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RESUMEN

Una caracteristica comiin del teatro barroco espafiol fue la plasmacion de dinamicas argu-
mentales que gravitaron en torno a dualidades epistémicas, siendo una de las mas interesan-
tes, sobre todo por los efectos emotivos que provocaba en el publico, la que consistia en el
ocultamiento/revelacion de la verdadera identidad de alguno de los personajes que interve-
nian en la accion dramatica. Nuestro objetivo es estudiar una comedia mitolégica temprana
de Calderon de la Barca, EI mayor encanto, amor (1635), para evidenciar la funcionalidad
de la anagnorisis (reconocimiento), que fue un recurso profusamente utilizado por los dra-
maturgos espaiioles de los Siglos de Oro.
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ABSTRACT

A common feature of the Spanish Baroque Theatre was the embodiment of dynamic story-
lines which gravitated around epistemic dualities, being one of the most interesting features,
especially the emotional effects caused to the audience which consisted of conceal-
ment/disclosure of the real identity of any of the characters involved in the dramatic action.
Our purpose is to study an early Calderon de la Barca's mythological comedy, E/ mayor
encanto, amor (1635), to show the anagnorisis' functions (recognition), that it was a pro-
fusely resource used by Spanish playwrights of the golden centuries.

Keywords: Spanish Baroque Theatre, Calderon de la Barca, El mayor encanto, amor, Clas-
sical tradition, Poetics, recognition.
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1. Delimitacion historica y genérica

El mayor encanto, amor (1635) fue la primera comedia mitologica que Calderon
de la Barca escribid, como dramaturgo oficial, para la Casa de Austria. El subgéne-
ro de la comedia mitologica, que se enmarca en el denominado teatro cortesano,
presentaba unas coordenadas semidticas bastante definidas®. En primer lugar, el
contexto escénico en el que se realizaban estas representaciones no estaba formado
por los teatros comerciales’, sino por aquellas estancias vinculadas a la corte’ que,
como el Buen Retiro “uno de los espacios dramaticos mas importantes de la Espafia
del siglo XVII"?, ofrecian un marco mas amplio para desarrollar propuestas esceno-
graficas que colmaran con solvencia las expectativas de un auditorio singular.

En efecto, el destinatario de este tipo de representaciones ya no era el gran pu-
blico, aunque hubo piezas dirigidas a espectadores de indole popular, sino la familia
real y sus invitados, a quienes se queria impresionar con ostentosas escenificaciones
y agradar con tramas argumentales que, siguiendo la corriente estética del Huma-
nismo, se construian sobre el acervo cultural grecolatino, si bien este habia pasado
por el tamiz alegoérico de una tradicion literaria medieval y renacentista que habia
convertido los mitos cldsicos en simbolos filoso6ficos y morales. Este rasgo se apre-
ciard de manera mas clara en los autos sacramentales de tema mitico®.

Este ultimo aspecto evidencia que las comedias mitolégicas de Calderon, lejos
de ser un entretenimiento palaciego carente de contenido, al contrario, tuvieron un
propdsito serio’, pero que no eliminaba la vertiente ludica de aquellas obras en las
que primaba el componente genérico comico. En este sentido, un sector de la critica
ha coincidido en sefalar el significado politico del teatro mitologico calderoniano,
especialmente en EI mayor encanto, amor®. De este modo, los personajes encontra-
rian su doble simbolico en la situacion socio-histdrica de la época, pudiendo aludir
a las figuras de autoridad con una finalidad critica o panegirica’. También han des-

2 J. M. Trabado Cabado (2001), pp. 200-ss.

* 1. Arellano (2005), pp. 64-84.

* Ibid. (2005), pp. 84-97.

> J. M. Diez Borque (1997).

6 J. Aparicio Maydeu (2003), pp. 1140-42; 1. Arellano (2005), p. 692, 710-ss; W. G. Chap-
man (1954), pp. 43-ss. J. Matas Caballero (2002), p. 134; Th. A. O"Connor (1988), p. 171.
"W. G. Chapman (1954), pp. 39-ss.

*F. A. De Armas (2011), pp.119-125.

? B. Baczynska (2007), p. 95; S. Fernandez Mosquera (2006).
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tacado la mezcolanza genérica y la gradual coexistencia de niveles sémicos como
un sintoma de la tendencia barroca a la conjugacion de contrarios y a la polisemia'’,

En tercer lugar habria que considerar el componente parateatral. Efectivamente,
las representaciones palaciegas se caracterizaron por emplear todos los recursos
escénicos a su alcance (iluminacion, maquinaria, tramoya, musica, pintura, etc.). De
esta manera, el espectaculo se convertia en una verdadera fusion de todas las artes'’.
Esta circunstancia se consiguio, sobre todo, gracias a los avances técnicos que lle-
garon desde Italia de la mano de Cesar Fontana, Cosme Lotti y Baccio del Bianco,
entre otras personalidades'.

El mayor encanto, amor se representd en un entorno natural como eran los jardi-
nes y el estanque del Palacio del Buen Retiro'. Su estreno en 1635 fue un hito en la
historia del teatro espafiol, ya que se trataba de la primera comedia cortesana mito-
logica no so6lo de Calderon, sino del teatro espafiol del Siglo de Oro, de tal modo
que marc6 el inicio de una fructifera carrera dentro de este subgénero'*. La finalidad
de la representacion, cuyo disefio escenografico estuvo a cargo de Cosme Lotti,
aunque seria Calder6én quien adaptase finalmente la “memoria de apariencias” del
florentino'®, fue celebrar la noche de san Juan e inaugurar algunas estancias de la
reciente construccion arquitectonica'®.

El dramaturgo espafiol adapto para esta ocasion el episodio que narraba las aven-
turas de Ulises y sus compafieros en la isla de la bella hechicera Circe. Aunque se
trataba de un relato mitico recogido en la Odisea de Homero y las Metamorfosis de
Ovidio, obras que constituyeron sus principales fuentes, Calderén también debiod
manejar una amplia amalgama de intertextos contemporaneos en los que el mito se
habia abordado desde diferentes puntos de vista y a través de diversos géneros lite-
rarios, por ejemplo: el Polifemo y Galatea (1613), de Géngora; La navegacion de
Ulises (1621), de Ruiz Alceo y La Circe (1624), de Lope de Vega. También algu-
nos de los manuales mitograficos espafioles de indole alegérico-filoséfica mas im-
portantes: la Filosofia secreta (1585) de Pérez de Moya y El teatro de los dioses de
la gentilidad (1620-1623) de fray Baltasar de Vitoria, entre otras obras'’. Asimis-
mo, conviene recordar que Calderon habia tratado este tema en Polifemo y Circe

191, Arellano (2005), p. 507; S. Fernandez Mosquera (2008), pp. 157-ss.

'J. Aparicio Maydeu (2003), pp. 1099, 1138; 1. Arellano (2005), p. 505; W. G. Chapman
(1954), p. 36.

121, Arellano (2005), pp. 84-97; H. Urzaiz Tortajada (2002).

1 J. M®. Diez Borque, 1997, p. 172; J. M. Trabado Cabado (2001), p. 205.

' J. Aparicio Maydeu (2003), pp. 1119, 1138-39; I. Arellano (2005), p. 90; V. Cristobal
(2002), p. 126; S. J. M?. Diez Borque (1997), p. 176, S. Neumeister (2000), p. 33, 68.

> Rouanet (1899).

1 J. Aparicio Maydeu (2003), pp. 1138-39; I. Arellano (2005), p. 90; B. Baczynska (2007),
p. 87.

" W. G. Chapman (1954), pp. 46-ss.; F. Hernandez (2002), p. 137, 143.
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(1630), escrita en colaboraciéon con Mira de Amescua y Pérez de Montalban. De
ella aprovecharia algunas escenas mostrando su pericia en la actividad de reescritu-
ra'® o, mejor dicho en este caso, de autorreescritura'’. Mas tarde, retomaria el argu-
mento para crear el auto sacramental mitologico titulado Los encantos de la culpa
(1645) y la comedia mitologica llamada E! golfo de las sirenas (1657)*.

El mito odiseico se reveld idoneo para que Calderdn desarrollara una trama en la
que sobresaliera lo fantastico, maravilloso y sorprendente. De hecho, este aspecto
resultaba apropiado para la magica noche de san Juan en la que tenia lugar la repre-
sentacion. Pero también lo utilizé para desplegar momentos comicos en los que el
juego parddico entre los personajes tendiera a lo entremesil®. Asi, pues, a lo largo
de la obra vamos viendo como se suceden tormentas, naufragios, encuentros con
extrafios animales y hermosas ninfas, sucesos magicos, metamorfosis, apariciones
fantasmales, cambios de identidad, juegos sentimentales, revelaciones inesperadas,
etc.”. En ultima instancia, se trata de una pieza dramatica de amor y de aventuras
que se erige en un canto triunfal de la razon sobre las pasiones, donde el héroe ven-
ce todos los peligros para regresar a su hogar™.

Otro aspecto resefable fue que Calderén adaptara el mito a la perspectiva cultu-
ral barroca e hiciera girar la trama argumental sobre dualidades epistémicas, siendo
quiza la mas interesante, sobre todo por los efectos emotivos que provocaba en el
publico, la que gravitaba en torno al ocultamiento/revelacion de la verdadera iden-
tidad de alguno de los personajes que intervenian en la accion. Esta dinamica, que
fecundo el teatro espaiiol de Siglo de Oro, respondia en esencia a un motivo de rai-
gambre clasica al que Aristoteles denomind dvayvwpiois (reconocimiento) en su
Poética (s. 1V a. C.)*.

El Estagirita lo definid6 como un proceso cognitivo que suponia “el cambio desde
la ignorancia al conocimiento””, el cual se podia producir con relacién a objetos,
acciones o personas, y que conllevaba un giro en el desarrollo de los acontecimien-
tos en sentido contrario —de feliz a infeliz o viceversa— (wepiérern) y una mudanza

'8 A. Ibafiez Chacén (2005), pp. 265-266; A. Ulla Lorenzo (2011).

' A. Ulla Lorenzo (2011), p. 1403.

0 J. Aparicio Maydeu (2003), p. 1142: 1. Arellano (2005), p. 692; F. Hernandez (2002), pp.
145-ss.; Th. A. O’Connor (1988), p. 171.

21'S. Fernandez Mosquera (2008), p. 157.

1. Arellano (2005), p. 505; S. Fisher (1981), p. 100.

'S, Fisher (1981), pp. 100-ss.

** Sobre la anagnorisis en el teatro griego, concretamente en el subgénero de la tragedia,
vid. M. Quijada Sagredo (2005). En el teatro espafiol del Siglo de Oro, vid. P. Garrido Ca-
macho (1999); M.L. Lobato (2011). Otros términos empleados en la tradicion literaria occi-
dental para denominar a este recurso son, por ejemplo: agnicion, agnitio, recognition, rico-
noscimento, reconnaissance, anerkennung, etc.

% Po. x1, 1452a.
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en la suerte de los protagonistas —de la amistad a la hostilidad, aunque también po-
dia darse a la inversa— (uetofoAé). Segln el filosofo, la anagnorisis era un recurso
idéneo para emocionar a los espectadores (yuyayoyia)*®. Si era de personas, habia
tres posibilidades: reconocimiento de otro, mutuo y propio. También diferencié seis
tipos segun los medios empleados®’. La teoria aristotélica fue recuperada en el siglo
XVII por Alonso Lopez Pinciano en su Filosofia antigua poética (1595) y por José
Antonio Gonzalez de Salas en su Nueva idea de la tragedia antigua (1633), entre
otros autores.

2. El motivo de la anagndrisis en El mayor encanto, amor (1635)

Nuestro objetivo principal consistira en analizar la presencia de la anagnorisis
en El mayor encanto, amor para observar sus implicaciones en los tres niveles se-
midticos que modulan el hecho teatral: el semantico, el sintactico y el pragmatico.
La pieza narra las aventuras de Ulises y sus compafieros en la isla de Circe. Ulises
es uno de los grandes héroes griegos que participaron en la Guerra de Troya. Al
finalizar el conflicto bélico emprende, junto a su tripulacion, el viaje de regreso
(voorog) a su patria con el ferviente deseo de reencontrarse con su familia, renovar
el amor con su esposa y restaurar el orden politico en ftaca, donde se habia instala-
do un grupo de osados pretendientes que devoraban la hacienda de su palacio, vio-
lentaban la fidelidad de la reina y amenazaban la continuidad dinastica. Pero el via-
je de vuelta se complica en el transcurso de la travesia al tener que enfrentarse a
diversos peligros que ralentizan la marcha.

En la primera jornada Ulises y su tripulacion se ven envueltos en una tormenta
que los desvia de su ruta, llegando a la isla de Eea (Trinacria), donde reinaba la
hechicera Circe. Cuando pisan tierra aparece un escuadron de fieras salvajes que al
ritmo de una danza les invitan a marcharse, pero la tripulacion decide explorar la
isla. Tras subir una montafa, encuentran un palacio oculto entre la vegetacion. Alli
los recibe un grupo de ninfas y la maga Circe, cuya hermosura les embelesa. Les
ofrece un licor que les hace perder el sentido. Embriagados por el néctar, los trans-
forma en animales. Antistes, que no bebe, huye sin ser transformado. Regresa para
avisar a Ulises, que decide socorrer a sus compaieros. De camino se le aparece Iris,
la ninfa de los vientos, que le regala unas flores para contrarrestar la pocion de Cir-
ce. Encuentra a la hechicera en el palacio. Le ofrece el licor, pero al hundir el rami-
llete desvanece el embrujo. Ulises pide liberar a los soldados, demanda que Circe
acepta. Asi, todos recuperan su forma humana. Ulises ruega que le permita reanudar
el viaje, pero la maga le propone permanecer algunos dias. Ulises accede con enga-
fio: “hoy seré / de aquesta esfinge el Edipo” (I, 765), pues “libraré de aquesta fiera /

26 Po. v1, 1450a.
27 Po. XV1, 1454b-1455a.
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a Trinacria si amor finjo” (I, 950). De este modo, aparece uno de los temas princi-
pales de la obra: el conflicto entre apariencia y realidad.

La segunda jornada es una especie de paréntesis en el argumento principal. Cal-
derén muestra su original reelaboracion del mito apartandose de los modelos greco-
latinos para construir una subtrama literaria donde se suceden los enredos amoro-
sos, los trueques de identidad, las escenas comicas, etc., ingredientes caracteristicos
de una comedia de capa y espada®. En este momento accedemos a una especie de
mundo al revés, un juego de espejos donde nada es lo que parece, un espacio de
recreacion en el que los personajes representan nuevos papeles que invierten las
relaciones provocando peripecias de amor y celos, un microcosmos escénico que
propicia la aparicion de algunos de los temas mas importantes del teatro barroco
como, por ejemplo, el teatro dentro del teatro™.

La tercera jornada recupera el argumento central donde el recurso de la anagno-
risis ocupa un papel determinante, ya que supone no sélo la restauracion del orden,
sino la soluciéon del conflicto poético y el punto climatico de la pieza. La accion
comienza de la siguiente manera: Antistes lamenta que Ulises haya caido preso de
la hermosura de Circe. La tripulacién desea volver a su hogar, pues ha pasado mu-
cho tiempo desde que llegaran a la isla, pero el héroe permanece dedicado a los
placeres sensuales. Ulises estd sumido en un profundo letargo que ha nublado su
razon y sus sentidos, incluso parece haber olvidado a su esposa, su familia, su honor
y su patria, lo que ha conllevado la pérdida de su identidad. El conflicto dramatico
consistira en restablecer el equilibrio que ha sido trastocado, tratando de romper el
hechizo que propicie que el héroe recupere su verdadero estatus. Sobre el conflicto
entre razén y pasién’®, el amor aparece como una fuerza que ha doblegado la cien-
cia de la hechicera y la inteligencia del habil guerrero.

Antistes, como héroe auxiliar, idea un plan para que Ulises recupere su memoria.
Cree que el sonido militar de cajas y trompetas que utilizan para animar a los solda-
dos hacia la guerra rompera el encanto amoroso, haciendo que Ulises recuerde su
condicion heroica. Inmediatamente se produce una especie de batalla agonal (dywv)
en la que los soldados tratan de concienciarle al grito de “guerra”, mientras que
Circe y sus damas intentan retenerle al grito de “amor”. Ulises se debate entre dos
polos opuestos: seguir los dictados del amor o de la razén. El héroe ve como en su
interior afloran sentimientos contradictorios: unos le impelen a abrazar a Circe,
otros a recuperar sus obligaciones. Ulises parece comprender su estado a través del
sonido militar, pero Calderon juega con la apariencia y la realidad, elaborando una
falsa anagnorisis para mantener al publico en suspense. De este modo, retrasa la

% S. Fisher (1981), pp. 105-ss.; Th. A. O’Connor (1988), pp. 172-173; J. M. Trabado Caba-
do (2003), p. 23.

2% J. Matas Caballero (2002), p. 139.

% Th. A. O’Connor (1988), p. 178.
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resolucion haciendo que el combate concluya con la victoria de amor, lo que supone
un anticlimax que genera dinamicas de interés.

Como el sonido bélico no ha surtido el efecto deseado, los compafieros idean
otra estrategia en la que primara el sentido visual. Aprovechando que Circe se ha
ausentado, dejando a Ulises sumido en un suefio, depositan a sus pies las armas de
Aquiles, el mas valiente de los héroes griegos. Al despertar, Ulises las contemplara
y le recordaran su condicion guerrera®’. Las armas funcionardn como un objeto de
autoconocimiento que proyectara, cComo un espejo, en su mente su propia imagen.
Asi, el objeto de guerra sera un amuleto que posibilite el reconocimiento de si mis-
mo™>.

Cuando despierta, Ulises pronuncia un monologo en el que se evidencia el paso
del suefio a la realidad. El héroe griego describe su estado como un “pesado letar-
g0” y una “letal pesadumbre”. Cuando recobra la razon, piensa en Circe. Luego, fija
su mirada en el suelo, momento en el que observa “el grabado arnés ilustre” de
Aquiles que yace a sus pies. Contrariamente a lo esperado, Ulises no duda en califi-
carlo de “torpe, olvidado e inutil”. Jugando con el simbolismo mitologico, se jacta
de que “Amor” haya vencido a “Marte”, asi que ese “trofeo del valor” mereceria ser
abandonado. Calderon introduce otra escena anticlimatica que, como resorte drama-
tico, sirve para posponer el desenlace, crear nuevas expectativas de interés y esti-
mular la tension del espectador.

Entonces sucede algo extraordinario. Ulises escucha una voz imperativa que le
reprende su actitud: “jNo le ofendas, no le injuries!”. Al estado de perplejidad en
que queda sumido el héroe, le sigue una escena espectacular en la que se utiliza una
fastuosa escenografia con sorprendentes efectos de tramoya (fuego, humo, truenos,
etc.). De repente, la tierra se abre simulando una gran boca de cuyas entrafias sube,
como deus ex machina, un espiritu con el rostro cubierto por un velo negro™.

Ulises no consigue reconocerle, lo que genera un instante de intriga que no sélo
afecta a los personajes de la ficcion teatral, sino que se proyecta también en el pu-
blico que contempla la representacion, y que anhela descubrir la identidad de tan
enigmatico personaje. Al preguntar Ulises: “;quién eres?”. El espectro responde:

31 El héroe subiria de la parte inferior del escenario, que representaria simbolicamente el
Hades, mediante un sistema de poleas. Vid. R. Maestre (1988).

32 J. Ellis (2010), pp. 157-ss.; S. Fisher (1981), pp. 109-ss.; J. Matas Caballero (2002), pp.
139-ss.; Th. A. O’Connor (1988), pp. 179-180.

3 La tensién define la comunicacion dramatica frente a la concentracién y la progresion
que caracterizan, respectivamente, la poética y narrativa, vid. A. Garcia Berrio / J. Huerta
Calvo (2006), pp. 78-ss.

** En esta escena se debié de emplear maquinaria especifica para los efectos de tramoya,
vid. R. Maestre (1988). Ademas, la ocultacion de la identidad del personaje a través de mas-
caras fue un recurso escénico utilizado con asiduidad por los dramaturgos espaiioles del
Siglo de Oro, vid. M.L. Lobato (2011).
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“Porque no dudes / quién soy, este negro velo / corre y mi aspecto descubre. / ;Co-
nécesme?”. Ulises se acerca, retira el velo y se produce la primera anagnorisis:

ULISES Si me deja
especies con que te juzgue
lo palido de tu faz,
que no hay vista que no turbe,
lo yerto de tu esqueleto
que aun desfigurado luce,
Aquiles, Aquiles eres. (vv. 779-885)

Se trata del “espiritu ilustre” de Aquiles que ha regresado de los “eliseos cam-
pos” para recuperar sus armas que estaban siendo deshonradas. Aquiles le insta a
retomar sus obligaciones, a abandonar la carcel de amor y a salir de Trinacria. Al
contemplar la esquelética figura, Ulises ve su propia imagen reflejada a modo de
espejo. Aquiles actiia como contrapunto heroico, antitesis y ejemplo de autoridad
(auctoritas)”. La colision entre la individualidad y la alteridad produce una nueva
anagnorisis que, situada en un segundo nivel, posibilita que Ulises recuerde su con-
dicién heroica, como rey de Itaca, y reconozca su verdadera identidad (autorreco-
nocimiento): “[...] Tiempo es ya / que a los engafios me usurpe / del mayor encanto;
y hoy / el valor, del amor triunfe” (845).

Ulises vence a amor, el “mayor encanto”, a través de la huida de la isla: “huya-
mos de aqui, que hoy / es huir accion ilustre, / pues los encantos de amor / los vence
aquel que los huye” (870). A partir de ese momento vuelve a ser él mismo, el héroe
que regresa a su patria para reencontrarse con su familia y renovar el amor con su
esposa Penélope™. Ulises, como Teseo o Eneas, deja atras la playa de Eea, mientras
Circe, abandonada cual Ariadna o Dido, observa como el barco se pierde en el hori-
zonte. La hechicera provoca un terremoto para impedir que Ulises escape, pero
Galatea, ninfa del mar, le ofrece su ayuda. Al no obtener el amor, Circe destruye la
isla. La obra concluye con una escena apoteosica llena de efectos de tramoya debi-
do a los poderes de la maga®’.

* Los estudiosos han observado, acertadamente, semejanzas con escenas que aparecen en
otras obras, por ejemplo: la Eneida de Virgilio, la Aquileida de Estacio, Polifemo y Circe
(1630) de Calderdn, incluso el cuadro pictorico titulado Aquiles descubierto por Ulises y
Diomedes (1618), de Rubens (en colaboracion con Van Dyck), vid. V. Cristobal (2002), p.
135; B. Baczynska (2007), p. 94; J. Ellis (2010), p. 156.

36 J. Matas Caballero (2002), p. 140.

37 Sobre la comparacion de las escenas finales de EI mayor encanto, amor y de Polifemo y
Circe, asi como sus relaciones con las fuentes clasicas, vid. A. Ulla Lorenzo (2011).
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3. A modo de conclusion: hacia una valoracion semantica, sintactica y pragmatica

La reflexion sobre la anagnorisis en esta comedia mitoldgica nos aporta algunos
datos interesantes sobre la técnica de composicion literaria del dramaturgo espafiol,
que demostrd estar atento a la tradicion clasica al incorporar argumentos miticos,
como es el episodio de Ulises y Circe, y elementos poético-retdricos, como es la
anagnorisis. Pero también mostré su capacidad para construir tramas originales
desde la perspectiva de su propia época. Algunos elementos novedosos de ideacion
calderoniana son, por ejemplo, la division en tres jornadas, el triangulo amoroso
formado por Ulises, Circe y Arsidas, la figura del gracioso (Clarin y Lebrel), el
episodio de los enamorados Flérida y Lisidas, la parodia de personajes mitologicos:
Circe, Brutamonte (el Polifemo odiseico), etc.

Pero lo mas importante fue la sintesis de ambas tradiciones culturales y litera-
rias. Si en la primera jornada sigue de manera fiel el episodio homérico-ovidiano
(imitatio) y en la segunda innova con respecto a las fuentes clasicas teniendo en
cuenta algunos de los codigos teatrales mas importantes del siglo XVII (amplifica-
tio)*®, en la tercera funde las dos vertientes, sobre todo a través de la utilizacion de
la anagnorisis. Ya sabemos que se trataba de un recurso que estaba presente, si bien
con distintas realizaciones, tanto en el teatro grecolatino, como en el barroco espa-
fiol. Calderén demostraba de esta manera su genio dramatico para componer piezas
que conjugaran en sabia proporcion episodios de la mitologia clasica, resortes esti-
listicos, poético-retoricos, de tradicidon grecolatina e innovaciones caracteristicas del
teatro espafiol aurisecular.

Calderon empleo la anagnorisis de manera original, mezclando los tipos sefala-
dos por la preceptiva clasica y clasicista. Podemos sefialar dos escenas: 1) el reco-
nocimiento de la identidad de Aquiles por parte de Ulises, que se produce de mane-
ra unidireccional y directa a través de la mirada, si bien la accién de retirar el velo
que cubria el rostro del personaje le conferia un mayor grado de elaboracion en la
consecucion del suspense, lo que contribuiria a potenciar el efecto sorpresivo del
publico; 2) el reconocimiento de la identidad de Ulises, que no deja de ser un auto-
rreconocimiento muy semejante al que se daba en el Edipo rey de Séfocles y Séne-
ca. Una de las diferencias radicaba en que, ademas de que el desenlace era feliz al
tratarse de una comedia, el reconocimiento en El mayor encanto se producia por la
memoria (dia uviuyg), el tipo que Aristoteles y “el Pinciano” consideraron mas
agradable y deleitoso para el espectador.

Asimismo, es interesante la innovacion calderoniana respecto al modo con que
se habia utilizado el reconocimiento por la memoria. En las fuentes clasicas un per-
sonaje escuchaba o veia un aspecto de la realidad —una pintura o una melodia— que
a través del recuerdo generaba emociones, las cuales posibilitaban que otro persona-

3% J. Matas Caballero (2002), pp. 134-135.
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je descubriera su identidad®. Por su parte, Calderon dio un paso mas al hacer que la
memoria, que Ulises activa cuando observa la figura de Aquiles y escucha sus pala-
bras, aunando el sentido visual y auditivo, posibilite el reconocimiento de si mismo.
Quiza como leve objecion podriamos aludir al recurso del deus ex machina (awo
unyon® Oedc) que se utiliza para resolver la trama. Este mecanismo no fue del agra-
do de los preceptistas, que prefirieron que el conflicto se resolviera no por algo
externo al drama, sino por la evolucion de los acontecimientos*. Con todo, ademas
de que su uso habia demostrado, durante siglos de practica escénica, gran efectivi-
dad para lograr uno de los objetivos mas importantes del espectaculo, que es la
emocion del publico, Calderdn lo integré en el argumento con sutileza y coherencia,
demostrando su magistral dominio de la técnica dramatica.

La anagnorisis se proyecta en tres niveles. Desde el punto de vista semantico, £/
mayor encanto es una obra de reconocimiento, pues ahonda esencialmente en el
tema de la identidad, que adquiere diferentes realizaciones: fingidas, olvidadas y
restauradas. En la representacion somos testigos de las diversas transformaciones de
los personajes. Los cambios de identidad se producen en dos estratos: en el fisico-
corporal, cuando Circe convierte a los soldados y al gracioso Clarin en animales, o
en el psiquico-simbdlico, cuando los protagonistas adquieren otras personalidades
fingiendo ser quienes no son: Flérida ama a Lisidas, pero trata de enamorar a Uli-
ses; Arsidas quiere a Circe, aunque disimula su deseo; Ulises ama a Penélope, mas
finge que se desvive por Circe. También encontramos juegos de identidad basados
en que uno de los personajes desconoce quién es el otro, sea porque aparece con el
rostro cubierto, como el espiritu de Aquiles frente a Ulises, o sea porque no se con-
sigue desvelar su identidad de manera directa a través de la vista, como Circe ante
Galatea (111, 990-1005).

Pero el tema principal que se dramatiza con posibilidades tragicomicas es la pérdi-
da de la identidad heroica del protagonista y su recuperacion final. La obra conceptua-
liza un movimiento cognitivo que arranca en la inconsciencia para llegar a un estado
de consciencia que podria definirse, al aristotélico modo, como “el paso de la igno-
rancia al conocimiento”. Aqui ya no se trata del tradicional reconocimiento de la iden-
tidad de un personaje por parte de otro. Hablamos del emotivo reconocimiento que el
héroe efectua sobre si mismo. En esta escena quien reconoce y, al mismo tiempo, es
reconocido a través del recuerdo se encuentra en intima unién personal. Por tanto, la
combinacion de anagnorisis y uviun constituye una especie de anamnesis o reminis-
cencia platonica que implica un proceso de busqueda (svApeaic/inuentio) psicologica
para hallar los elementos que permitan al protagonista reencontrarse con su auténtica
identidad.

¥ Po. xv1, 1455a.
0 Po. XV, 1454b; Filosofia antigua poética, 214.
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La anagnorisis se construye sobre dualidades epistémicas —vida/suerio, ra-
zon/pasion, amor/guerra, etc.—, concluyendo con el triunfo de unas sobre otras.
Pero, dado que el amor que Ulises profesa a Circe es fingido y, en ultimo término,
motivado por la ciencia de la maga, el hecho de despertar del suefio, observar las
armas y reconocer la autoridad de Aquiles, con el consiguiente regreso al hogar,
significa no so6lo la recuperacion del valor que legitima su condicion como héroe
guerrero, sino también del sentimiento que le caracteriza como héroe sentimental.
Por tanto, debemos matizar que la confrontacion semantica entre los conceptos de
amor'y guerra se presenta en la obra mas bien como el conflicto interior de Ulises
entre la pasion simbolizada por Circe y el verdadero amor que representa Penélope.
Recordemos que en la Odisea de Homero, otra ninfa llamada Calipso le habia oftre-
cido una vida de placer, incluso la inmortalidad, si decidia quedarse en sus brazos,
pero Ulises no aceptd porque anhelaba reencontrase con Penélope*'. Por tanto,
creemos en términos de gradacion que parte del sentido de la obra se desliza a lo
sentimental. Asi parece reflejarse en el emotivo episodio de los enamorados Flérida
y Lisidas, que pone de relieve como se puede perder la razon, incluso los sentidos,
pero nunca el amor, ya que éste siempre permanece en la memoria (I, 815-945).
Asi, pues, el titulo de la pieza adquiere un matiz de alabanza: “el amor es el mayor
encanto”.

Desde el punto de vista sintactico, la obra se estructura en dos momentos que
afectan al reconocimiento®: 1) la pérdida de la razon y los sentidos que supone la
entrada en el mundo onirico; 2) la vuelta a la realidad y la toma de conciencia. El
argumento traza un movimiento circular que consiste en la pérdida y posterior recu-
peracion de la identidad. La segunda anagnorisis se acompaia de mepizérera, un
giro positivo en la trama, y de petoffoAé, un cambio feliz en la suerte del héroe. Es-
tos dos aspectos la acercarian a la comedia grecolatina, a la tragedia tardia de Euri-
pides e, incluso, a la novela helenistica. Ademas, su retardacion hasta la tercera
jornada es efectiva para provocar el suspense antes del climax final. Asimismo, su
utilizacién no es episddica, sino intrinseca a una trama epistémica que Calderon
amplia al conceder importancia a aspectos que en los modelos clasicos se trataban
de manera mas breve (por ejemplo, el olvido de Ulises de su regreso a ftaca) con
vistas a la anagnorisis que permitiera el happy end.

Desde el punto de vista pragmatico, la anagnorisis incide de manera directa en
las emociones (wafog) del espectador. A ello se suma el hecho de que, al tratarse de
una obra dramatica, cuya diferencia frente a los dos géneros literarios historicos “la
novela y la poesia” es su actualizacion, in praesentia, ante el publico, los efectos
emotivos se potencian para conseguir la commocion, un concepto que recubre

1 0d. 1%, 30-35.
*2°S. Fisher (1981, p. 110) sefiala tres momentos “conflicto, pathos y anagndrisis”, que
toman la forma de un movimiento circular que va de lo descendente a lo ascendente.
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igualmente la vertiente comica y tragica®. Asimismo, cabe sefialar que en la escena
de anagnorisis se observa la utilizacion espectacular de escenografia y efectos de
tramoya para conseguir lo que los antiguos griegos consideraron imprescindible en
toda representacion: lo prodigioso (¢©@kminkriév) y lo sorprendente (Bawuaotov)™.

Sin embargo, creemos que esto no tuvo que ver Unicamente con que se tratase de
una comedia cortesana mitologica donde se fusionaba una gran variedad de mani-
festaciones artisticas. Mas bien pensamos que Calder6n, conocida la importancia
que la escena de reconocimiento desempefiaria en la resolucion argumental y, sobre
todo, sabida su trascendencia para desencadenar en los espectadores efectos prag-
maticos de indole sentimental, decididé conjugar en ella de manera proporcionada
los dos elementos mas importantes del teatro: por una parte, el componente escéni-
co, que era necesario para lograr una representacion visualmente atractiva; por otra,
el ingrediente formal, que era decisivo para la construccion textual del argumento
dramatico. Por tanto, consideramos que, a pesar de las posibles diferencias “com-
prensibles en todo caso” que en la fase de trabajo inicial pudieran haber distanciado
al dramaturgo (Calderdn) y al escendgrafo (Lotti) a la hora de disefiar la estrategia
de representacion mas adecuada para la obra, sobre la que no se acordaba qué ele-
mento, si el visual o el textual, tendria mayor peso®’, el resultado final que se obser-
va en la escena de anagnorisis nos permite afirmar que la colaboracion entre ambos
fue equitativa en aras de un espectaculo global.

En resumen, la anagnorisis en El mayor encanto, amor desempena, basicamen-
te, tres funciones semidticas: engrosa el espesor semantico, ampliando el proceso
hermenéutico en la periferia connotativa®®; incide en la estructura sintactica, permi-
tiendo la resolucion de la trama; y potencia la conmocion artistica, favoreciendo el
disfrute de la obra. La anagnorisis, vinculada a la mdscara y a los juegos de identi-
dad entre personajes, fue un recurso utilizado con asiduidad en el teatro espafiol del
Siglo de Oro*’. En este modesto trabajo hemos querido mostrar su presencia y fun-
cionalidad en una comedia mitologica temprana de Calderon de la Barca®.

* Sobre la peculiaridad pragmatico-comunicativa de la conmocién, como efecto estético
resultante del género teatral, frente a la admiracion y a la identificacion, caracteristicas del
género novelistico y poético, respectivamente, vid. A. Garcia Berrio / M?. T. Hernandez
Fernandez (2004), pp. 273-274; A. Garcia Berrio / J. Huerta Calvo (2006), pp. 78-ss.

* Quijada Sagredo (2005), pp. 505-ss.

> Rouanet (1899).

* Sobre la diferencia entre centro sémico denotativo y periferia connotativa, y su compati-
bilidad en la obra literaria, vid. A. Garcia Berrio / M®. T. Hernandez Fernandez (2004), p.
27.

“"M.L. Lobato (2011).

* Agradezco a la Dra. M.L. Lobato y al Dr. Jestis Ponce Cérdenas la lectura atenta de este
trabajo y las acertadas sugerencias.
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