S,,la S, suele
ser mds fuerte que la S,, pero ya menos que la S,, etc. De esta manera opera la
disimilacién progresiva desde el principio del verso (Ibrahim et al., 2013: 46-47).

La disimilacién regresiva afecta al resto del verso desde su penultima posiciéon
S hacia la izquierda, pero solo en los versos masculinos, cuya clausula requiere
o bien un grupo de tres silabas (cldusula proparoxitona), o bien un grupo de dos
silabas seguido por un monosilabo acentuado (cldusula oxitona). Entonces en los
versos masculinos de nimero par de pies las dos tendencias obran en coinciden-
cia, mientras que en los masculinos de nimero impar se oponen® (Ibrahim et al.,
2013: 46-47).

2.3.4 El silabismo y el silabotonismo espafioles

Mis arriba hemos advertido que durante la historia de las literaturas hispdnicas
aparecen varios sistemas de versificacién: el prevaleciente sildbico, pero también
el silaboténico de distintos caracteres e incluso el ténico, aunque acerca de su
existencia se sigue discutiendo. En este capitulo nos limitamos a la descripcién de

39 Para mds informacién véase Cervenka, 2006: 140-141.
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los sistemas que son relevantes para nuestro analisis: el silabismo del verso de arte
menor -representado en las comedias auriseculares sobre todo por el octosilabo
y el heptasilabo- y el silabotonismo del verso de arte mayor (el endecasilabo).

Para desarrollar el problema del silabismo, presentaremos brevemente el verso
francés, que es comparable con el espafiol por pertenecer a la misma rama de len-
guas romances. El verso francés se considera puramente sildbico. Tiene el acento
léxico fijo, bastante débil y sin valor fonoldgico; cae en la tltima silaba del grupo
ritmico o en la penultima si en la dltima aparece la ¢ muda. Anade Béli¢ (1999:
322): «No desempena un papel auténomo: sélo sefala, como elemento acompa-
nante, el limite de palabra/grupo ritmico».

El verso francés se aprovecha predominantemente de la fonologia oracional.
Su constante métrica es, pues, el nimero de silabas invariable. El representante
tipico de esta versificacién es el alejandrino, que consta de dos hemistiquios de
seis silabas. La preferencia por los versos largos es un recurso para poder desau-
tomatizar el efecto mecdnico, porque permiten una mayor variaciéon en el interior
del verso (Béli¢, 1999: 315-316).

También el verso sildbico espafol se basa en la fonologia oracional, es decir,
el nimero de silabas constante* es una condicién esencial. Pero sus acentos in-
teriores son mas perceptibles que en el francés y, por ser fonolégicos, tienen una
relevancia semdntica. El acento final, que en el verso francés -muchas veces junto
con la rima- constituye una sefial demarcativa, influye en el verso espafol en la
reparticiéon de los demds acentos en el verso debido a la disimilacién regresiva.
Segun Béli¢ (1999: 335), el acento final francés no tiene este poder, o por lo me-
nos resulta reducido.

Para la versificacion sildbica «pura» valen solo dos reglas: que el nimero de si-
labas sea constante y que después de un nimero de silabas concreto aparezca una
frontera entre palabras. En la poesia checa se cultivo el verso sildbico hasta finales
del siglo XVIII. Citemos dos versos que consideramos relevantes para comparar
el silabismo antiguo checo con el silabismo espanol:

Jen jednoho jest potrebi,
01 02 03 04#05 06 07 08
Dité! Miluj Boha v nebi.
0,0, 0,0#0, 0, o0, 0"
(citado por Ibrahim et al., 2013: 20)

Fijémonos en las cldusulas rimadas de estos dos versos: la primera, «poti'ebi»,

tiene tres silabas, es proparoxitona; la segunda, «v nebi», tiene dos, es paroxitona;

40 Recordemos que si el verso tiene el final agudo, se le cuenta una silaba mds y si es esdrujulo, se
le cuenta una menos. De esta manera se consigue el equilibrio sildbico.

41 Para la versificacion sildbica utilizamos una notacién diferente de la silaboténica: el simbolo de
«o» senala una posiciéon equivalente a una silaba, tanto acentuada como inacentuada. «#» es una dié-
resis obligatoria, es decir, en el plano métrico.
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2.3 Versologia: campo de estudio y confusiones terminologicas

sin embargo, los dos versos tienen el mismo nimero de silabas, no se trata por
tanto de la variacién f/m. Este procedimiento se calificarfa como amétrico desde
el punto de vista del silabotonismo checo moderno; las dos cldusulas no serian
ritmicamente equivalentes y no podrian rimar.

El verso espafiol difiere por el hecho de necesitar el acento final constante en
la penultima silaba:

¢Yo despertar de dormir
Xx x X x x X -
0, 0, 0,0, o, 0, S. (W)
en lecho tan excelente?
x Xx x x x XX
0, 0,0, 0, 0,0, 5(W)
¢Yo en medio de tanta gente
X X x x Xx X x
o, 0, 0, 0, 0, 0,5, (W)
que me sirve de vestir?
x x Xx x x X -
0, 0, 0,0, 0, 0,S. (W)
(La vida es sueno)

Esta redondilla consta de cuatro versos de los que el primero y el ultimo for-
man pareja y lo mismo hacen el segundo con el tercero. Las parejas coinciden en
rima y en el hecho de ser agudos (versos 1y 4) o llanos (versos 2 y 3) sus finales
respectivos. Tanto los llanos como los agudos se consideran como octosilabos,
pero sus cldusulas tienen una acentuacién idéntica: siempre se acentua la séptima
silaba (S.), siendo facultativa la presencia de la octava (por lo tanto W, aparece
entre paréntesis).

Aparte de la cldusula, el resto del verso estd abierto a cualquier configuraciéon
acentual. La redondilla del ejemplo tiene ritmo mixto.

Emil Volek (1970) examina eruditamente el octosilabo de los romances es-
paioles. Lo llama verso dindmico sildbico-clausular. El verso espafiol contiene
el llamado campo dindmico* «dominado de un lado por el acento principal del
verso (tendencias regresivas acentuales dobles) y de otro lado por tendencias pro-
gresivas, dependiendo de la silaba que lleva el primer acento»*® (Volek, 1970: 151).
Si oponemos el octosilabo al heptasilabo, podemos observar una inversiéon de las
tendencias: el verso de siete silabas tiene el dltimo acento en la sexta, lo que in-
fluye en la distribuciéon de los demds de manera que pueden formarse en yambo
o anapesto, pero el verso ya no puede ser puramente trocaico. El octosilabo, en

42 Bélic (1999: 335) habla del campo de energias.

43 «,Dynamické pole“ je tedy z jedné strany ovlddano hlavnim prizvukem verse (dvoji regresivni
prizvu¢né tendence) a z druhé strany progresivnimi tendencemi v zdvislosti na tom, na kterou slabiku
padne prvni prizvuk.»
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cambio, si puede ser trocaico, pero no puramente yambico*. (Volek, 1970: 154).
Vamos a volver sobre la teoria de Volek en el capitulo 3.3.

Hay poemas en espanol que normalizan la distribucién de los acentos en ver-
sos de arte menor, pero lo normal es que alternen las variedades ritmicas. Ocu-
rre asi también en las comedias de Calderén (véase el ejemplo presentado mds
arriba). Y es lo que nos permite considerar tales versos como pertenecientes al
sistema silabico (0, mas exactamente, silabico dindamico-clausular, como lo carac-
teriza Volek). En el silabotonismo checo, por otro lado, el ritmo esta normalizado
segun el metro: si un poema es trocaico, todos o casi todos sus versos mantienen
el ritmo trocaico dentro del marco de las reglas de correspondencia. Puede ocu-
rrir que alternen por ejemplo los versos yambicos con los trocaicos, pero también
esta alteracion es regularizada de alguna forma (por ejemplo, los versos impares
son trocaicos, los pares son yambicos).

Detengdmonos también en los metros de arte mayor espanoles, concretamente
en el endecasilabo, que aparece en la comedias calderonianas. Los versos de una
extension mayor de ocho silabas necesitan un apoyo en su interior. Debido a su
longitud, hay diversas variedades ritmicas que pueden aparecer y se regulariza la
distribucién de algunos acentos. El endecasilabo espafol incluso tiene sus propias
clases: el tipo a maiori (acentos en las silabas 6 y 10) con sus subclases enfdtica (1,
6y 10), heroica (2, 6 y 10), melédica (3, 6, 10); y a minori (4, 8 y 10). Otros tipos
son el endecasilabo sdfico (1, 4, 8 y 10), que podemos considerar como subclase
del tipo a minori, de gaita gallega (4, 7y 10) o a la francesa (4, 6, 8, 10; después de
la cuarta silaba hay una cesura).

Volek se pregunta en qué nivel de abstraccién conviene poner la norma:

Lo que en el silabotonismo corriente son las tendencias ritmicas, en el endecasilabo
italiano-espanol son las “internormas” (¢ maiore, a minore); el estilo (“tendencia®) viene
con la seleccién y el uso de estas “internormas® (6 - 10 vs. 4 - 8 - 10) y los demads acen-
tos “libres® y sus actualizaciones semdnticas (Volek, 2006: 55).

Es una teorfa 1til para poder comparar el silabotonismo espafol con el checo.
El endecasilabo lo consideramos como silaboténico, pero, al igual que en el caso
de los versos sildbicos espafioles, de tipo especial. Dicho muy simplemente, el ver-
so de arte menor es sildbico, pero con ciertas caracteristicas del silabotonismo (la
cldusula acentual en el final de cada verso); el endecasilabo es silaboténico, pero
con ciertas caracteristicas del silabismo (hay acentos obligatorios, pero estos no se

44 La mencionada teoria se parece a la expuesta por Rafael Balbin. Su modelo de analisis «se funda
en una concepcion binaria del ritmo acentual, pues el signo par o impar del dltimo acento del verso
es el que marca el cardcter trocaico o yambico del mismo» (Dominguez Caparrés, 1993: 91). Sin em-
bargo, en Balbin quedan exluidos los ritmos ternarios y, ademds, todos los acentos que no convienen
a la posicién prescrita por el tltimo se consideran como extrarritmicos.
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suelen mantener durante todo el poema, pueden alternar las variedades con una
mayor libertad que en el silabotonismo «puro»).

2.4 Problematica de la traduccién teatral

El primer contacto de las tablas checas con el teatro espanol probablemente se
dio en 1841. En este afio aparece la version de Josef Kajetdn Tyl de La casa con dos
puertas mala es de guardar, realizada a partir de la adaptaciéon alemana de Cosmar.
Como dice Hala, «ya la versiéon de Cosmar es bastante independiente del original
y en la traduccién de Tyl ha quedado, evidentemente, aun mds alterado el texto
de Calderén» (Hala, 1969: 98). Tyl utiliza prosa, la accién se desarrolla en Praga
y los personajes tienen nombres checos (Uli¢ny, 2005: 156).

El hecho de que los traductores realizaran sus versiones con ayuda de las ale-
manas no es nada raro tampoco en la segunda mitad del siglo XIX: por ejemplo,
el primer texto checo de La vida es suerio es de Josef Jiff Stankovsky, quien basa
su traduccién en la adaptaciéon alemana de West; en palabras del propio traduc-
tor se trata de «la adaptacién mas adecuada a nuestras condiciones teatrales*»
(Stankovsky, 1870: 1). El segundo modelo que le sirvié para la realizacién de la
puesta en escena (en 1869) es otra traduccién alemana, de Laube. Desde el punto
de vista del verso, la versién de Stankovsky difiere considerablemente del original
calderoniano, ya que no respeta la polimetria y sustituye (bajo la influencia de las
adaptaciones alemanas) todos los metros por el pentdmetro yambico.

Otra traduccién de Stankovsky, la de El médico de su honra, parece métricamen-
te mucho mads fiel al original: alli donde Calderén emplea el octosilabo (roman-
ces, redondillas, décimas, coplas), Stankovsky utiliza el tetrdmetro trocaico, metro
equivalente checo; alli donde Calderén tiene el endecasilabo (octavas reales), el
traductor opta por el pentdimentro ydmbico, equivalente. No conserva la asonan-
cia en los romances, lo que tampoco hacen la mayoria de los traductores, como
veremos, pero si mantiene rigurosamente la distribucién de rimas en las octavas
(ABABABCCQ). Sobre esta traduccién dice su propio creador que no conviene
en nada para la escenificaciéon, pero que dispone de otra versiéon suya realizada
a partir de una libre adaptacién alemana de West: «esta ultima [versién], que
en nada coincide con el original sino en el contenido, es sin embargo mds apta
a nuestras necesidades teatrales, por lo cual se utiliza también en todos los teatros
alemanes*» (Stankovsky, 1871: 2).

45 «[...] divadelnim nasim pomériim nejpfimétendjsi zpracovani.»
46 «Toto posledni, a¢ s origindlem v ni¢em nesouhlasi, leda obsahem, je vsak divadelnim potifebdm
nasim nejpristupnéjsi, procez také na vsech divadlech némeckych byva ho upotrebovano.»
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La preferencia por las adaptaciones teatrales (ya a través del aleman, ya direc-
tas) estd viva tanto en los tiempos de Stankovsky como en todo el siglo XX y en
nuestra época. Como explica Uli¢ny (2005: 155), las obras de teatro difieren de
las de poesia y narrativa precisamente en el hecho de ser adaptadas, abreviadas,
aumentadas, etc., para las necesidades de la puesta en escena. Y estas necesidades
van cambiando a lo largo del tiempo.

Segun Uli¢ny el publico, «a diferencia del lector, requiere que los didlogos
de los actores sean veridicos y verosimiles, lo que no puede conseguirse sino
utilizando un lenguaje coloquial. Y visto desde una perspectiva histérica, lo que
va envejeciendo en una medida considerable es justamente el lenguaje coloquial
[...]» (Uli¢ny, 2005: 155).

En las cuestiones del verso, las necesidades del publico varian. Son diferentes
las de un lector académico de una traduccién publicada en forma libresca a las de
un visitante ocasional de teatro, por ejemplo. Entonces mientras que Stankovsky
considera mds conveniente para la representacion su version de El médico de su
honra que se basa en la libre adaptacién alemana, Jaroslav Vrchlicky traduce unos
treinta afos mds tarde una cantidad notable de piezas de Calderdn, imitando las
formas versales del original muy rigurosamente. Es seguro que los objetivos de
Stankovsky y los de Vrchlicky eran diferentes.

Vrchlicky subordina el detalle al conjunto y sigue el principio de la fidelidad
formal, por lo que responde al requerimiento de su publico y su época de introdu-
cir las peculiaridades del verso extranjero en la literatura checa. «Siempre quiero
ofrecer una impresién integra del original y aqui la forma es un factor importante
y decisivo, no accidental*’», comenta Vrchlicky (citado por Levy, 1996a: 172). Sin
embargo, la critica y los grupos literarios de finales del siglo XIX juzgan sus tra-
ducciones como no representables, lo que, como veremos al analizar algunas de
ellas, es una objecién acertada. Los versos de Vrchlicky no son apropiados para la
realizacién acustica por boca de un actor; por otro lado, pueden leerse como un
testimonio, un documento sobre las necesidades de su generacién y de su publico.

Por lo tanto declaramos que en este trabajo vamos a estudiar las estrategias
de la traduccién del verso a lo largo de la historia (desde los afios 70 del siglo
XIX hasta la actualidad) siempre teniendo en cuenta los fines con los que la tra-
duccién fue realizada. Drébek escribe en el preambulo de su libro Ceské pokusy
o Shakespeara que un traductor traduce a Shakespeare (al igual que un traductor
que traduce a Calderén, anadamos) para superar la traduccién de su antecesor,
quiere rehacer, demostrar, hacer la obra actual o humana. Aun cuando el primero
que traduce la pieza, desea presentar al autor en nuevas perspectivas, como mas
rico, mas controvertido, etc. <Y en este complejo de impulsos tienen origen las

47 «Chdi vidy podati celistvy dojem origindlu a zde je forma ¢initelem velkym a rozhodnym, a nikoli
nahodnym.»
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traducciones: se hacen para un tiempo concreto y para una necesidad concreta.*»
(Drédbek, 2012: 4)

Las versiones que figuran en nuestro corpus constituyen una masa heterogé-
nea de textos, desde las mencionadas adaptaciones de otras adaptaciones alema-
nas hasta las traducciones mads fieles (o por lo menos hechas con el fin de pre-
sentar las peculiaridades del original); desde los guiones inéditos utilizados por
los directores de teatro hasta los libros de traducciones que nunca fueron repre-
sentadas. Vamos a analizar las estrategias de la traduccién o sustituciéon del verso
de toda esta gama de textos, pero siempre tratando de tener en cuenta sus fines.

Volvamos sobre el problema de la adaptacién. Segin Drabek (2012: 17) las
adaptaciones no suelen ser reflejadas mucho en la historia de la traduccién che-
ca, porque no se consideran como traducciones. Sin embargo, en la puesta en
escena, cada obra traducida es, en su esencia, una adaptacién, ya que casi nunca
se representa en su totalidad: se abrevian o suprimen algunas escenas, algunas ré-
plicas se modifican, etc. Una traduccién puede ser representada en varios teatros
y en cada uno la obra probablemente serd un poco diferente.

Drébek a continuacién ofrece una distincién entre las modalidades de la adap-
tacion:

—  (Trans)mediacion: o sea transformacion de la obra en una nueva forma, por ejem-

plo, creacién de una novela a partir de una obra de teatro.

—  Adopcion: adopcién de la obra para las necesidades de un publico concreto; estas
necesidades pueden ser condicionadas por el gusto de la época o del director.

—  Localizacién: una submodalidad de la adopcién; en este caso, por ejemplo, los
personajes extranejeros se convierten en checos, cambia el lugar de la accién
etc.; la adaptacion de Tyl de La casa con dos puertas mala es de guardar la podemos
considerar como una localizacién; también lo es (parcialmente) la traduccién de
Pokorny de El Alcalde de Zalamea, donde Rebolledo se llama Porizek y Chispa se
traduce como Jiskra.

—  Parodia: Drabek advierte que, en cierto modo, toda traduccién es una parodia; el
autor no utiliza el término en el sentido burlén, sino en el sentido original: «par-
odiar». La traduccién nunca puede abarcar el original entero, nunca es perfecta
e integra. La parodia es una intencién consciente de representar el original de
forma imperfecta.

—  Reduccién: una traduccién abreviada para los fines de una puesta en escena con-
creta. Prdcticamente todas las traducciones representadas en un teatro son re-
ducciones. Entre las traducciones de nuestro corpus figuran algunas que parecen

que fueron traducidas completamente, pero reducidas antes de su representacién

48 «A v tomto spletenci popudu pieklady vznikaji - pro konkrétni ¢as a pro konkrétné pocitovanou
potiebu.»
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y publicacién; tal es por ejemplo el texto de El mdgico prodigioso por Uli¢ny del que
disponemos en forma del programa del Teatro Nacional de Praga.

—  Adaptacién cinematogrifica: sobre todo el doblaje; se trata de una transformacién
especifica.

—  Traduccién literaria: segin Drabek todavia se suele considerar como un ideal en la
traduccién, aunque ya superado; el texto se traduce en su totalidad. Son literarias
por ejemplo las traducciones de Vrchlicky.

— Traduccioén filologica: no es una traduccién artistica, su funcién es comunicar el
sentido exacto; algunas traducciones se hacen de manera que un filélogo facilita
una traduccion filolégica a un escritor o poeta, quien la reconvierte en una obra
de arte.

(Drdbek, 2012: 18-19; 27)

Se ve, pues, que no basta con distinguir entre la traduccién y la adaptacién, sino
que hay que contar con toda esta variedad de modalidades condicionadas por las
necesidades del traductor, director, publico, época, etc. Nosotros vamos a utilizar
el término de traduccién para todas las variantes que figuran en nuestro corpus,
pero en los casos que requieran un andlisis mds profundo del grado de adaptacién
vamos a tener en cuenta las mencionadas modalidades.

Quedemos todavia con Drdbek, quien propone distinguir entre los conceptos
de la traduccién textocéntrica y escenocéntrica, con los que vamos a trabajar en
los capitulos 3.1., 3.2. y 3.6.:

Drabek propone distinguir entre las categorias de la traduccién textocentrica y esceno-
céntrica y sustituir con ellas la dicotomfa de las traducciones libresca y teatral (es decir,
la primera se orienta al lector del drama, la segunda al espectador). En la traduccién
textocéntrica no necesariamente se rechaza la posibilidad de poner el texto en escena.
Pero su fin es conservar el valor canénico y literario de la pieza. Por otro lado, la tra-
duccién escenocéntrica también puede ser publicada.

En la tradicion de la traduccién de Shakespere al checo -como postula Drabek- se ha
empleado y se sigue empleando ante todo el método textocéntrico o académico, cuyo
fruto es una traduccién formalmente bastante fiel y destinada a la publicacién libresca.
«Tales traducciones resultan aptas para algunos tipos de teatro. Sin embargo, no es
posible considerarlas como teatralmente espontdneas y, en general, ni siquiera como
teatrales.»

La solucién ideal de este problema seria realizar dos traducciones de cada obra: una
para teatro, otra para leer. Ya a finales del siglo XIX Jaroslav Vrchlicky exigia este
método a los traductores; el poeta y traductor checo incluso recomendaba traducir
a Shakespeare para teatro en prosa, sustituyendo asi su verso blanco. Tan solo dos
traductores checos de Shakespeare cumplieron con el ideal de dos versiones: Antonin
Fencl y Bohumil Stépdnek.
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La tradicién de la traduccién checa (que esta bajo la influencia directa de la cultura
alemana) parte del modelo romdntico de Schlegel-Tieck: este consiste en el principio de
la subordinacién y fidelidad de la traduccién al original (también en cuanto a los rasgos
prosédicos) y en la aspiracién a una solucién ideal tanto para teatro como para leer. La
costumbre de imitar la prosodia del original sigue viva y segiin Drabek resulta bastante
perjudicial para la obra de Shakespeare en la lengua checa: el verso blanco inglés es
caracteristico por su variacién ritmica, que en la versificacién checa no es posible sin
violar la norma métrica. El resultado de esta diferencia entre los sistemas versificatorios
es un verso blanco checo bastante regular y monétono.
Los teatros checos se enfrentan con la monotonia del verso blanco de las traducciones
renunciando al componente actstico: los actores suelen interpretar el verso de manera
mads cotidiana, natural, evitando la declamacién artificial, sin respeto hacia las pausas
versales etc.

(Drédbek, 2012: 47-53)

Hasta aqui Drdbek. Nuestro problema es todavia mds grave, porque las piezas
calderonianas son polimétricas. Shakespeare compone sus piezas sobre todo en
versos blancos que van continuamente en tiradas, semejantemente al romance,
pero normalmente sin rima. En Calderén alternan, aparte del romance, sobre
todo formas estréficas de estructura cerrada y con esquema de rimas fijo. En
los préoximos capitulos (3.1, 3.2., 3.3.) vamos a examinar, entre otras cosas, si los
traductores mantienen o no la polimetria del original y de qué manera lo hacen.
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