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RESUMEN

Este trabajo describe y analiza los puntos més relevantes de una obra caballeresca calderoniana
poco conocida como El castillo de Lindabridis: cuestiones relativas a la fecha de su escritura y sus
representaciones en el siglo XVII, al manejo de las fuentes caballerescas, a la estructura unitaria,
al uso de la emblematica a través de los bestiarios medievales, a los interludios musicales, a la
escenificacion y la repeticion de temas y motivos, junto a unas consideraciones finales sobre el
género. Elementos en su conjunto que indican la particular relevancia de esta comedia de gran es-
pectaculo calderoniana.
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ABSTRACT

This paper describes and analyzes the highlights of a play El castillo de Lindabridis of Calderén
de la Barca: topics relating to the date of his writing and his performances in the seventeenth cen-
tury, the management of chivalric sources, the unitary structure, the use of emblematic material through
the medieval bestiaries, musical interludes, and the staging and the repetition of themes and motifs,
along with some final considerations about gender. All these factors indicate the particular impor-
tance of this comedy of Calderén.
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! Este trabajo se enmarca dentro del proyecto: «Autoridad y poder en la Espaifia del Si-
glo de Oro. La representacion del imperio, la imagen de una politica exterior», HAR2009-
09987, financiado por el ministerio de Ciencia e Innovacién del Gobierno de Espafia. Cuenta
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CSD2009-00033, del Plan Nacional de Investigacion Cientifica, Desarrollo e Innovacién
Tecnoldgica del Gobierno de Espaiia.
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1. LOS VERICUETOS DE UNA COMEDIA POCO ESTUDIADA

El castillo de Lindabridis aparece publicada por primera vez en la Parte
novena de comedias de Calderén de Vera Tassis?, y debié de estrenarse, se-
gin Herndndez Araico?, en el salén dorado del Alcédzar o en el Sal6n de los
Reinos o en alguna otra sala del palacio del Buen Retiro, a primeros de mar-
zo de 1661 con motivo de las fiestas de Carnestolendas. Los datos sobre la
fecha de su escritura son inciertos: Hartzenbusch (1849: 643-644) la sitda
escrita poco después de La piirpura de la rosa, que fue estrenada en 1660.
Cotarelo habla de una hipotética representacion el 29 de febrero de 1661 (Co-
tarelo, 2001: 313-314): «no sabemos cual era su titulo. Quiza seria El casti-
llo de Lindabridis que consta se estrend en Carnaval aunque no de qué afio»,
y Hilborn se refiere a una fecha probable entre 1661-1663*. Es, en todo caso,
obra perteneciente a la época en que Calderén trabaja con don Gaspar de Haro
y Guzman, marqués de Eliche; y escrita y dirigida a la familia real, pues en-
tre la fecha de 1660 y a lo largo de 1661 el dramaturgo escribié varias pie-
zas para los principes: La piirpura de la rosa, en honor al cumpleafios de
Felipe Prospero y que se representd tardiamente a finales de 1660 por no te-
nerla bien estudiada los actores (Cotarelo, 2001: 311-312); y Eco y Narciso,
que se representd para la celebracion del cumpleafios de la infanta Margarita
el 12 de julio de 1661 en el Retiro (Cotarelo, 2001: 314). Valbuena Briones
habla de estas tres obras como «de extraordinaria delicadeza y con miras a
un auditorio juvenil» (Valbuena Briones, 1981: 376)°.

En el teatro calderoniano la tematica caballeresca parece mantenerse como
una constante a lo largo del conjunto de su obra. Entre 1630 y 1680 Calde-
réon compone por lo menos siete comedias novelescas (Calderén, 1956: 45 y
1845-2150). A saber: La puente de Mantible®, Argenis y Poliarco, El conde
Lucanor, Auristela y Lisidante, El jardin de Falerina’, El castillo de Lindabri-

2 Madrid, por Francisco Sanz, en 1691. Con el siguiente comentario en la portada bajo
el titulo: «Fiesta que se representd a sus Majestades en el Saléon Real de Palacio». Manejo
dos textos: la edicidn facsimil de Varey y Cruickshank (Calderén, 1963); y la edicién criti-
ca moderna de Torres (Calderén, 1987). Las menciones al texto se hardn tnicamente indi-
cando el nimero de los versos y no mediante la cita completa.

3 «Aunque no ha habido manera de comprobar si Vera Tassis se refiere al Buen Retiro
o al Alcazar, definitivamente no se trata del Coliseo» (Herndndez Araico, 2007: 71).

4 «It is evident that we cannot find any period into wich El castillo de Lindabridis will
fit satisfactorily. Nevertheless the general style of the play as a whole, as well a certain
similarities in versification, will render the period 1661-1663 not wholly improbable»
(Hilborn, 1938: 69).

5 La afirmacion, no obstante, carece de fundamento.

¢ Escrita antes de 1630. Véase Shergold y Varey (1961: 284).

7 Compuesta primero en colaboracién con otros dos ingenios (Bacalski, Robert R. (1973).
A Critical Edition of «El jardin de Falerina» by Francisco de Rojas Zorrilla, Antonio Coello
y Ochoa, and Pedro Calderén de la Barca. University of New Mexico. Dissertation Abstracts
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dis y Hado y divisa de Leonido y Marfisa®. La critica hasta hace no mucho
ha mantenido una posicién bastante tibia, mostrando un palpable desinterés
en sefialar algin valor positivo en este tipo de obras, seguramente derivado
de los desfavorables comentarios que habia escrito Menéndez Pelayo en su
Calderdn y su teatro en el que sefialaba que las comedias caballerescas de
Calderén eran fundamentalmente defectuosas porque:

los dramas fundados en libros de caballeria [...] tienen el mismo defecto esencial-
mente que las comedias mitoldgicas, con mas el pecado capital de estar tomadas
de novelas que rara vez son a propdsito para las tablas Una porcién de recursos
que son verosimiles en las novelas, no son tolerables en una representacion escéni-
ca que se ve y no se lee, y en la cual, por consiguiente, no caben las inverosimi-
litudes que se admiten en la novela (Menéndez Pelayo, 1941: 286 y 350)°.

2. CAPAS ESENCIALES DE LA DERMIS. LAS FUENTES CABALLERESCAS

Calderén se basé en El espejo de principes y caballeros de Diego Ortifiez
de Calahorra, libro impreso por primera vez en 1555'°. Segin Eisenberg, el
Espejo debi6 de ser muy popular en la época, pues fue de los pocos libros de
caballerias publicados después de 1550 que se reimprimieron. De hecho hubo
hasta seis reimpresiones entre 1555 y 1617, es decir, cuando el género se en-
contraba en franca decadencia. El asunto novelesco del caballero del Febo se
hallaba evidentemente muy difundido a principios del siglo XVII como lo ates-
tiguan otros testimonios literarios de la época como el Tesoro de Covarrubias!!,
o el Guzmdn de Alfarache . Para esta difusion parece haber sido determinante
la presencia del personaje en el Quijote, donde Cervantes lo incluye entre los

Internacional. 33. 1973 [5712A]) y concebida después como zarzuela en dos jornadas (Stein,
1993). Véase en todo caso la excelente edicion de Pedraza Jiménez y Gonzalez Caiial (Ro-
jas, Coello y Calderén, 2010).

8 La dltima obra que escribi6 su autor, y llevada a las tablas en 1680. Véase Shergold y
Varey (1982).

° No queda muy claro, no obstante, si al final esos recursos novelescos inadecuados son
verosimiles o inverosimiles, aparte de que lo que no se explica en el fondo es si todo el
problema lo crea la falta de perspectiva genérica.

10 Aunque Valbuena Briones indica que quizd Calder6n tuviera en cuenta también la
Historia de las grandes aventuras de Febo en trece romances muy graciosos de Lucas
Rodriguez (1582; véase al respecto Valbuena Briones, 1981: 380). Lobato sefiala que esta
influencia no alcanza la obra de Vélez, El caballero del Sol de 1617 (véase la introduccién
de Lobato, en Vélez de Guevara, 2011: 23-26).

I «Libros de caballerias, los que tratan de hazafias de caballeros andantes, ficciones gus-
tosas y artificiosas de mucho entretenimiento y poco provecho, como los libro de Amadis,
de don Galaor, del caballero de Febo y los demds» (Covarrubias, 2006: s. v. caballeria).

12 Véase la obra de Aleman, Guzmdn de Alfarache, y la critica contra las mujeres que
leen sobre héroes caballerescos entre cuyos cuatro ejemplos se encuentra el caballero del Febo
(1967: 787).
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sonetos preliminares de la primera parte aludiendo a varios episodios de El es-
pejo de principes y caballeros (Ortifiez, 1975: 135). Eisenberg demuestra tam-
bién la familiaridad de ambos textos cuando aparece una mencién al héroe de
Ortidfiez en el primer didlogo entre don Quijote, el cura y el barbero'® (1975: 88-
92), también cuando sostiene que la mas que probable influencia del episodio
de la cueva de Montesinos sea precisamente el Espejo de principes (1975: 142).
Después, la influencia de la figura de Febo se traslad6 pronto al teatro de la
mano de Vélez de Guevara y su comedia El caballero del Sol', que obviamente
le sirvié a Calder6n en su Castillo de Lindabridis. Recuérdese, también, que
sirvié de inspiracién a varias continuaciones muy alejadas en calidad y tono al
modelo primigenio®. Y recuérdese también que el subtitulo, El caballero de
Febo, fue un afiadido tardio, que no parecia responder a la intencién inicial de
su autor que seguramente concibio el libro como obra ejemplar y de adoctrina-
miento, un verdadero «espejo de principes», y no como un libro de aventuras
fantasticas y remotas. Pero acudié al libro con la libertad que el género drama-
tico exigia'®. Se fij6 Calder6n en episodios especificos —desatendiendo la ma-
yor parte del relato— que transformé y adapté de acuerdo con sus intereses y
logré con ello una coherencia argumental que no suele aparecer en el género
caballeresco. Evitd, en palabras de Valbuena Briones (1981: 376), que los per-
sonajes «discurrieran ampliamente por una loca geografia». La accién quedd
reducida con acierto a la isla del Fauno y alrededores de Babilonia, mientras que
la insula Solitaria la colocé en el imperio de Egipto. Las analogias entre ambos
textos son evidentes. Desde el hecho comico de que Malandrin, riéndose de los
caballeros andantes al inicio de la segunda jornada se llame «Malandrin de Tra-
pobana» (que es el nombre de uno de los reyes que apoya a Trebacio en la no-
vela) hasta que Lindabridis aparezca en un «vehiculo insélito» como lo hace en

13 «Tuvo muchas veces competencia con el cura de su lugar [...] sobre cudl habia sido
mejor caballero: Palmerin de Inglaterra o Amadis de Gaula; mas maese Nicolas, barbero del
mesmo pueblo, decia que ninguno llegaba al Caballero del Febo» (Quijote, 1, I).

14 Hay edicién moderna de 2011 del texto al cuidado de Mason y Peale, con un docu-
mentado estudio de Lobato (Vélez de Guevara, 2011: 13-36) sobre esta fiesta cortesana. Para
detalles concretos de la obra de Vélez y su proyeccién posterior en Calderén, vednse Valbue-
na Briones (1983); y Lundelius (1983), donde también se discute una posible dimensién
politica de la obra.

15 Por este orden: la Segunda Parte, de Pedro de la Sierra, impresa por primera vez en
Alcala de Henares en 1580 y reimpresa en Zaragoza (1580, 1581 y 1617), Valladolid (1585)
y Alcald de Henares (1589); la Tercera Parte, de Marcos Martinez, impresa por primera vez
en Alcald de Henares y reimpresa en esa ciudad en 1588 y en Zaragoza (1623); la Cuarta
Parte, de Marcos Martinez (realmente es la Tercera Parte, ahora subdividida en las Partes
tercera y cuarta), impresa por primera vez en Alcald de Henares y reimpresa en esa ciudad
en 1588 y en Zaragoza (1623); y la Quinta Parte, an6nima e inédita. El manuscrito, que es
del siglo XVII, se encuentra en la Biblioteca Nacional de Espafia, Madrid.

16 Las relaciones entre teatro e historia son complejas, y lo mismo cabe comentar cuan-
do entra de por medio la ficcién. Ver un sucinto resumen en Escudero Baztdn (2000 y 2001).

Revista de Literatura, 2015, vol. LXXVII, n.° 153, 93-108, ISSN: 0034-849X, doi: 10.3989/revliteratura.2015.01.004



DESCRIPCION Y ANALISIS DE CAPAS SUPERPUESTAS EN EL CASTILLO... 97

la obra de teatro. Incluso se dan coincidencias macroestructurales mayores aun-
que de diferente signo, pues, lo que en la novela es un capitulo mas, en la co-
media, por mor de la densificacién dramdtica, todo el argumento pivota sobre
un unico problema: el hallar marido para Lindabridis y heredero para el impe-
rio de Tartaria. La comedia, por tanto, selecciona a propdsito una de las mu-
chas aventuras que tiene Febo en la novela de Ortdfiez, en la que el héroe co-
noce a dos hermanos gemelos: Lindabridis y Meridian. Se forma entonces un
tridngulo amoroso entre Febo, Lindabridis y Claridiana (princesa de Trapisonda
enamorada subitamente de Febo al ver un retrato suyo) que terminara por ven-
cer a su adversaria en el amor. El dramaturgo dibuj6 a Claridiana a partir del
personaje de la misma Rosaura de La vida es sueiio, entrando en escena con
traje varonil y a lomos de un caballo desbocado, que la hace caer como simbo-
lo de su pasién mal reprimida y sus celos por Febo y Lindabridis. Y como ocu-
rre con La vida es suefio, la tension de la fuerza dramatica se transmite sobre
otro personaje, en este caso Febo, que entra en escena de forma violenta, arro-
jado a la orilla por un espectacular naufragio'’. La accidn, entretejida a través
de esta relacién amorosa cruzada tras multiples avatares, termina con el deam-
bular de Febo por la insula Solitaria. Alli dara muerte al Fauno, reuniéndose al
final con Claridiana; Lindabridis terminara sus dias encerrada en una torre en-
cantada entregada al feliz olvido de su amor por el caballero'®.

3. ANDAMIOS TRANSVERSALES. LA ESTRUCTURA UNITARIA Y LOS INTERLUDIOS
MUSICALES

Hay en la comedia un sarao o danza ceremonial aristocratica!® que enlaza
la segunda y la tercera jornada, con intencidn de evitar una ruptura entre ambas
jornadas (se extiende entre los vv. 2329 y 2494%). De hecho, la acotacién que
cierra esta segunda jornada sefiala: «Puso el autor aqui este sarao para que
dilatindose en las mudanzas lo que pareciere, sirva de sainete, en lugar del
que se estila hacer entre las dos jornadas» (acot. v. 2328). De hecho, entre la
primera y segunda jornada hay parecido engarce mediante un coro musical que
sirve de nuevo de puente (vv. 1040-1206), indicado, en este caso, en el texto
por el gracioso Malandrin:

17 Que tanto llamaba la atencién de Wilson (1936: 40).

'8 Pueden verse mds detalles en la edicién de Torres (1987: 28 y ss.).

19 Véase para el origen del vocablo, Shergold (1967: 132 y mds ejemplos en 249, 263,
267 y 337). Y para otros ejemplos, Herndndez Araico (1998, 1999 y 2002). Para este y otros
detalles generales del teatro cortesano puede verse el excelente trabajo de Ferrer Valls (1991).

2 De estos 165 versos, hay 12 hexasilabos, 6 pentasilabos, 4 endecasilabos, 8 decasila-
bos, y el resto octosilabos, distribuidos en quintillas (vv. 2337-2426; vv. 2467-2494) o en
romances (vv. 2329-2494).
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Después de la salpicada,

mil instrumentos of:

si fuera comedia, aqui

acabara mi jornada:

mas puesto que no lo es,

y que prosiguiendo va,

la musica suplird

ausencias del entremés.

Por lo menos extrafieza

serd de ingenio saber

que hoy todo cuanto hay que ver
es cortado de una pieza (vv. 1039-1050).

Pittarello (1983: 52) llama la atencién sobre la funciéon de eslabones en-
tre jornadas y la falta de una divisién convencional que hace que El castillo
de Lindabridis no sea una comedia al uso, y que su estructura tenga un prin-
cipio unitario regido a través de la presencia constante la musica. A instan-
cias de Pittarello se puede aventurar que la divisién en jornadas fue fruto di-
recto de la intervencidn editorial de Vera Tassis, y que dicha divisién no estaba
presente en el texto original calderoniano. De esta manera, tanto el coro mu-
sical como el sarao parecen ser un elemento estructural muy significativo en
este tipo de comedias. No resulta nuevo en Calderén un uso estructural de la
musica; de hecho tanto las partes cantadas como la versificacién en general
suelen tener en sus obras un papel activo en la organizacién escénica. Calde-
rén usa estas coreografias no decorativas con una decidida funcionalidad de
contrapunto en muchos casos?', como ocurre en la primera jornada de El jar-
din de Falerina, o al final de la segunda jornada de El pintor de su deshon-
ra, donde también se danza este mismo «ruggero» (conocida danza de la época
de origen italiano), o en posiciones finales mas usuales como en Fieras afe-
mina amor, Andromeda y Perseo, Amado y aborrecido, La fiera, el rayo y la
piedra... Volviendo a El castillo de Lindabridis —asi como a los otros dos
textos arriba aludidos— se trata del mismo tipo de cancién bailada al com-
pas de la misma danza, la gallarda. Basicamente se cantan variaciones o ver-
sos de esta letra:

Reverencias os hace el alma

reina de mi pensamiento

por idolo de su altar

por imagen de su templo.

Por vos, princesa gallarda,

la fe verdadera tengo.

Licencia ha dado el amor

de que pueda un caballero

en el sarao a su dama

decirla su pensamiento (Calderén, 1987: 187-191).

2! Ver otros ejemplos junto con otras precisiones en Hernandez Araico (1998: 127-128).
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Como explica Torres (Calderén, 1987: 24 y ss.), «los versos del ruggero
en El castillo forman un romance pero recordemos que cada uno de los ver-
sos estd al final de otra estrofa diferente formando una especie de acrdstico
ingenioso». «Los ligeros ritmos de la danza y las canciones se reflejan en la
métrica que cambia de estrofa nada menos que 25 veces en 165 versos». De
hecho, a través de estos versos que forman la danza al abrirse la tercera jor-
nada «resalta en primer lugar la gran variedad métrica en un nimero muy
reducido de versos». La variedad métrica claramente se debe a las «mudan-
zas» de cambios coreograficos que las «diferencias» o cambios del acompa-
flamiento instrumental indicaban. La gallarda que se baila con la cancién del
«ruggero» es una danza de la cual el mismo dramaturgo nos deja una descrip-
cion muy detallada en El maestro del danzar, en boca de don Enrique al fi-
nal de la segunda jornada:

Y asi son los cinco pasos

los que doy, y los que pierdo
por «la gallarda» empezando
[...]

La reverencia ha de ser

grave el rostro, airoso el cuerpo
sin que desde el medio arriba
reconozca el movimiento

de la rodilla; los brazos
descuidados, como ellos
naturalmente cayeren;

y siempre el oido atento

al compds, sefialar todas

las cadencias sin afecto.

Bien. En habiendo acabado

la reverencia, el izquierdo

pie delante, pasear

la sala, midiendo el cerco

en su proporcion, de cinco

en cinco los pasos [...] (Calderén, 1963: 213-214).

Senala Herndndez Araico (1998: 129) que con esta descripcion de la ga-
llarda en El maestro del danzar cobran pleno sentido los cinco cambios de
estrofa que Torres sefiala en el nimero reducido de versos que forma la mis-
ma danza en El castillo de Lindabridis. Todo disefiado para crear una atmos-
fera fantastica y maravillosa, de la que participarian la visién horrenda del
Fauno salvaje, el castillo volador, una danza acompafiada de misica extremada,
de personajes en concertados movimientos, de vistosos trajes... Todo al ser-
vicio de la espectacularidad en un desarrollo dramdtico sin respiro para el
espectador.
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4. PARTES VISIBLES DE LA EPIDERMIS. TEXTO Y ESPECTACULO

A pesar de ser El castillo de Lindabridis un texto para ser representado
como fiesta palaciega, la espectacularidad de su puesta en escena es mas bien
parca y contenida en comparacién con otras fiestas calderonianas. Toda la
accion bascula alrededor de cuatro elementos basicos: la aparicion del perso-
naje del Fauno, el castillo volador en el que se traslada Lindabridis de un sitio
a otro, los movimientos escénicos que realiza Febo dentro del escenario y,
finalmente, las composiciones visuales del sarao y sobre todo del duelo (o
torneo) que remata la comedia.

La composicién visual de la comedia arranca con la presencia en escena
de Fauno tal y como sefiala la acotacién inicial: «Sale Fauno, vestido de pie-
les y con un bastén grande y nudoso lo més extrafio y feroz que pueda»?,
personaje telirico que se esconde bajo tierra, «hijo feroz», «compuesto de
hombre, de demonio y fiera / vivo horror de esta 16brega montaiia, / y esco-
llo vivo de esa azul campafia» (pues viste y mora en una oscura cueva como
Polifemo?). A la visién prodigiosa del monstruo se asocia enseguida la apa-
ricién mas lograda de la comedia e invencion por entero del dramaturgo ma-
drilefio. Pues la imagen de ese castillo volador estd bastante alejada de la
imagen del castillo cerrado y defendido por alimafias y gigantes en el que entra
el caballero Febo en la novela de Ortifiez*. Para Valbuena Briones® su ca-
racter magico se debe en parte a Las moradas de Santa Teresa. Aunque pare-
ce mas clara la conexién con el episodio de la Torre Desamorada al final de
la obra de Ortifiez, donde Lindabridis, después de haber bebido el agua de la
fuente del Olvido, es arrebatada por los aires en un carro arrastrado por dra-
gones (Ortufiez, 1975: caps. 48 y 49). Castillo volador, por tanto, que se «des-
cubre» y que Floriseo describe como «pdjaro del mar y pez del viento» que:

sin plumas vuela, sin escamas nada,
con presuncién tan grave,
que atendido mejor, ni es ni es ave (vv. 84-86).

22 Es interesante para esta descripcién el completo trabajo de Antonucci (1995). Convie-
ne sefialar que después del sarao (al inicio de la tercera jornada) aparece la variante ridicula
del mismo disfraz en el gracioso Malandrin (acot. v. 2502).

23 Véanse las observaciones sobre la cueva en el teatro de Calder6n de Egido en su edi-
cién de La fiera, el rayo y la piedra (1989: 46-48), y para su uso general en el teatro barro-
co, Arréniz (1977: 239-242).

2 «Vio asentado un castillo, el mds hermoso y admirable que jamds hubiese visto, ansi
en la grandeza y altura que tenfa como en su compostura y edificio. El cual era todo de un
jaspe blanco y muy fino; que como entonces comenzase a herir el sol en él, asi resplande-
cia que parecia deslumbrar al que lo miraba» (Ortifiez, 1975: 177).

% «La idea genial de la transformacidn del castillo en un castillo volador pudo surgir de
las lecturas de Las moradas, en donde se compara el arrobamiento del alma con el vuelo de
una «mariposilla» o «palomilla»» (Valbuena Briones, 1981: 379). No me parece que haya
excesiva relacion entre ambos motivos, la verdad sea dicha.
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Para bajar después y asentarse en el escenario; lo suficientemente grande
para que Sirene, Lindabridis y Arminda asomen por una ventana (acot. v. 431).
Y con una disposicién arquitecténica que permite ciertos desarrollos esceno-
grificos complejos: «Abrese el castillo y salen como a un jardin que estard
fingido dentro dél, Lindabridis y las damas» (acot. v. 1206), para luego ce-
rrarse y desaparecer de escena. Vislumbrar con claridad la naturaleza exacta
del artefacto es muy dificil, posiblemente se trate aqui de una tramoya de bulto
entero capaz de subir y bajar a lo largo del teatro hasta desaparecer en su
ascension, capaz de abrirse en escena mostrando efectivamente ese jardin en
el que moverse con cierta soltura los actores (Maestre, 1988; entre otros). Pero
posiblemente en representaciones menores bastaria, tal vez, un lienzo pinta-
do que sube y baja a lo largo del teatro. De todos modos, la artificiosidad de
la tramoya debia de ser sorprendente pues en otras comedias hay similares
elevaciones. Recuérdese, por ejemplo, como en Duelos de ingenio y Fortuna
de Bances Candamo un salén real entero, con todos sus adornos, desciende
de lo alto del Coliseo y un estrado, que contiene, entre otros personajes, dos
coros de damas y galanes que protagonizan una danza de mascaras mientras
desciende la tramoya (Bances Candamo, 1722, I: 278)%.

Mas claros parecen, sin embargo, los movimientos escénicos que realiza
por ejemplo Febo en la comedia, quien aparece «en un caballo, atravesando
el teatro de un lado a otro», en un engendro mecanico, usual en este tipo de
fiestas cortesanas, de velocidad adecuada para que el actor pueda lucirse a lo
largo de 60 versos hasta que desaparecer entre bastidores (acot. v. 1622).

Al final todo queda rematado con la puesta en escena del duelo que cie-
rra la comedia, relatado en sus pormenores por el gracioso Malandrin en una
larga tirada de versos en romance (vv. 3315-3477) que describen con técnica
ticoscépica a los contendientes:

Descibrese el Rey en un trono; sale Merididn de su tienda, y hacen la entrada
por el palenque Febo, Floriseo, el Fauno, Rosicler, Claridiana y Lindabridis, to-
dos con armas, y delante criados con los escudos, como han dicho los versos, y
en llegando delante del Rey hacen reverencia y ocupan sus puestos (acot. v. 3477).

Lo que parece crear la ilusién de una especie de extension del espacio de
la representacién al espacio del espectador (Leija, 2009: 226-227) a través de
ese «palenque», por el que irdn ascendiendo todos los combatientes para re-
matar la comedia («Repartense a un lado Lindabridis, Claridiana y Merididn;
a otro, Rosicler, Febo y Floriseo, y el Fauno en medio», acot. v. 2487).

26 Para otros ejemplos igual de espectaculares, ver la ed. de Arellano de Cémo se curan
los celos y Orlando furioso de Bances Candamo (1991: 36 y ss.).
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5. COBERTURAS FORMALES DE TEMAS Y MOTIVOS

Desde el punto de vista de la elaboracién formal del texto hay dos rasgos
que sobresalen del resto: la presencia de Gongora y el uso frecuente de ima-
genes metafdricas referidas a los bestiarios.

La presencia de Géngora se perfila de dos modos distintos: uno, median-
te la utilizacién de imagenes y metaforas puntuales del poeta cordobés, y dos,
a través de la escenificacion de unidades textuales mayores, referidas como
se verd al Polifemo gongorino. La presencia de Géngora en Calder6n ha sido
ampliamente documentada a partir del trabajo cldsico de Gates (1937). Y es
cuestion que aqui no viene al caso. Pero si es pertinente sefialar cémo en EI
castillo de Lindabridis esta impronta gongorina abunda en ejemplos. Arranca
con la descripcion del Fauno, vestido de pieles y acompafiado de un formi-
dable bastén «grande y nudoso»; y continiia con su presentacidén en escena:
«;Sabes que soy el Fauno endemoniado, / hijo feroz, como mi ser lo avisa /
de un espiritu y de una Fitonisa / compuesto de hombre, de demonio y fiera
/ escandalo del mar y de la esfera / vivo horror desta 16brega montafia / y
escollo vivo de esta azul campafia» (vv. 14-20); o su oscura cueva, cuya «in-
fausta boca, de quien mordaza fue una dura roca» (dice el texto) identifica a
las claras la figura teratoldgica del fauno con Polifemo. Es mas, esta presen-
cia gongorina cala en otros personajes de la comedia como Lindabridis, ate-
nazada por el miedo, remedando a Galatea:

No podré [huir], porque el temor
con prisiéon de hielo anuda
mis pasos [...] (vv. 1333-1335)7.

Mas alld de estas simples alusiones verbales lo que llama la atencién en
la comedia es la dramatizacién de estructuras mas amplias en las que se iden-
tifica correlativamente el tridngulo afectivo entre el Fauno, Lindabridis y Cla-
ridiana (con traje varonil, lo que despierta el sentimiento amoroso de Lindabri-
dis) y el que construye Géngora entre Polifemo, Acis y Galatea. Su nexo de
unién queda suficientemente explicitado por el Fauno en la siguiente interven-
cién que da pie a una «representacidén» literal del episodio gongorino:

Acis, mancebo de esta Galatea,

si soy el Polifemo vuestro, sea

este baston, ya que no aquella roca,

«urna mucha, pirdmide no poca» (vv. 1457-1460).

Es lugar comin considerar el corpus dramdtico calderoniano como cam-
po privilegiado para la inserciéon de multiples referencias cultas. Uno de es-

¥ «Huyera; mas tan frio se desata / un temor perezoso por sus venas, / que a la precisa
fuga, al presto vuelo / grillos de nieve fue, plumas de hielo» (Alonso, 1994: vv. 221-224).
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tos campos de vasta erudicion es, sin duda, la reelaboracion simbdlica y ale-
gérica de motivos tomados del mundo animal a través de los bestiarios (Es-
cudero, 2002): imagenes zooldgicas que el dramaturgo modela a partir de la
superposicion de varias tradiciones (la biblica, los propios bestiarios y la li-
teratura de caracter emblematico) que suelen confluir en un trabado sistema
de signos de cierta complejidad®. Pues bien, en El castillo de Lindabridis, se
hace uso, con distintas modulaciones y en contextos diferentes, de un grupo
bastante nutrido de estas imagenes zooldgicas. Cisnes, hipogrifos, tigres, gar-
zas, aspides, cocodrilos, mariposas, delfines, camaleones, entre otros, dibujan
con precisiéon un mapa de vasta erudicion.

Sin entrar en muchos detalles, al bestiario fantastico, por ejemplo, perte-
nece la mencién al hipogrifo —«animal fabuloso que fingen tener alas y ser
la mitad caballo y la mitad grifo» (Diccionario de Autoridades: s. v.)— al que
alude Lindabridis al describir el caballo de su hermano Meridian® («En otra
parte mi hermano / un persa hipogrifo oprime», vv. 243-244); al ave Fénix*
referida al monstruoso Fauno®' escapado de su oscura cueva; por contra, tam-
bién epiteto de la eterna fama del caballero del Febo®2.

El bestiario aéreo recoge sobre todo menciones a dos animales de exten-
so cultivo emblematico: la mariposa —que da vueltas cerca de la llama hasta

28 A partir de la labor de los exégetas cristianos fue cristalizando una la interpretacién
alegorica de las escrituras y de la propia Naturaleza como obra de Dios. Fruto de esta co-
rriente fue el Fisidlogo, «una compilacién de pseudociencia, en la que se utilizaban descrip-
ciones fantdsticas de animales, aves e incluso piedras, reales e imaginarios, para ilustrar
aspectos del dogma y de la moral cristianos» (McCulloch, 1970: 15). De esta obra perdida
—Los manuscritos latinos mds tempranos conservados datan del siglo VIII. Se supone que
la obra original fue escrita hacia el siglo II de nuestra era— surgieron a lo largo de la Edad
Media y en toda Europa los Bestiarios, uniendo en sus descripciones el relato fantdstico y
la fisionomia monstruosa con interpretaciones moralizantes. Con posterioridad, la literatura
emblemadtica alcanzé gran importancia y difusiéon durante los siglos XVI y XVII. Abundan
en el Siglo de Oro espaiiol los libros de emblemas tanto nacionales como extranjeros. Se
trata de un género mixto, que atraviesa los modos de expresion visual y literario, general-
mente con motivaciones didacticas, pero con muchas posibilidades y tratamientos, ya que
«los cédigos se alimentan reciprocamente, los estimulos son continuos, palabras e imdgenes
estan conectadas, se entrelazan e influencian» (Ledda, 1996: 128).

% También se mencional al hipogrifo cuando Febo atraviesa de lado a lado el tablado a
lomos de un engendro mecdnico (vv. 1563 y ss.).

% «Dicen ser una singular ave que nace en el Oriente, celebrada por todo el mundo; criase
en la felice Arabia [...] y vive seiscientos y sesenta aflos», segiin Covarrubias. Y de la que
Plinio sefala que cuando le llega la hora de morir, hace un nido de especias y hierbas aro-
maticas, para arder después y resurgir de sus cenizas (testimonio también recogido por
Covarrubias, 2006: s. v.).

3 No hay que olvidar de paso la tradicién emblematica del fauno, relacionado con la
lujuria y el miedo. Véanse mds detalles en Bernat y Cull (1999: 338-339).

32 «El caballero del Febo, / aquel fénix que la fama / renace a instantes la vida, / emula-
cién del de Arabia» (vv. 3386-3389)
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quemarse en ella, tépico muy repetido en la literatura del Siglo de Oro*— que
Febo aplica cortésmente a Claridiana®; y un caso curioso de insercién emble-
matica referido a la garza, en este caso simbolo parejo a la rivalidad amorosa
que Claridiana atisba en Lindabridis (dado, como se sabe, que la garza anti-
cipa su muerte, reconociendo a quien va a ser su verdugo®):

Bien en los campos del viento
lo dice la garza, aquella

nave de pluma, que haciendo
proa el pico, vela el ala,
tim6n la cola, el pie remo,
surca grave, vuela altiva,
hasta que se pasa al fuego

a ser mariposa en €l

por vivir otro elemento;

pues aunque al paso la salgan
mil pdjaros bandoleros,

que son ladrones del aire,

de ninguno tiene miedo,

sino de aquel solamente

de quien ha de ser trofeo;

y asi, erizada la pluma

y el copete descompuesto
tiembla y huye, hasta que deja
la vida a sus manos (vv. 786-804).

A las menciones al bestiario acuatico (delfines, v. 3353; o cisnes, v. 242)
hay que afiadir las pertenecientes al &mbito teldrico: tigres, dspides, camaleo-
nes o cocodrilos. De la vibora (Cull, 1993 y 2000: 136-137) (o aspid aqui por
asimilacién) se destaca su mortifero veneno y la creencia de que se da propia
muerte, aplicados ambos en este caso a la empresa que lleva en el escudo
Lindabridis en el duelo final con que termina la comedia («Este una vibora
fiera / pint6, que cuando le cansa / su veneno, a si se muerde, / y esto di-
ciendo, se mata: / «jOh, qué veneno tan fuerte! / Por vivir me doy la muer-
te»», vv. 3444-3449). Del cocodrilo se sefiala su cardcter mendaz, similar al
de la hiena o la sirena’, referido, claro, en este caso al Fauno. Del camaledn,

3 Aparece innumerablemente en la tradicién emblematica (Gilles Corrozet, Camerarius,
Pierre le Moyne, Juan de Borja, Veen, Ruscelli, Bargagli, etc.). Es comiin también ya en
los textos sagrados de la India y en los escritores grecolatinos. En la poesia petrarquista se
aplicard a los temas amorosos (el amante que se quema en el resplandor de la amada). Véa-
se Garcia Mahiques (1988: 39-41), para mas documentacién del topico.

3 «Caballero / el de la blanca cimera, / que mariposa de plumas / en el sol las alas que-
ma» (vv. 2059-62).

¥ «La garza que ha de morir lo sabe luego que sueltan al nebli» (Ferrer de Valdecebro,
1670: 145). Conocido es el pasaje de El médico de su honra (Calderén, 2007: vv. 1112 y
ss.). Véanse mas detalles en Armas (2000: 186-187).

% Segtin Malaxecheverria: «el cocodrilo es semejante al demonio... el cocodrilo significa
la muerte y el infierno, cuyo enemigo-hydrus es Nuestro Sefior Jesucristo... el cocodrilo...
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simbolo de la indecision amorosa por cuanto bascula entre los celos y la es-
peranza —dada su proverbial facilidad en mimetizarse en diferentes colores—
dice el texto:

un camaledn saco,

que sobre la verde grama

era verde, y sobre el mar

azul, colores contrarias,

pues nunca comieron juntos

los celos y la esperanza (vv. 3394-3400).

6. DISQUISICIONES GENERICAS PRECARIAS A MODO DE CONCLUSION

Para terminar quisiera apuntar unos pequefios detalles que atafien al gé-
nero de este tipo de comedias de tono caballeresco. Dado que su finalidad
global es la de entretener, deberian pertenecer por derecho propio al universo
de la comedia cdmica. Y efectivamente es esa intencionalidad final la que da
forma y organiza toda la materia teatral. Pero se trata de una comicidad diri-
gida hacia un publico cortesano, que podia mostrar cierto interés y conocimien-
to de la materia caballeresca, de ahi la eleccién del tema, pero del que Cal-
derdén se sirve para entresacar distintos elementos espectaculares que forman
grosso modo parte de la vis comica de este tipo de obras. Ain compartiendo
elementos comunes con las comedias de corral como es la presencia del gra-
cioso, Calderén acudi6 a otro tipo de marcas con propdsito igualmente delei-
toso —la escenografia, la musica, c6digos visuales como el vestuario, etc.
Todo ello —como suele ser caracteristico de la marca «Calderén»— encaja-
do a la perfeccién sobre el fondo de un desarrollo dramético coherente y or-
ganizado, pero que peligrosamente manifiesta una tendencia hacia la fragmen-
tacion y a la fijacién en cuadros auténomos, pues cabe la tentaciéon de
considerar El castillo de Lindabridis como una sucesién de momentos dramé-
ticos con escasa trabazon.

se cria en el rio Nilo... La gente hipdcrita, disoluta y avara tiene la misma naturaleza que esta
bestia, asi como todos los que estian hinchados por el vicio del orgullo, sucios por la corrup-
cion de la lujuria u obsesionados por la enfermedad de la avaricia...» (1996: 191-195); y
Covarrubias (2006: s. v.) afiade: «sigue al hombre que huye dél, y huye del que le sigue; tiene
un fingido llanto, con que engafia a los pasajeros, que piensan ser persona humana, afligida y
puesta en necesidad, y cuando ve que llegan cerca dél, los acomete y mata en la tierra...».
Véanse mas detalles en la edicién de McGaha del auto sacramental calderoniano Suefios hay
que verdad son (Calderén, 1997: n. a v. 251).
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