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Muy escasos son los estudios que se han ocupado de ofrecer una imagen de
conjunto sobre la reescritura de las Novelas ejemplares de Cervantes. Hasta la
fecha solo el meritorio trabajo de Katerina Vaiopoulos (2010a y 2010b) ofrece
un panorama lo suficientemente amplio como para ser tenido en cuenta'. Las
paginas que siguen pretenden ser una reflexion sobre algunos aspectos de su
trabajo al que cabe hacer algunas consideraciones de detalle con respecto a
la novela ejemplar cervantiva La fuerza de la sangre. Y también, en cierta
manera, una apostilla al reciente trabajo de Saez (2013), quien indaga en la
valoracion de las relaciones intertextuales? de la comedia calderoniana No hay
cosa como callar con el mito de don Juan con comentarios muy acertados,
que me van a servir como base para otras consideraciones que desarrollo a
continuacion. Por dos motivos que paso a sefialar, el esquema que presenta
Vaiopoulos® muestra excesiva vaguedad: uno, porque la base tedrica sobre la
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1. El trabajo de Jurado Santos, aunque orientativo es mas bien un catalogo bibliografico de obras
dramaticas derivadas de novelas cervantinas (ver Jurado Santos, 2005).

2. No me detengo en el deslinde terminologico de lo intertextual y la reescritura, del que ya
Fernandez Mosquera (2005: 21) sefiala que «detras de toda reescritura se esconde un proceso inter-
textual, pero no toda intertextualidad es reescritura». Para un repaso del concepto de intertextualidad
en la teoria literaria del siglo XX, ver Sanz Cabrerizo (1995).

3. Resumo muy brevemente el marco tedrico que sustenta su analisis. Aplicando parte de la
teoria de Genette comienza su estudio definiendo las conexiones hipertextuales, como cada una de
las diferentes conexiones que relaciona un texto B (hipertexto o texto de segundo grado) con un texto
A que lo precede (conocido como hipotexto). Sobre estos presupuestos contempla Genette varias
categorias entre las que destaca la transposicion («decir lo mismo de modo distinto»). Y Vaiopoulos
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que sustenta su analisis no apura del todo las relaciones intertextuales que se
establecen entre las diferentes reescrituras dramaticas; y segundo, porque esa
falta de concretizacion no advierte cambios sustanciales mas alla de las téc-
nicas tradicionales del estudio comparado de textos diferentes. La taxonomia
que aplica Vaiopoulos (con respecto a La fuerza de la sangre) es la que sigue.
Una transposicion completa: La fuerza de la sangre de Guillén de Castro y
Bellvis; una transposicion parcial: El agravio satisfecho de Alonso de Castillo
Soloérzano, e inexplicablemente, un capitulo que titula «Otras huellas» donde
incluye la comedia calderoniana No hay cosa como callar. El esquema, en
su conjunto, es bastante incoherente y generalista, porque no se atisba la di-
ferencia de grado entre dos textos como El agravio satisfecho y No hay cosa
como callar para situarlos en categorias diferentes; y porque sefiala un mismo
hipotexto (siguiendo a Genette) para todas las obras y una falta de atencion a
los complejos procesos de reescritura que manifiesta el teatro aureo espafiol.
En efecto, como sefnala Saez (2013:160)*

esta amalgama técnica resulta de escaso rendimiento a la hora de interpretar
los textos. Por su parte, debe tenerse en cuenta que el procedimiento de
la reescritura constituye una estrategia fundamental en el teatro clasico
espafiol, en el que conoce una amplia variedad de formas y alcances: los
poetas podian acudir a textos ajenos o volver a sus propias composicio-
nes por diversos motivos (circunstanciales, estéticos, éticos, ideoldgicos,
teologicos...) de origen interno o externo, no siendo el menor la carencia
del poeta de una copia de sus piezas a la hora de llevarlas a la imprenta,
derivado del usual proceso comercial.

Y son realmente estos procesos de reescritura los que condicionan el es-
quema generalista porque de entrada (aparte de la consideracion de un Unico
hipotexto) no discierne entre el cambio radical que significa la «reescritura
intergenérica» de la que se puede llamar «reescritura intragenérica». Metamor-
fosis de modelos que suele darse en lapsos temporales mas bien cortos, como
ejemplifica a las claras La fuerza de la sangre de Guillén de Castro, posible-

contempla dos tipos de transposiciones, las que llama completas, donde hay una transformacion del
hipotexto en el hipertexto, y las que denomina como parciales (toman una parte del hipotexto para
crear un hipertexto con un texto nuevo). En relacion a esta transposicion cabe sefalar, de paso, como
uno de sus componentes esenciales el proceso de dramatizacion o transmodalizacion intermodal que
supone el paso del modelo de representacion diegético-mediato al mimético-inmediato, que en otras
palabras consiste basicamente en la eliminacion del narrador, y en el desarrollo de un sistema de
transformacion cuantitativa que tiende hacia la amplificacion de la materia narrativa, cuando se ve esta
sometida al proceso de dramatizacion, que Genette atribuia erroneamente a la versificacion polimétrica
del teatro aureo sin tener en cuenta que era una marca formal externa no relacionada directamente
con el volumen de la narracion.

4. El tema de la reescritura queda aun pendiente de un tratamiento exhaustivo, en parte porque
siguen saliendo a la luz ahora miltiples textos que ejemplifican estos procesos. Un trabajo ya clasico
es el de Ruano (1998: 35). Una puesta al dia bastante actualizada es la que presenta Rodriguez Ga-
llego (2010), aunque se circunscribe al ambito calderoniano. Alli hallara el lector interesado multiples
ejemplos de su teatro.
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mente escrita entre 1613 y 1614 (Bruerton, 1944: 97)3, aunque publicada unos
cuantos afos después en su Segunda parte de comedias de 1625, fechas de
escritura muy proximas a la edicion principe de la obra cervantina (de otofio
de 1613). La proximidad de fechas sefiala una clara familiaridad del lector con
el hipotexto, de ahi que entren en juego la necesaria coincidencia de titulos®,
porque el hipotexto en este caso habria funcionado como reclamo publicitario
(como habia hecho antes el propio Guillén de Castro con otras dos comedias
suyas Don Quijote de la Mancha y El curioso impertinente”) y por otro lado
una competencia lectora recién adquirida en el tiempo que conectaria sin duda
ambas obras y despertaria la curiosidad de los lectores en ver o leer la novelita
cervantina desde una reescritura intergenérica. Y es que como han sefialado
con acierto Segre (1985: 94-97) y Guillén (2005: 287-302) se trata de un fe-
ndémeno intimamente relacionado con la esfera de la recepcion, esto es, con el
lector o espectador que es capaz de percibir o no las relaciones entre los textos
segun su bagaje cultural personal. De todo esto se valio Castro para justificar
su conversion. Delante de ¢l tenia una novela cervantina singular y bastante
peculiar, condensada en una accion breve y rapida (Casalduero, 1943: 122)
—muy apta para la amplificacion dramatica—, escrita bajo un concertado juego
de simetrias®, que se abre con una violacion y que termina mediante el hilo
conductor del fruto de esa violacion, el hijo de Leocadia, y de la materialidad
simbolica de un crucifijo, en unas bodas que ordenan y dan sentido a toda la
materia narrativa dispuesta. Avalle-Arce (1982, vol. II: 25-31) tilda la novela de
experimento novelistico fracasado pues el resultado de la narracion es a todas
luces inverosimil entre otras cosas por el abandono consciente que sufren los
personajes en especial la figura de Rodolfo, que en el transcurso de la accion
pronto es arrinconado por Cervantes en Italia y que no vuelve a aparecer hasta
el desenlace final, o los excesivos parlamentos de Leocadia tras su violacion”.
Sea lo que fuere, la inverosimilitud es a todas luces manifiesta, sobre todo en
cuanto que el relato parece bascular entre un inicio calamitoso y tragico y un
final conciliador que parece colmar las expectativas de todos los protagonistas,

Llegose, en fin, la hora deseada, porque no hay fin que no le tenga. Fué-
ronse a acostar todos, quedd toda la casa sepultada en silencio, en el cual
no quedara la verdad deste cuento, pues no lo consentiran los muchos hijos,
y la ilustre descendencia, que en Toledo dejaron, y agora viven, estos dos
venturados desposados, que muchos y felices afios gozaron de si mismos,

5. San Roman y Fernandez (1935: 201, doc. nim. 406) registra una obra de igual titulo, pero sin
que se consigne el autor, representada el 21 de enero de 1615.

6. Al tratarse de una reescritura intergenérica (o transmodalizacion intermodal en palabras de
Genette) el titulo funciona como amalgama de las expectivas intertextuales. Para otras consideraciones
con respecto a los titulos ver Iglesias Iglesias (2010 y en prensa).

7. Que Bruerton (1944: 150), data entre 1605 y 1608 (probablemente escritas entre 1605 y 1606).

8. Como han sefialado Glitlitz (1981: 114); Calcraft (1981: 197); Forcione (1982: 356); o Sanchez
(1993: 46), entre otros.

9. Sin animo de ninguna exhaustividad, remito para mayores detalles a la nota bibliografica
que recoge Garcia Lopez en su excelente edicion de 2001 de las Novelas ejemplares, pp. 867-880.
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de sus hijos y de sus nietos, permitido todo por el cielo y por la fuerza
de la sangre, que vio derramada en el suelo el valeroso, ilustre y cristiano
abuelo de Luisico .

donde el desposorio entre victima y verdugo se ve como un acto ejemplar
que desbarata las malas acciones del pasado, en parte porque es precisamente
la fuerza de la sangre, vista como un compromiso de pertenencia de clase en
parte ineludible, la que da forma y sentido al conjunto de la peripecia, y lo
que es a mi juicio mas importante: porque la novelita cervantina se eleva a la
categoria de relato historico. En palabras de Avalle-Arce (1982, vol. 1I: 31):
«la inverosimilitud del relato queda respaldada por la historia, que es otra
forma de decir que el arte vence a la realidad», como cuida mucho Cervantes
al encubrir el verdadero nombre del violador y de su victima'!. Desaparecida
entonces la instancia narradora en el trasvase de géneros, se anulaba también el
valor historico del relato. La fabula podia insertarse ahora con mas comodidad
en el molde dramatico, mas atn, en la ya muy perfilada poética de la comedia
aurea. Pero arrastrando un problema fundamental: porque lo que podia funcio-
nar dentro de los limites de la narracién ejemplar, tenia dificil acomodo dentro
de la jerarquia genérica aurea. Este problema tenia dificil solucién porque la
taxonomia de la comedia espafiola separaba con riguroso celo la tragedia de
la comedia. Ni Guillén de Castro (quien bastante tuvo con ser el responsable
del paso intergenérico) ni Castillo Solorzano (que apunt6 una posible via co-
rrectiva) dieron con la solucion. Hubo que esperar a la reescritura calderoniana.

Como se ha sefialado arriba, dada la familiaridad (Garcia Lorenzo, 1976:
155-167), y la cercania cronoldgica entre los textos de Cervantes y Castro
no hay dudas acerca del papel hipotextual que desempeiia el primero. El
proceso por el cual la materia narrativa se somete en este caso a la reescritu-
ra intergenérica'?, implica, se ha sefialado ya, la eliminacion de la instancia
narradora y la tendencia a la necesaria amplificacion en algunos casos que
«superan —en palabras de Rull (2001: 385)— los problemas del esquematismo
que se plantean en la novela al desarrollar algunos puntos demasiado fugaces
en éstay. De partida es visible un aumento en la nomina de los personajes
(Vaiopoulos, 2010b: 89) porque Castro duplica entre otras cosas las parejas
de victimas y agresores, junto a la aparicion de otra pareja —don Diego y
Lavinia— lo que configura un arquetipico esquema de tres galanes y tres
damas, cuyo nimero simétrico y paritario estd disefiado desde el principio
para un final estabilizador y una densificacion de sus relaciones que podria

10. Cito por la edicion de Garcia Lopez (2001: 323). Arellano considera, sin mucho fundamento,
ambiguo este final cervantino (Arellano, 2006: 144).

11. «Este caballero, pues —que por ahora, por buenos respetos, encubriendo su nombre, le lla-
maremos con el de Rodolfo—» (ed. Garcia Lopez, 2001: 304); «que asi quieren que se llamase la
hija del hidalgo» (ed. Garcia Lopez, 2001: 304).

12. Un analisis detallado de la alteracion cronoldgica de las secuencias en Cervantes y Castro
puede verse en Vaiopoulos (2010a: 44-49).
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interpretarse como un rasgo de la comedia de capa y espada, (dado ademas
que la situacion espacial tiene que ver como en la novela cervantina con una
Toledo eminentemente urbana'®), aunque el ambiente desde el arranque de
la comedia es de una contenida violencia, tanto verbal como escénica. De
hecho la accion se abre con una escena convulsa en la que una airada La-
vinia se queja amargamente del desdén que recibe por parte de don Diego,
a punto de casarse al dia siguiente con Lidora. A la violencia verbal de la
dama se une la violencia escénica simbolizada por la caida de una daga de
don Diego que Lavinia toma para quitarse la vida. Hace su entrada en escena
después Lidora —que es el nombre que Castro da a la Leocadia cervantina.
Caracterizada por un exceso de recato, apenas se atreve a mirar al que sera
su futuro marido, con las consiguientes amonestaciones de su padre Alberto
y de su prima Isabella. Todo este arranque en Castro falta en Cervantes pero
es necesario para la urdimbre posterior de la intriga. A partir de este momento
narracion cervantina y enredo coinciden. Alberto muestra su deseo de llegar
a Toledo antes de que anochezca'® cuando topan con un grupo de tapados
galanes, entre ellos Crisanto (trasunto del Rodolfo cervantino) que comentan
alegremente su partida a Italia. El rapto de Lidora —afiadiendo el que hace
Rudolfo con Isabella— lo resuelve Castro haciendo de entrada un retrato
menos agresivo de Crisanto, pero manteniendo con fidelidad los motivos de
la pendencia («Lléganse a ellas como que las quieren ver, y todos con él», p.
241a). El enajenamiento amoroso que sufre Crisanto es instantaneo (p. 241b):

Amigos, esta mujer

se me lleva el corazon.

Al tropezar mal segura,
sacd una mano a quien vi
venciendo la noche oscura;
toquela y fue para mi
fuego vivo en nieve pura.

Por obvias razones de decoro moral y dramatico, la accion abre el siguiente
bloque escénico tras el estupro de ambas damas: las razones lastimosas de
Lidora delatan ciertas marcas de labilidad en el caracter de Crisanto, de manera
mas acusada que en el original cervantino. Por tres veces Crisanto manifiesta
su desconcierto y arrepentimiento ante las palabras de Lidora, a la que luego
abandona en su aposento:

Si es principal, yo he quedado
en sus melindres cansado,
y en su ofensa arrepentido (p. 243a).

13. El texto registra algunas marcas de verosimilitud espacial. Pues la accion arranca en un cigarral
toledano para situarse después en el corazon de la ciudad, en la plaza mayor cerca de la catedral.

14. «Esta noche ya vecina, / con secreto y soledad / pienso entrarme en la ciudad / con mi hija
y mi sobrina» (p. 239b). Cito por la edicion de Julia Martinez (1927, vol. I1I: 236-272). Para detalles
bibliograficos de la principe y otros testimonios remito al trabajo de Jurado Santos (2005: 163-167).
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Por Dios, que me ha lastimado;
suspenso estoy y perdido (p. 243b).

Perdido estoy de perplejo (p. 243D).

Después tiene lugar el emotivo encuentro entre Isabella, la propia Lidora
y Alberto, donde se relata, dentro del reducido ambito familiar, lo ocurrido
con una minuciosa (siguiendo muy de cerca el modelo cervantino) descripcion
material del espacio (junto al elemento material delator: el crucifijo de plata),
dado que son elementos primordiales en la narraciéon de los acontecimientos
para conducir la peripecia hacia una anagnorisis final (p. 247a):

vi con cuidado

una cama escogida,

bien dorada y vestida

de damasco y brocado
con su colcha extremada.
Vi en todo el aposento
conformes colgaduras

y en cuadros de pinturas
escuro el pensamiento

y en un famoso estrado
sillas de terciopelo y brocado (pp. 246b-247a).

La segunda jornada desarrolla de inicio el episodio de Luisico, otro de los
hilos basicos en la novela cervantina. El hijo natural de Lidora y Crisanto se
concibe en la comedia (a semejanza de la fuente) como una especie de meca-
nismo fortuito que posibilita la estrecha relacion entre la familia del ofensor
y de la victima, pero con un mayor desarrollo en la obra teatral. Desde el
punto de vista del discurso dramadtico las alusiones premonitorias de Honorio
(padre de Crisanto) son cristalinas para el espectador. Sin embargo, el mismo
personaje, desconocedor de la oscura prehistoria, tras el accidente de Luisico,
y ante la visioén de su sangre derramada, solo puede exclamar: «La sangre de
este angelico / es iman para mis ojos» (p. 249a). Y constata con extrafieza
como el nifio es el vivo retrato de su hijo Crisanto. El mecanismo afortunado
del accidente de Luisico abrira las puertas de la casa a Lidora y Alberto y al
desvelo del lugar donde fue forzada. Comienza a partir de ahora el proceso de
reconocimiento que pasa por distintas fases, pues la reparacion de la ofensa,
al alcance ahora de Lidora al conocer la identidad de su agresor, tiene que
migrar necesariamente de la esfera personal e intima de su propio pudor a la
esfera publica. Para ello, en un encuentro fundamental en el desarrollo de la
accion dramatica, Lidora se sincerard con Lavinia («este muchacho es hijo / de
tu hermanoy, p. 254a), en un segmento de la accion en el que Castro advirtio
la dificultad de mantener la correa de transmision de la historia y concibio
una escena un tanto inverosimil donde el intimo didlogo de ambas mujeres es
vigilado por un Honorio en duermevela que apura con cierta confusion lo que
realmente ha sucedido. A partir de aqui la accion toma derroteros puramente
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dramaticos y lo que cabe observar es una serie de enredos cruzados entre las
tres parejas de personajes a través de una serie de equivocos. Después, don
Diego, reconciliado de nuevo con Lavinia, declarard firme su amor, mientras
tiene lugar la intempestiva llegada de un bizarro y quasi virtuoso Crisanto,
con galas de soldado, desde Napoles tras el naufragio de su galera:

llegando a la gran Napoles, Crisanto,

en ella ilustro tanto

su hidalgo nacimiento,

que era la suspension del pensamiento,

mirado y admirado de la gente

por galan, por discreto y por valiente (p. 257b).

Se cierra la jornada con el retrato que Honorio da a su hijo de su futura
esposa. De fealdad tan desmedida que Crisanto para pasmo de todos los
presentes excusa su casamiento recurriendo al ardid, que luego se cumplird
inexorable, del voto hecho en pleno naufragio de casar con cierta doncella
que forzo anos atras antes de abandonar Toledo.

El alcance del enredo en la tercera jornada alcanza su méxima expresion
al iniciarse con la disputa de ambas primas que pugnan por ser el objeto del
voto reparador de Crisanto, puesto que una parte primordial de este designio
tracista es otra anagndrisis derivada del desconocimiento de la identidad de los
violadores por parte de sus victimas'. Podria sefialarse que casi la totalidad
de toda la jornada adquiere una estructura cercana a lo judicial, modelada por
los mecanismos del enredo, en la que varios personajes se ven abocados a
buscar argumentos exculpatorios frente a las acusaciones de otros. Le ocurre a
Crisanto, quien comprometido por su voto para excusar el matrimonio (trampa
como en Cervantes, tendida por su padre en este caso), deberd excusarse ante
las dos damas, manifestando en un aparte su amor por Lidora:

(En qué estoy? ;Qué bien espero?
de mi variable estrella,

pues vino a matarme Isabella
cuando por Lidora muero?

[]

Pues voy callando en el modo

del enredo en que me hallo,

por poder averiguallo

mejor es negallo todo (pp. 265a-b).

La estructura judicial finaliza con la intervencion de Honorio como juez
y padre que aportara tres pruebas determinantes (p. 272a). La primera, traer

a Luisico que inmediatamente reconocera a Crisanto como su padre. «jOh,
gran fuerza de la sangre!», sentenciard su abuelo; la segunda, el crucifijo que

15. Rull habla del «juego macabro de quién viold a quién» (2001: 385).
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Lidora guard6 como testigo material de su estupro; y la tercera, una suerte de
prueba circunstancial de poca sustancia. Todo lo cual culmina con un espera-
do desenlace en bodas de las tres parejas en conflicto. Don Diego y Lavinia
cerraran la comedia prometiéndose matrimonio, perfilando una simetria entre
el inicio y final del drama.

En resumen, puede sefialarse sin ambages que la amplificacion en la reescri-
tura intergenérica a partir del hipotexto cervantino tiene como origen principal
el enredo dramatico a través de varias acciones paralelas (la duplicidad de la
pareja agresora y el desarrollo dramatico del personaje de Luisico) que a lo
largo del discurso teatral se cruzan, se separan, interfieren en la resolucion de
sus conflictos personales para terminar convergiendo en un unico final ins-
taurador del orden a través de varias bodas. Pese a otros cambios de calibre
menor, como sefiala Vaiopoulos (2010a: 44) la secuencia encuentro / violacion
/ separacion / nacimiento del hijo / accidente / individuacion del seductor /
encuentro / casamiento y el tema de la fuerza de la sangre (es decir, el pre-
sentimiento de consanguinidad) son elementos constitutivos que comparten sin
fisuras tanto la novela de Cervantes como la comedia de Guillén de Castro,
convirtiendo en el transcurso de la peripecia una accion tragica de inicio en un
final donde la conflictividad se diluye hacia un final topico de comedia coémica.

Alonso de Castillo Solorzano publica su comedia E/ agravio satisfecho en un
libro miscelaneo Huerta de Valencia. Prosas y versos en las academias de ella
en 1629'°, que el autor divide en cinco «divertimientos», donde queda inserta
al final del quinto. La comedia en si resulta muy interesante, no tanto por su
valor literario, sino porque es una pieza central en las relaciones intertextuales
que se establecen entre la novela cervantina y las reescrituras dramaticas del
teatro dureo. Més en concreto, por dos aspectos que guardan cierta relacion,
y que comento a continuacion. El primero tiene que ver con su posicion de
bisagra en la historia de la transmision literaria; el segundo con la lectura que
realiza Solérzano relacionada con la estructura y sentido de su comedia.

El primer punto matiza en parte las afirmaciones de Vaiopoulos. Realmen-
te la comedia de Soldérzano no es una transposicion parcial a partir de una
transmodalizacion intermodal porque su hipotexto real —o mads cercano si se
quiere— no es la novela cervantina sino la comedia de Guillén de Castro que
habia aparecido impresa cuatro afios antes y que sin duda Solérzano conocia.
En realidad lo que hace el dramaturgo es una reescritura de la comedia ante-
rior a partir del uso de materiales externos, justificados por unos parametros
contextuales particulares de escritura. El asunto, no obstante, es mas complejo
de lo que parece a primera vista porque es evidente que Solérzano como
novelista ya de cierto prestigio por esos afios debia de conocer muy bien las
novelas cervantinas. Cabria distinguir en este caso entonces entre una especie
de reescritura conceptual, alejada, quiza mas cercana a la idea de intertextua-

16. Publicado en Valencia por Miguel Sorolla. Manejo una reproduccion facsimilar a cargo de
Julia Martinez de 1944. Ver mas detalles bibliograficos en Jurado Santos (2005).

ANALES CERVANTINOS, VOL. XLV, pp. 155-174, 2013, ISSN: 0569-9878, e-ISSN:1988-8325, doi: 10.3989/anacervantinos.2013.007



REESCRITURAS DRAMATICAS AUREAS DE LA FUERZA DE LA SANGRE DE CERVANTES « 163

lidad, y una textual, cercana ¢ inmediata. En este sentido, el texto presenta
varios lugares claves!” pero me centraré en dos de ellos. El primero es un
detalle de Cervantes que aprovecha Castro en su obra. Hay un momento en
la narracion cervantina, después del estupro, en el que el narrador cuenta el
atractivo del viaje a Italia para Rodolfo®:

¢l, con dos de sus camaradas, se partio luego, goloso de lo que habia
oido decir a algunos soldados de la abundancia de las hosterias de Italia
y Francia y de la libertad que en los alojamientos tenian los espailoles.
Sonabale bien aquel Eco [li buoni polastri, picioni, presuto e salcicie con
otros nombres deste jaez.

El pasaje que debid de atraer la atencion de Guillén de Castro fue puesto en
boca de Gonzalo, criado de Crisanto, justo antes de su partida a Italia, a través
de una version muy libre de la enumeracion cervantina en estos términos:

A lo que de Italia trata

con mas gusto me aventuro,
que aquello de la pifiata,
caso, cabalo, buturo,
presuto, carne salata,

me suena bien (p. 240b).

Que Solodrzano vuelve a repetir en sus inicios en boca esta vez del criado
Gaston:

Ahora a Italia me voy,
donde hay donas y pifiatas

[...] (p. 235).

El detalle es minimo pero creo que apunta a la idea de que lo que Solorza-
no tiene delante es el texto de Castro. Sin embargo, hay otra coincidencia no
gratuita en la que el dramaturgo hace un pequeiio homenaje al poeta valenciano
puesto que el introductor del texto en la narracion es un estudiante de artes y
filosofia llamado Guillén', autor ficcional de la comedia®. Téngase en cuenta

17. Otro momento de coincidencias textuales en el orden y la seleccion de elementos suntuarios
son las descripciones del espacio donde tiene lugar la violacion tanto de Lidora como de dofia Maria.

18. Ver ed. Garcia Lopez (2001: 312 y nota). La traduccion que hace el editor es la que sigue:
«He aqui los buenos pollos, pichones, jamon y salchichasy.

19. «Don Guillén estudiaba actualmente Artes y Filosofia, escalones para otras ciencias. Era de
veinte y dos afos, en cuya floreciente edad solicitaba a menudo a las nueve hermanas, haciéndose
famosos entre los célebres poetas, por tener superior natural: juntamente con esta gracia tenia la de
la musica, en que era consumadisimo, envidiandole los que profesaban esto su sonora y dulce voz y
destreza, pues, ninguna de cuantas las aguas del claro Turia perfeccionaba, le competian» (Huerta...,
ed. Julia Martinez, 1944: 12).

20. «Previno el silencio la musica con una sazonada letra, después de la cual don Guillén dijo
asi: —Como por ser varia se llama hermosa la Naturaleza, he querido que esta fiesta lo sea de las
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que, aunque sea de manera convencional, la comedia se inserta dentro del mar-
co genérico de las academias literarias?!, las cuales posibilitan un entramado
intertextual concreto de homenajes y contrahomenajes entre poetas. Dentro
de estas densas relaciones, de suyo cripticas para los no iniciados, creo que
tiene sentido considerar como hipotexto mas cercano la comedia de Castro.

La segunda cuestion entra de lleno en el espinoso tema de la intencionalidad
autoral y la lectura parcial que hace el dramaturgo con respecto a su colega
valenciano. Gravitan aqui dos fuerzas relativas al marco genérico donde se
inscribe la escritura de la comedia y la poética particular de Solérzano. El
marco genérico, determinado por una serie de coordenadas y de un marco de
recepcion algo particular, permite la insercion de formas de literatura jocosa
que se materializan en la comedia en una acentuada disgregacion estructu-
ral, visible en la insercion de temas y motivos, que hacen de la comedia de
Solorzano una amplificatio del discurso fuera de los limites que impone el
hipotexto (en este sentido si es una transposicion parcial). La lectura personal
del dramaturgo, en cambio, mira hacia otros fines que, aventuro, tienen que
ver con el problema no resuelto por su predecesor de las incompatibilidades
genéricas que plantea el relato cervantino en su vertido dramatico.

Desde el inicio de la comedia queda patente la disgregacion estructural
de la obra mediante la insercion de escenas no presentes en el modelo y que
son debidas a la pluma de Castillo Solorzano dentro de los limites del modelo
satirico-burlesco. De hecho la comedia se abre con la presencia en habito de
noche de dos caballeros, don Luis y don Carlos junto al criado Carranza, com-
paineros, se sabra mas tarde, de las correrias de Don Juan, cuya conversacion
gira en torno a la enumeracion de un retablo de figuras femeninas burladas
previa a la presencia en las tablas de don Juan de Saavedra (p. 227):

Don Luis (Qué se hizo aquella dama
que un tiempo os quiso muy tierna?
Don CarLos  Aspirando a mayor fama
puso ramo en su taberna.
Don Luis (Ya es taberna que se enrama?
Tendra muchos parroquianos.
CARRANZA Parroquia es bien frecuentada.

Después se inserta otra breve escena entre un alguacil y unos corchetes
que de ronda han sorprendido a una pareja de amancebados. El tinico nexo
de unidén con el relato es que uno de los corchetes escucha los gritos de dona
Maria raptada por don Juan; el cinico comentario de uno de los corchetes
es muy ilustrativo: «Yo me admiro de tales aventuras, / que ya no se hacen
fuerzas por las calles, / y fuera maravilla ver ahora / resistencia en mujeres»

que ha visto tan discreto auditorio, pues en lugar de la novela que me tocaba decir, les quiero divertir
con una comedia que he escritoy (Huerta..., ed. Julia Martinez, 1944: 216).

21. La academia ficticia de la Huerta de Valencia ha sido estudiada entre otros por Sanchez
(1961); King (1963); Jauralde Pou (1979); Mas i Us6 (1991).
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(p. 242). Pero hay mas amplificaciones dramaticas que poco tienen que ver
con la comedia cervantina y que estdn relacionadas con el marco genérico
en que se mueve la obra como un tipica secuencia jocosa de enredo amoroso
entre criados al estilo de El dragoncillo calderoniano (pp. 300-304), o la in-
trusion festiva del villano quejoso y acreedor que se deriva de la explotacion
novedosa en Castillo Solorzano de la pobreza de don Bernardo («estoy tan
empefiado, / que aun para sustentarme no he tenido», p. 263) y que ve con
horror cémo en el transcurso de la escena le embargan sus escasos bienes; de
ahi la inclusion después de un largo parlamento donde relata sus origenes y
la necesidad de empefiar el testigo material de la infamia de su hija («aquel
agnus y cadenay) precisamente al padre del agresor don Sebastian??. También
hacia la mitad de la tercera jornada hay una especie de paradigma compositivo
satirico entre don Bernardo, y los criados Gaston y Calatayud sobre los malos
poetas, tema recurrente como se sabe en la literatura burlesca del diecisiete:

La lectura personal de Castillo Soldérzano, por otro lado, se manifiesta desde
el mismo titulo de la obra. Pues El agravio satisfecho habla mucho de una
comedia cuyo tema es un caso de honor restituido donde queda arrinconado
el asunto de la fuerza de la sangre que Soldérzano no atiende con mucho de-
talle con la consiguiente eliminacion funcional del papel de Luisico, que si es
mencionado pero desaparece de la accion dramatica. Su don Juan es en este
caso delineado con unas caracteristicas mas extremosas que su precedente. Su
accion es menos una travesura (como dice Cervantes), que un acto decidido
de libertinaje que no se modera con el alejamiento espacial. Mujeriego impe-
nitente; jugador empedernido («hunde, gasta, malbarata / [...] hasta de su casa
empefia / colgaduras, joyas, plata», p. 229); maldiciente («es mordaz hablador;
/ tanto, que es sola su lengua / la polilla del honor», p. 230); consciente de
que su viaje a Italia no le servira para redimirse? (pues al igual que el Bus-
con «nunca mejora su estado quien muda solamente de lugar, y no de vida y
costumbresy); y al final castigado por la mediacion de la materialidad funesta
del agnus a enamorarse subitamente de Dofia Maria (en un giro desconcertante
y brusco) como lo ejemplifica el protagonista en tres octavas rematadas por
un estribillo muy conocido. Pues, «desde hoy os llamaré, siendo estimadas, /
prendas perdidas, por mi bien halladas» (p. 236).

Como queda dicho, el texto de Castillo Solérzano es muy interesante como
paso intermedio entre la reescritura intergenérica de Guillén de Castro y la

22. Pero la comedia también desarrolla otros detalles estructurales no muy acertados. Por ejemplo
la segunda jornada se inicia con el didlogo entre Don Juan y Don Vicente en Italia como soldados,
sin el que el texto haya anunciado antes que Don Vicente es hermano de Dofia Maria e hijo de Don
Bernardo. Castillo Solorzano apenas explota aqui la tension dramatica a partir del desequilibrio in-
formativo, como si lo hara Calderén en su comedia.

23. La escena ocupa las pp. 310-315. «Yo reniego de sus setas, / que hay agora mas poetas, /
que ranas hubo en Egipto» (cita en p. 315).

24. «Si ¢l a Italia me envia, / porque travieso me ve, / mejor alla lo seré / que dentro en la patria
mia». Lo que intuye claramente su padre: «No entendi que mudara de costumbres, / que un natural
siniestro mal se muda» (ambas citas en p. 271).
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posterior de Calderon. Como relectura de la obra del dramaturgo valenciano
es acertada en algunos puntos, pero no solventd los problemas genéricos que
plantea su insercion dramética.

No hay cosa como callar es una comedia calderoniana relativamente poco
estudiada (Escudero, 2013). El texto aparece por primera vez impreso® en
1662 en la Parte diez y siete de comedias nuevas y escogidas de los mejores
ingenios de Europa (Madrid, Melchor Sanchez). La obra contd con una re-
fundicién decimondnica escrita por Breton de los Herreros (Cattaneo, 1993 y
Vellon Lahoz, 1996). Calderén debi6 de escribir la obra hacia el invierno de
1638-16392%, como sefiala Hilborn (1938: 35 y 41) y corrobora Valbuena Brio-
nes (1954), poco después de los sucesos del sitio y defensa de Fuenterrabia,
hecho histdrico aludido en varios pasajes del texto. Cruickshank (2011: 317)
por su parte adelanta la fecha hacia verano o principios de otofio de 1638

En este caso concreto se hace bastante dificil deslindar la presencia de un
solo hipotexto. Por un lado, dada la familiaridad con que maneja Calderon
a Cervantes en sus comedias®, es muy remota la posibilidad de que no tu-
viese en mente la obrita cervantina. Rull (2001: 382) sefiala que de los ocho
motivos centrales en los que se puede desglosar la novela de Cervantes, la
comedia calderoniana cumple escrupulosamente seis puntos. 1. Coincidencia
concreta con la disposicion del lugar donde se ejecuta la violacion de ambos
protagonistas (la casa y aposento del violador); 2. Silencio demandado en
torno al episodio (que en la obra de Cervantes no se mantiene hasta el final;
3. Especifica coincidencia con la marcha del violador fuera de la ciudad;
4. Desconocimiento en los dos casos de la identidad del delincuente por parte
de la mujer agraviada; 5. Paralelo entre la prenda robada al violador por la
dama humillada, que servird en ambos casos para el reconocimiento; y 6. La
reparacion final en boda por la convencion del género y la indole de novela
y comedia ejemplares con que los autores tratan de solucionar un problema
arduo en la época. Y Arellano (2006: 143-144) sugiere una amplia galeria de
contactos y diferencias, pues las dos obras tienen evidentes puntos en comun:
en circunstancias similares, una dama es forzada por un caballero atrevido
y de baja catadura moral, que luego abandona a la mujer (uno viaja a Italia,

25. Conoce otros siete testimonios de los siglos XVII y XVIIIL: la edicion de Vera Tassis, en la
Séptima parte de comedias (1683); dos sueltas, sin datos de ciudad, editor ni ano, formando parte de
volumenes pseudo-Vera Tassis; la reedicion de Vera Tassis (1715); la edicion de Apontes (1763) y
dos sueltas tardias de Carlos Sapera (1766) y Francisco Surid.

26. Escrita, por tanto, en plena «madurez genérica» del dramaturgo. Calderdn escribio El escon-
dido y la tapada hacia 1636; habia publicado La dama duende (puesta en escena en 1626), y Casa
con dos puertas, mala es de guardar, No hay burlas con el amor, escrita hacia 1635, Con quien
vengo, vengo (entre 1635 y 1636) y en 1636 La desdicha de la voz, El alcaide de si mismo 'y La
sefiora y la criada.

27. Pero no parece que el dramaturgo fuese testigo ocular de los hechos como suponia Cotarelo,
2001: 194. Mas detalles sobre este asunto pueden verse en Wilson (1969).

28. Sin animo de exhaustividad remito al excelente capitulo de Arellano, «Cervantes en Calderon»
(2006: 123-152), donde hallara el lector abundantes ejemplos con su bibliografia pertinente.
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otro participa en el rescate de Fuenterrabia); la dama se apodera de un objeto
(crucifijo de plata, venera de Santiago) que propicia la anagnorisis; el ntcleo
fundamental es el conflicto de la mujer deshonrada, etc.

Sin embargo, los puntos de contacto con Castillo Soldrzano son también
defendibles en tanto que al igual que Calderén prescinde del embarazo de la
protagonista y por consiguiente del papel dramatico de Luisico, en clara alu-
sion a la poca importancia que da Calderon al tema del vinculo de la sangre
(posiblemente por contaminacion con la obra de Castillo Solorzano). De igual
forma se observa en Calderdon una tendencia a extremar la caracterizacion poco
ejemplar del protagonista Don Juan. No obstante la comedia calderoniana es
de una factura constructiva mucho mas equilibrada porque no hay disgregacion
estructural y porque Calderon comprendi6é que la unica reescritura factible de
la comedia pasaba por una lectura tragica. Es este uno de los puntos basicos de
discusion de casi toda la critica®’. A modo de sistematizacion elemental caben
tres posturas principales sobre el espinoso asunto del género de la comedia:
los que opinan que es una comedia de capa y espada; los que ven en la obra
rasgos mas que evidentes de comedia seria; y por ultimo, los que se podria
llamar «indecisos», que alternan argumentaciones a favor y en contra. Entre
los que defienden una adscripcién mas o menos clara a los dramas serios des-
tacan las opiniones de Arellano (1988: 44 y 1999: 61), Mata Indurain (2010:
265) o Escudero (2013)3. Para otros criticos, sin embargo, como Valbuena
Briones (1954: LXXXYV), Pedraza (2000: 228-229)3' o Antonucci (2003a y
2003b)3? la obra presenta una morfologia contigua al género comico. No obs-
tante, lo que predomina en la critica es cierto escepticismo sobre su ubicacion
genérica. Dapaz Strout (1981: 7) lo achaca en parte a que «este drama gira
alrededor de un tema perturbador, repelente y tabti: la violacion». Rodriguez
Cuadros (1988: 143)* habla igualmente de «la extrafia comedia No hay cosa

29. Aclaro: poco estudiada dentro del corpus de comedias serias, muy lejos en atencion critica a
obras como La vida es suerio o El alcalde de Zalamea; pero con un nimero relativamente abundante
dentro del corpus de comedias comicas. Apenas cuenta con una veintena de entradas bibliograficas,
a las que habria que sumar los estudios preliminares de las dos ediciones exentas modernas: la de
Valbuena Briones en Clasicos Castellanos y la de Kathleen Costales como tesis doctoral de Vanderbilt
University. Para este y otros detalles, ver Escudero (2013).

30. Quien hace un analisis detallado de la comedia bajo los parametros de la comedia de capa
y espada para concluir que poco tiene que ver con este género comico.

31. Si bien destaca sus rasgos especiales al afirmar que No hay cosa como callar «es una extra-
fa, turbadora comedia de capa y espada» («comedia sentimental, la llama el propio Pedraza)», para
sefialar después (230-231) que «conviene subrayar los originales perfiles de esta comedia, con sus
ribetes tragicos y sus escabrosos episodios poco aptos para la risa. Se trata de una excepcion, que
confirma la regla, dentro del mundo de capa y espada». Ver para mas detalles Pedraza (2005: 466).

32. Antonucci ha dedicado varios trabajos a la comedia, uno de ellos centrado concretamente a
este asunto de la adscripcion genérica, sefialando que se trata de un experimento teatral de Calderdn,
una suerte de exploracion de los limites que permite la formula comica, y destaca finalmente otro
detalle que para ella permite adscribir No hay cosa al terreno de lo comico: la victoria de Leonor
sobre don Juan.

33. Y anade a continuacion: «La incomodidad viene, probablemente, de la falta de nitidez de los
componentes tragicos y comicos de la pieza».
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como callar [...] cuyo mapa estético de vocacion tragica solo se resuelve a
ultima hora del lado restaurador y topico de la comedia de capa y espada».
Y Déodat-Kassedjian (1999: 244), en su libro sobre El silencio en el teatro
de Calderon de la Barca, escribe que No hay cosa es una obra «totalmente
atipica y dificil por lo tanto de clasificar», y por tanto «enlace entre el mundo
de la tragedia y el mundo de la comedia». Anejo a este asunto se sitia la
relacion del protagonista con la figura mitica del burlador. Sobre este asunto
vuelvo al trabajo de Séez, muy util en cuanto que recoge la historia critica de
la controversia para concluir con acierto que no hay relacion genética con E/
burlador de Sevilla, sino un proceso de reescritura que lo sitia en la 6rbita
de La fuerza de la sangre cervantina:

Mas alla de todo esto, uno de los mayores vinculos que une a ambos muje-
riegos es el contraste entre nobilitas y virtus, es decir, entre nobleza heredada
y nobleza adquirida: los dos son de noble familia pero sus actos desdicen
de su estatuto social, una oposicion constante en las letras aureas. Y poco
mas hay. Entonces, (a qué se debe el empefio de algunos criticos en vincular
al personaje calderoniano con el conquistador don Juan? Sencillamente, y
como ya se ha mencionado antes, el enlace surge con el nombre del persona-
je, de gran fuerza para el imaginario colectivo, y la peligrosa rutina hace el
resto. Puede considerarse que, en efecto, hay caracteristicas que aproximan
a don Juan de Mendoza y al primero de los Tenorio. Sin embargo, tal vez
mas que atribuirlos a un eco directo del mito o de El burlador de Sevilla,
puedan insertarse sin mas dentro de la ndmina de personajes conquistadores
y licenciosos, de galanes afortunados que pueblan numerosas piezas del
teatro del Siglo de Oro. Se trata de un antimodelo frente al perfecto galan,
una suerte de «amante al uso» que puede relacionarse con otros personajes
calderonianos como el don Diego de Hombre pobre todo es trazas, el don
Hipolito de Marianas de abril y mayo o el don Alonso de No hay burlas
con el amor (Antonucci, 2003b: 164-165 y Cruickshank, 2011b: 318).

Al hilo de los comentarios que se han ido vertiendo, se pueden aventurar
las siguientes conclusiones: la primera, que es dificil desbrozar desde un punto
de vista genético cuanta responsabilidad tienen en la génesis calderoniana tanto
la novela cervantina como la comedia de Castillo Solorzano. De la primera
bien pudo tomar Calderon todos los elementos esenciales para el desarrollo
argumental de su historia; de la segunda, aparte del nombre del protagonista,
la eliminacién de la parte cervantina de la fuerza de la sangre y por supuesto
una caracterizacion mas decididamente parcial del personaje central, que a
efectos de praxis dramatica da igual si tiene su origen en una reescritura de
la novela cervantina o en un dialogo intertextual con El burlador de Sevilla:
lo importante, lo radical, es su designio como personaje sin conciencia ni
arrepentimiento, castigado al final, manipulado por una especie de fuerza

34. Y, efectivamente, le dedica un capitulo independiente titulado «Entre la tragedia y la comedia:
No hay cosa como callar. Leonor: heroina del silencio». Béziat (2002), realiza parecido trabajo con
el teatro de Tirso de Molina.

ANALES CERVANTINOS, VOL. XLV, pp. 155-174, 2013, ISSN: 0569-9878, e-ISSN:1988-8325, doi: 10.3989/anacervantinos.2013.007



REESCRITURAS DRAMATICAS AUREAS DE LA FUERZA DE LA SANGRE DE CERVANTES « 169

azarosa, de enredo fatal. Todo dirigido hacia un fin (en el que es necesario
un protagonista muy poco ejemplar) que es la construccion de una tragedia
donde el silencio juega un papel importante, pues este presenta un tratamiento
y funcion muy distintos segun sea la naturaleza de cada uno de los textos.
Leocadia puede revelar desde el comienzo la verdad a su familia, que la
respalda, y todos guardan silencio para evitar la propagacion de la deshonra.
Ter Horst (1982a: 69-170 y 1982b) ya advertia que, mientras en la novela
son esenciales la familia y los sentimientos de parentesco segiin anuncia el
titulo, la comedia calderoniana no mantiene ese circulo intimo de apoyo ni
nada que se le parezca. El personaje en Calderén debe guardar en solitario
un silencio absoluto, en «un proceso de aislamiento comunicativo, reductor y
tragico, sin paliativos» (Arellano, 2006: 143 y 2013: 629). Es una modificacion
sustancial, que traslada uno de los nucleos de la novela hacia patrones tipicos
del teatro aureo: «La trama se aleja del analisis psicologico y emotivo de las
relaciones familiares (fundamental en Cervantes) para apelar a la construccion
de una intriga con azares y concentracion de relaciones interpersonales que
densifican el clima del enredo» (de nuevo Arellano, 2006: 143 y 2013: 629).
Y que tiene por coda final un desenlace tragico donde don Juan de Mendoza
merece el castigo que recibe, urdido por el empeiio decidido de esas damas
«fijas» y «errantes» que tanto desprecia (pero que al fin y al cabo son la
causa, no prevista, de su derrota®®), acabando como un eco lejano de un don
Juan domesticado (Costales, 2003), casado con Leonor, obligado a reparar su
honor, en un final que no satisface a nadie pues las expectativas sentimentales
de todos los protagonistas® quedan frustradas, y Leonor desposada con quien
no quiere, amargamente lucida ante un futuro incierto y doloroso.

Culmina asi la intrahistoria genética su proceso formativo (cuyos hitos he
intentado sefialar). Y pienso que desde esa perspectiva se comprende bien el
molde tragico que sustenta No hay cosa como callar. «Podriamos decir que
la dificultad méaxima estribaria en establecer una taxonomia en niveles muy
especificos y refinados» (Arellano, 2013: 633, n. 9).
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Resumen

Este trabajo analiza las recreaciones del teatro espaiiol del siglo XVII de la novela ejem-
plar de Cervantes La fuerza de la sangre. En concreto se pasa revista a tres hitos en
estas recreaciones: La fuerza de la sangre de Guillén de Castro, El agravio satisfecho de
Castillo Solérzano y No hay cosa como callar de Calderén de la Barca. Las diferentes
reescrituras sefialan una relacién muy estrecha entre los tres textos dramaticos a través de
la intertextualidad y otras influencias.

Palabras clave: recreaciones; teatro del Siglo de Oro; novela ejemplar; Cervantes; La
fuerza de la sangre; intertextualidad; reescritura.

Title: Dramatic Rewritings of the Spanish Golden Age Theater of Cervantes's La fuerza
de la sangre.
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Abstract

This paper analyzes the Golden age spanish theater recreations of Cervantes’s exemplary
novel La fuerza de la sangre. Specifically, the paper reviews three important stages in
these recreations: La fuerza de la sangre of Guillen de Castro, El agravio satisfecho de
Castillo Solérzano, and No hay cosa como callar de Calderon de la Barca. Different re-
writes indicate a close relationship between the three dramatic texts through intertextuality
and other influences.

Key words: Recreation; Golden Age drama; Exemplary novel; Cervantes; La fuerza de la
sangre; Intertextuality; Rewrite.
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