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Introducción

El teatro en la época de Calderón

Tenía Pedro Calderón de la Barca nueve años cuando 
Lope de Vega publicaba, en 1609, Arte nuevo de ha-
cer comedias en este tiempo. Por entonces el teatro se 
había convertido ya en un espectáculo de éxito que 
convocaba a un numeroso público perteneciente a 
todos los estamentos de la sociedad española del si-
glo xvii. 

Aunque seguían haciéndose representaciones en tabla-
dos improvisados en las plazas de los pueblos, varias ciu-
dades habían comenzado a habilitar espacios específicos 
para la puesta en escena de obras dramáticas: los corra-
les de comedias, donde actuaban cada vez mayor núme-
ro de compañías que constantemente demandaban a los 
escritores nuevas comedias, término genérico equivalen-
te en la época a obra teatral. 
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Junto a las representaciones de los corrales se desarro-
lló también un teatro de carácter religioso, cuya produc-
ción barroca más característica fueron los autos sacra-
mentales que, con su espectacularidad, despertaban en 
plazas y calles el asombro de la gente durante la celebra-
ción de la festividad del Corpus, asimismo un teatro cor-
tesano, representado en los palacios de la nobleza, que 
llega a su cumbre con la apertura del Coliseo en el Pa-
lacio del Buen Retiro, en 1640, durante el reinado de 
Felipe IV, construido según el modelo italiano, con una 
riquísima maquinaria que permitió crear complicadas 
escenografías. 

En un principio los recursos escenográficos utilizados 
en los corrales de comedias eran bastante sencillos, pero 
a medida que transcurre el siglo, por influencia de los 
autos sacramentales y del teatro cortesano, las tramoyas 
se fueron haciendo más complejas y los efectos visuales 
competían con lo textual para conseguir la admiración 
de los espectadores.

Por otra parte, el teatro palaciego pretendió en algu-
nas ocasiones, para diversión de la corte, recrear el am-
biente ruidoso y colorista de los corrales de comedias, 
como al parecer ocurrió en el Coliseo del Palacio del 
Buen Retiro:

Al igual que en los corrales, asimismo, el público podía en-
trar en el Coliseo previo pago y en la temporada inaugural se 
realizaron grandes esfuerzos para divertir a los monarcas 
imitando el tipo de ambiente de los teatros públicos; hubo 
silbidos y peleas y, para dar mayor emoción a la escena, en 
una de las representaciones inaugurales de febrero de 1640 
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se soltaron ratones vivos entre las mujeres sentadas en la 
«cazuela» del teatro, «espectáculo más de gusto que de de-
cencia», como observan unos avisos de la corte.1

Aristocrático y popular, capaz de atraer a cultos e ile-
trados, el teatro del Siglo de Oro, en una sociedad en de-
cadencia que constantemente demandaba evasión y di-
versiones, se convirtió en lo que hoy denominaríamos un 
espectáculo de masas. 

El artífice de la popularidad de la que gozó el teatro 
del Siglo de Oro fue, en gran medida, Lope de Vega, 
como ya en la época reconocía Cervantes:

Y entró luego el monstruo de naturaleza, el gran Lope de 
Vega, y alzose con la monarquía cómica. Avasalló y puso de-
bajo de su jurisdicción a todos los farsantes; llenó el mundo 
de comedias propias, felices y bien razonadas, y tantas que 
pasan de diez mil pliegos los que tiene escritos, y todas, 
que es una de las mayores cosas que puede decirse, las ha 
visto representar o oído decir por lo menos que se han re-
presentado2.

El propio Lope de Vega era consciente de escribir para 
un público mayoritario. Baste recordar algunos de los 
versos con los que se refiere a sus creaciones teatrales en 

1.  Jonathan Brown y J. H. Elliot, Un palacio para el rey. El Buen Re-
tiro y la corte de Felipe IV, Madrid, Revista de Occidente /Alianza 
Editorial, 1985.
2.  «Prólogo al lector» de la edición de Ocho comedias y ocho entreme-
ses nuevos nunca representados, libro publicado en 1615, donde Cer-
vantes recogía su obra teatral.
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el Arte nuevo de hacer comedias como: «aunque fueran 
mejor de otra manera,/ no tuvieran el gusto que han te-
nido,/ porque a veces lo que es contra lo justo/ por la 
misma razón deleita el gusto». Lo que Lope buscaba con 
estos versos y otros similares del Arte nuevo, como los 
tan conocidos e irónicos «porque como las paga el vulgo 
es justo/ hablarle en necio para darle gusto», era justifi-
car su rebelión frente a los preceptos aristotélicos para 
crear una nueva forma de teatro que, rompiendo con la 
rigidez de las reglas clásicas, fuera ante todo espectáculo 
que sedujese al espectador (vulgo quizá con mejor crite-
rio literario que los preceptistas) y que fuera capaz de lle-
gar por medio de un lenguaje poético tanto a los sentidos 
como a la inteligencia. 

Variedad argumental, mezcla de lo trágico y lo cómico 
para dar impresión de naturalidad, división de la come-
dia en tres actos o jornadas, preeminencia de la acción y 
de la intriga, polimetría, libertad en el manejo del tiempo 
y el espacio son algunos de los rasgos que configuran la 
comedia nueva de Lope de Vega y que se convertirán en 
normas seguidas con fidelidad por los dramaturgos del 
siglo xvii.

El teatro de Calderón de la Barca

Cuando Calderón estrenaba en Madrid, en 1623, su pri-
mera obra teatral conocida, Amor, honor y poder, se en-
contraba con una rica herencia dramática y con un entra-
mado teatral, como el que sucintamente hemos esbozado, 
en pleno apogeo. Calderón asume la forma de la come-
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dia nueva creada por Lope de Vega, a la que aporta su 
genialidad de dramaturgo. Como señalaba Ruiz Ra-
món, «el arte teatral de Lope se hace ciencia teatral en 
Calderón»3.

El autor de El alcalde de Zalamea fue ante todo hom-
bre de teatro, creador de un plural y complejo universo 
dramático en el que están presentes casi todos los géne-
ros teatrales y los más diversos argumentos, tonos y espa-
cios. Calderón, con un gran dominio de la técnica escé-
nica y un refinado intelectualismo, sometió la materia 
teatral heredada a un doble proceso: por un lado, a la es-
tilización y depuración de elementos accesorios a fin de 
concentrar la acción dramática y, por otro, a la intensifi-
cación estilística. Poseía Calderón una amplia cultura, 
dominio de la teología y de los autores clásicos, era un 
gran conocedor de la retórica y un amante de la pintura 
y de la música, por lo que algunas de sus obras teatrales 
llegan a ser una especie de síntesis de diversas artes 
unificadas por la palabra, casi en la línea de lo que más 
tarde Wagner pretendería a través de la música. Recor-
demos, al paso de estas consideraciones, el interés que 
por Calderón sintieron los escritores románticos ale-
manes y cómo Goethe se refirió a la «perfección tea-
tral» de las obras calderonianas, en las que no hay nada 
«que no esté calculado para producir el efecto que se 
busca»4.

3.  Francisco Ruiz Ramón, Historia del teatro español, Madrid, Alian-
za Editorial, 1967, p. 249.
4.  Johann Wolfgang Goethe: Conversaciones con Eckermann, en 
Obras completas, vol. II, Madrid, Aguilar, 1968, 5.ª edición, p. 1120.



14

Gloria Rey Faraldos

Varios críticos, entre ellos Ángel Valbuena Prat y Kurt 
Reichenberger, han hablado de dos estilos en la obra de 
Calderón. Para Valbuena5 el primero, en el que se inclui-
ría El alcalde de Zalamea, sería una continuidad de la fór-
mula de Lope sometida a una mayor concisión y perfec-
ción técnica, mientras que el segundo, que se refleja en 
los dramas filosóficos y religiosos, las obras mitológicas y 
los autos sacramentales, muestra una mayor suntuosidad 
estilística, estructural y escenográfica. Dentro de este se-
gundo estilo tendrán cabida la alegoría, el simbolismo, la 
lírica, la música, la danza y los más espectaculares recur-
sos visuales. Reichenberger6 hablará de un estilo manie-
rista en los dramas tempranos y de un posterior estilo 
barroco. Ahora bien, ambos estilos llegan a coexistir, ya 
que esta variedad no es solo fruto de una evolución cro-
nológica sino, sobre todo, de la adaptación de los regis-
tros lingüísticos y de las técnicas y recursos escénicos al 
tono de las obras, a los argumentos tratados y a los esce-
narios en que habrían de ser representadas.

Hasta 1644, cuando se cierran los teatros por la muer-
te de la reina Isabel a la que siguió dos años después la 
del príncipe Baltasar Carlos, Calderón había escrito para 
los corrales de comedias y también para la corte donde, 
desde la tercera década del siglo, era ya comediógrafo fa-
vorito. Dramas, comedias, teatro menor (loas, entreme-
ses, jácaras o mojigangas) y autos sacramentales forman 

5.  Ángel Valbuena Prat, Calderón, su personalidad, su arte dramático, 
su estilo y sus obras, Barcelona, Juventud, 1941.
6.  Kurt Reichenberger, «Contornos de un cambio estilístico. Tránsito 
del manierismo literario al barroco en los dramas de Calderón», en 
Hacia Calderón, Berlín-Nueva York, Walter de Gruyter, 1973.
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parte de la producción calderoniana de esta primera eta-
pa. Tras el luto de la corte, las representaciones teatrales 
volvieron a reanudarse de forma habitual a partir de 1649. 
Calderón se ordenaba sacerdote en 1651 y, desde ese 
momento hasta su muerte en 1681, se dedica casi en ex-
clusiva a la composición de autos sacramentales y de 
obras para fiestas palaciegas. 

En el extenso y plural mundo teatral de Calderón, 
dentro de un sistema dramático coherente, caben, como 
hemos apuntado, los más diversos contrastes y dualida-
des. Los oscuros dramas trágicos en los que las rígidas 
normas del honor actúan como ciegas fuerzas destructo-
ras, como en El médico de su honra, alternan con coloris-
tas y deliciosas comedias de enredo como La dama duen-
de o Casa con dos puertas mala es de guardar. El tema 
teológico, presente en obras como El mágico prodigio-
so, o los asuntos bíblicos de dramas como Los cabellos 
de Absalón, conviven con fábulas mitológicas, tema 
preferido para las comedias palaciegas como Eco y Nar-
ciso. De la historia antigua, argumento de obras como 
La hija del aire, el autor se desplaza hacia la historia 
más cercana, como en La cisma de Inglaterra, y se aden-
tra asimismo en dramas filosóficos, entre los que se en-
cuentra la que ha sido considerada su obra cumbre, La 
vida es sueño. Interesantes es también su faceta de dra-
maturgo burlesco presente en el teatro menor y en co-
medias como Céfalo y Pocris. Calderón destacará ade-
más sobre sus contemporáneos como creador de autos 
sacramentales donde, para algunos críticos, se encuen-
tra la más genuina representación de la estética y el es-
píritu del Barroco.
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El alcalde de Zalamea

La primera edición conocida de El alcalde de Zalamea 
data de 1651, lo que no descarta que la obra pudiese ha-
ber sido escrita y representada con anterioridad. En esa 
primera edición llevaba como título El garrote más bien 
dado. Como es sabido existía una obra anterior titulada 
El alcalde de Zalamea, atribuida sin documentación feha-
ciente a Lope de Vega, en cuyo argumento se basó Cal-
derón para construir un drama que superó ampliamente 
a su modelo hasta llegar a convertirse en una de las me-
jores obras del teatro español. En 1683 Juan de Vera Tas-
sis y Villarroel editó la Séptima parte de comedias del cé-
lebre poeta español Don Pedro Calderón de la Barca, y es 
aquí cuando por primera vez la pieza teatral calderonia-
na aparecía publicada con el título que ha prevalecido en 
ediciones posteriores, El alcalde de Zalamea.

Sobre un fondo histórico, el viaje de Felipe II a Portu-
gal a través de Extremadura, en 1580, para reclamar el 
derecho a la corona portuguesa, Calderón construye so-
bre la escena un microcosmos donde se entrecruzan 
conflictos individuales y sociales, desarrollados median-
te técnicas de simetría y contrapunto, en torno al tema 
central del honor.

Ese fondo histórico, en el que aparecen personajes do-
cumentados como el rey o don Lope de Figueroa, sirve 
al autor para dar un tono de verosimilitud, o «historia 
verdadera», a la obra. Sin embargo, como han demostra-
do los historiadores, Felipe II no pasó por Zalamea de la 
Serena en su viaje a Portugal ni don Lope de Figueroa, 
convertido ya en la época de la obra calderoniana en per-
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sonaje literario, pudo estar por aquellas fechas en los 
acontecimientos que Calderón presenta. Ficción, tradi-
ción literaria, folclore e historia libremente tratada se en-
tremezclan en un drama en el que, sin duda, hay que te-
ner presente el contexto social. 

Por un lado, hay que recordar que el enfrentamiento 
entre campesinos y soldados era un hecho en la realidad 
de la época. Los gastos que el ejército ocasionaba en las 
haciendas de los campesinos, obligados a dar hospedaje 
al ejército, y los desmanes de las milicias a su paso por 
los pueblos fueron motivo de frecuentes quejas durante 
los siglos xvi y xvii. Por otra parte, la dignificación del 
labrador rico, que ya había aparecido en otras obras tea-
trales como Fuente Ovejuna, El villano en su rincón o Pe-
ribáñez y el comendador de Ocaña, de Lope de Vega, es 
reflejo de la importancia que fue cobrando este grupo 
social en un momento de crisis económica, cuando los 
agricultores, que pagaban impuestos, eran una fuente de 
ingresos fundamental para la monarquía, frente a una 
pequeña nobleza rural empobrecida y en decadencia7. 
Calderón ha individualizado estos conflictos y les ha 
dado forma dramática mediante personajes impregna-
dos de una fuerte dimensión humana. 

La acción de El alcalde de Zalamea se desarrolla a lo 
largo de cuatro días en los que un tranquilo espacio cam-
pesino se ve alterado por la llegada de las tropas, como 
se prefigura ya en la primera escena, en la que se presen-
ta el mundo pintoresco y apicarado del ejército. La pri-

7.  Sobre estos asuntos sigue siendo fundamental el libro de Noël Salo-
món, Lo villano en el teatro del Siglo de Oro, Madrid, Castalia, 1985.
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mera jornada se desarrolla a lo largo de unas horas de la 
tarde del día en que las tropas llegan a Zalamea. En la se-
gunda jornada la acción transcurre durante el anochecer 
de dos días consecutivos. Y en un día se desarrollan los 
acontecimientos de la tercera jornada. Aunque no se han 
respetado las clásicas unidades de tiempo y espacio, el 
dramaturgo, por eficacia teatral, ha procedido a concen-
trar la acción en un corto tiempo y en un espacio reduci-
do, el pueblo de Zalamea y sus alrededores. Sin embar-
go, prácticamente todos los estamentos de la época están 
representados en este microcosmos: el rey, los altos car-
gos militares equiparables a la nobleza, las milicias, los 
hidalgos rurales y los campesinos.

Pedro Crespo, personaje central de la obra, no aparece 
en las tablas hasta la escena quinta, pero antes tenemos 
noticias indirectas de él. Se le ha caracterizado por parte 
del sargento como un villano rico y vanidoso, padre de 
Isabel, una hermosa joven, y dueño de la mejor casa del 
lugar, motivos por los que ha escogido el hogar de Cres-
po como alojamiento para el capitán don Álvaro. Don 
Mendo, ridícula figura de hidalgo empobrecido, dice de 
él que es un «villano malicioso».

Cuando el personaje central entra en escena regresa de 
vigilar las tareas agrícolas y observamos a través de sus 
palabras su profunda vinculación al mundo rural. Pron-
to, en el diálogo con su hijo Juan, se perciben algunos 
rasgos de su carácter: dignidad (que basa en la riqueza y 
en la limpieza de sangre), rectitud, prudencia, sentido 
del humor, socarronería e inteligencia natural, rasgos po-
sitivos que no le eximen de algo de esa vanidad y malicia 
que se le atribuyen, porque Calderón ha ido más allá del 
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arquetipo para crear un personaje complejo, quizá uno 
de los de mayor dimensión universal del teatro español 
del Siglo de Oro, que actúa desde la libertad de concien-
cia. Crespo se siente digno como villano y rechaza el ho-
nor postizo que le daría la compra de una ejecutoria de 
nobleza. Se considera dueño del honor que «es patrimo-
nio del alma», como dirá en la famosa escena con don 
Lope de Figueroa al final de la primera jornada, honor 
fundado en la virtud, concepto que procede del huma-
nismo renacentista. Sin embargo, el desarrollo de los 
acontecimientos hará que no escape a las ataduras del 
honor como «opinión», término que reitera a lo largo 
del texto, es decir del honor como convención social 
impuesto por unas normas dictadas desde fuera. Y a 
pesar de lo expuesto en su diálogo con don Lope, es ese 
concepto del honor como opinión el que acabará diri-
giendo sus actos, unos actos que derivarán en un con-
flicto jurídico.

Tras el rapto y la violación de Isabel, Crespo, impulsa-
do por sus sentimientos de padre se guía por el sentido 
del honor como «patrimonio del alma» y no contempla 
la inhumana posibilidad de dar muerte a la hija deshon-
rada, que es una víctima inocente; sin embargo, no re-
nuncia a la reparación o la venganza para limpiar su hon-
ra social. 

Elegido alcalde de Zalamea, su primera actuación es la 
de detener a don Álvaro. Después de una conmovedora 
escena en la que Pedro junto con la vara de la justicia se 
despoja del orgullo y suplica al capitán que para reparar 
el honor que le ha arrebatado se case con Isabel, ante la 
altanera negativa de don Álvaro, el alcalde elige para 
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la venganza la vía judicial y ordena la ejecución del capi-
tán basándose en la autoridad que le da su cargo. No 
obstante, con esta orden Pedro Crespo se extralimita en 
sus funciones, ya que un alcalde solo podía actuar como 
administrador de justicia en casos menores y nunca con-
tra un soldado, que tenía fuero militar, y aún menos 
cuando se trataba, como en el caso de don Álvaro, de un 
militar con rango de nobleza, a lo que hay que añadir un 
defecto de procedimiento en la forma en que se produce 
la ejecución.

La actuación de Crespo pone a la población de Zala-
mea al borde de la destrucción cuando don Lope exige 
que se le entregue al capitán, que ya ha sido ejecutado, 
para ser juzgado por un tribunal militar. Solo la llegada 
por sorpresa del rey, al estilo de deus ex machina, devuel-
ve al lugar la armonía perdida, al aceptar como justo mo-
ralmente, aunque ilegal, el comportamiento del alcalde, 
quien al dirigirse al rey se ampara en que «toda la justicia 
vuestra/ es solo un cuerpo no más». Nombrado por el 
monarca alcalde perpetuo de Zalamea, Pedro Crespo ha 
conseguido reparar su honra social, incluso encumbrar-
la, pero el futuro al que se enfrenta, con un hijo ofrecido 
al ejército y una hija a la iglesia, es la soledad. 

El resto de los personajes, aunque dotados de rasgos 
que los individualizan y de matices psicológicos bien de-
finidos que les otorgan veracidad, tienen la función de 
establecer un juego de simetrías y contrastes. Entre los 
personajes de la obra podrían señalarse dos niveles: en 
uno se situarían los personajes que pertenecen al mundo 
de Zalamea (Pedro Crespo, sus hijos, Inés, don Mendo y 
su criado) y en el otro los que irrumpen desde fuera para 
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romper la armonía de ese espacio (Don Álvaro de Atai-
de, don Lope de Figueroa y los soldados.)

Juan, el hijo de Pedro Crespo, tiene el mismo sentido 
de la dignidad que su padre, pero por su juventud carece 
de la prudencia de su progenitor. Reprocha al padre que 
no haya comprado una ejecutoria de nobleza, hecho fre-
cuente entre labradores ricos, que le eximiría de cargas 
como la de alojar al ejército. Se enfrenta impulsivo al ca-
pitán en dos ocasiones y está a punto de dar muerte a su 
hermana para limpiar la deshonra. Juan representa a una 
generación nueva que aspira a un ascenso social que in-
tentará a través del alistamiento en el ejército, decisión 
que Pedro Crespo acepta con complacencia, lo que im-
plica una reconciliación con el estamento militar que ale-
jaría la obra de una posible interpretación de antimilita-
rismo.

Don Mendo, siempre acompañado de su hambriento 
criado Nuño, es una figura estereotipada con claros an-
tecedentes literarios, entre ellos el hidalgo empobrecido 
de El Lazarillo de Tormes. Si el campesino ejerce en El 
alcalde de Zalamea la función dramática, muestra de la dig-
nificación de su figura, el hidalgo tiene a su cargo la fun-
ción cómica. Calderón acentúa los rasgos grotescos de 
un personaje que, en medio de campesinos acomodados, 
carece de los mínimos recursos económicos, pero se 
siente superior por linaje y poseedor de un honor que no 
es más que ridícula y vana apariencia.

La función del antagonista del héroe está encarnada en 
el personaje de don Álvaro de Ataide. Impulsivo, apasio-
nado, orgulloso y despreciativo con los villanos, ultraja a 
quienes tendría que proteger. El capitán, como don Men-
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do, vincula el honor a la posición social y, como don 
Mendo, consideraría una deshonra casarse con la hija de 
un villano. Es interesante observar que Pedro Crespo se 
enfrenta siempre solo a los hechos decisivos (la persecu-
ción del raptor de su hija y la posterior aplicación de la 
justicia) lo que acentúa su individualismo; sin embargo, 
don Álvaro aparece parapetado tras sus subordinados: el 
sargento, Rebolledo, la Chispa y otros soldados que re-
presentan la cara más degradada de la vida militar. Los 
campesinos, excepto los que pertenecen al círculo fami-
liar de Pedro Crespo, apenas tienen presencia en escena, 
frente al mayor protagonismo del mundo militar.

La dignidad del ejército está representada en la figura 
de don Lope de Figueroa. Es un personaje a la vez opues-
to y simétrico al del alcalde, con el que establece una es-
pecial relación. Como en el caso de Pedro Crespo, se 
dan noticias del carácter del general antes de que el per-
sonaje aparezca en las tablas. En la primera escena los 
soldados dicen que tiene fama de «valiente», «desalma-
do», «jurador», «renegado» y justiciero. Si Crespo re-
presenta la autoridad en el ámbito familiar y luego muni-
cipal, don Lope representa la autoridad militar. Pedro 
protege a su familia y don Lope a sus subordinados. Las 
dos fuertes personalidades están frente a frente en esce-
na en cinco ocasiones y su relación oscila entre un pri-
mer enfrentamiento y una posterior reconciliación (en la 
primera y segunda jornada) y desde otro enfrentamiento 
hasta una nueva reconciliación (en la tercera jornada.) 
Frente a don Lope el alcalde actúa con respeto, pero asi-
mismo con un tono entre irónico y burlesco que puede 
percibirse en algunos de los parlamentos más célebres 
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de la obra. Entre ellos va surgiendo la cordialidad al 
comprender que existe entre ambos una relación espe-
cular, desde distintos estamentos y bajo distintas formas 
los dos comparten similar sentido de la dignidad huma-
na y de la justicia. 

Discreta, digna, recatada y bella, muy superior moral-
mente a sus pretendientes, Isabel es el eje de la obra en 
cuanto que el conflicto gira en torno a su personaje. Sin 
embargo, en ningún momento es dueña de sus decisio-
nes. Objeto de la pasión del capitán y objeto involunta-
rio de la deshonra familiar de Pedro Crespo, Isabel tiene 
mucho de humilde heroína trágica, marcada desde el 
principio por la fatalidad, por un destino que los demás 
le imponen. Don Mendo, que la corteja, no se plantea 
por prejuicios de clase la posibilidad del matrimonio con 
una villana (lo que tampoco Pedro ni Isabel hubiesen 
aceptado) y dice a su criado Nuño que después de ha-
berla seducido la llevará a un monasterio. Esta anticipa-
ción en una escena cómica se cumple de forma dramáti-
ca cuando, después de ser violada por el capitán, Isabel 
es encerrada por su padre en un convento. Por otra par-
te, todas las precauciones de Crespo para ocultar a su 
hija de la vista de don Álvaro resultan inútiles. Inés, la 
prima de Isabel, recurre a una cancioncilla popular para 
decir que es un disparate «el guardar a una mujer,/ si ella 
no quiere guardarse». La tragedia está en que Isabel sí 
deseaba guardarse.

La maestría de Calderón en la creación de caracteres 
se pone también de manifiesto en la forma en que estruc-
tura la acción y en el uso de un lenguaje muy elaborado 
y al mismo tiempo de una gran efectividad. El decoro 
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poético conduce a la utilización de variados registros: 
lenguaje de germanía, jurídico o terminología propia del 
amor cortés. El ingenio verbal de estilo conceptista aflo-
ra en diálogos como los que entablan don Mendo y 
Nuño. Los paralelismos, las repeticiones, las imágenes 
contrapuestas y las antítesis resaltan las dudas internas 
de los personajes y también las simetrías y los contrastes 
que existen entre ellos. Aunque el estilo culterano está 
menos presente que en otras obras del autor, aparece so-
bre todo en parlamentos en los que los personajes expre-
san sus emociones más profundas, como en los versos en 
que el capitán expone cómo va creciendo su pasión amo-
rosa o en el soliloquio de Isabel, que aunque pueda pa-
recer artificioso por el momento de la acción en que se 
produce, funciona a modo de desahogo interno que con 
su expresividad implica directamente al espectador en la 
angustia del personaje, traspasando en parte los límites 
del escenario, en la línea de la estética barroca. Ironía, 
burla, patetismo o dramatismo van siendo modulados a 
lo largo del texto mediante el uso siempre preciso de los 
recursos retóricos. La riqueza en el uso del lenguaje jun-
to al gran dominio de la construcción escénica consi-
guen, como apuntamos, que la acción progrese a la vez 
con apariencia de naturalidad y con una creciente ten-
sión dramática.

Como toda gran obra literaria El alcalde de Zalamea es 
un texto lleno de matices, abierto a diversas lecturas. La 
obra transciende las coordenadas temporales y va más 
allá de un drama de honor campesino para hablar de te-
mas universales, como la justicia, la venganza, la libertad 
o la dignidad humana.
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Esta edición

Como la mayor parte de las ediciones modernas, que 
han sido de gran utilidad para la fijación del texto, la 
presente edición se basa en la edición príncipe de 1651. 
Se han modernizado las grafías sin valor fonológico y se 
siguen los criterios actuales en el uso de mayúsculas y en 
la puntuación. Se han mantenido algunas formas etimo-
lógicas o arcaicas, como la contracción de la preposición 
de con determinantes y pronombres, del tipo desta o de-
llo. Los apartes van incluidos entre paréntesis. Hemos 
prescindido de anotaciones eruditas y hemos limitado 
las notas a aquellas que hemos considerado útiles para la 
facilitar al lector actual la comprensión del texto.

Gloria Rey Faraldos
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