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Resumen
El artículo quiere mostrar las potencialidades críticas de Calderón Digital, base de datos 
sobre el teatro de Calderón, centrando la atención en cómo el campo de la ficha dedicado 
a la sinopsis consigna los momentos de tablado vacío, los cambios espaciales, temporales, 
métricos. Una consideración atenta de estas articulaciones, más allá de la polémica sobre 
las diversas formas de segmentación (cuadro vs. macrosecuencia), permite descubrir al-
gunas interesantes modalidades de tratamiento de la articulación espacio-temporal de las 
secuencias dramáticas, características del teatro de Calderón.
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Abstract
The articulation of space and time in the dramatic sequences of the Calderón’s theater and the 
realization of the Calderón Digital Data Base: some case studies
The aim of this essay is to show critical potentialities of Calderón Digital, a database of 
Pedro Calderón de la Barca’s theater, focusing on aspects such as spatial, temporal and 
metrical changes, or scenes changes, as turning points in the synopsis. By carefully con-
sidering these characteristics, we can go beyond the controversy about metrical or spatial 
segmentation, and discover some interesting ways of articulating dramatic sequences with 
regard to space and time, that appear to be typical of Calderón’s theater.
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La sinopsis argumental y los deslindes internos 
a las jornadas: cuadro vs. macrosecuencia

Calderón Digital (<http://calderondigital.unibo.it>) es una Base de Datos dedicada 
al teatro calderoniano cuya realización estoy dirigiendo en el marco de un proyec-
to italiano del que soy IP.1 En otro lugar he informado ampliamente acerca de los 
objetivos de esta herramienta, de su configuración, de sus retos más importantes;2 
en esta sede me interesa concentrarme en uno de los aspectos de esta empresa 
que suponen una reflexión metodológica previa y que —creo— propician nuevos 
derroteros de investigación: me refiero a la articulación espacio-temporal de las 
secuencias dramáticas, tema crítico muy discutido en lo relativo a todo el teatro 
áureo.3 La base de datos Calderón Digital sigue en gran parte las pautas de ArteLope 
(<www.artelope.es>) aunque con algunas diferencias. Una de las más importantes 
es la que se observa en el campo dedicado a la Sinopsis argumental; esta, además 
de ser muy detallada, da cuenta tanto de las articulaciones métricas como de las 
articulaciones espacio-temporales y de los momentos de tablado vacío. He aquí un 
ejemplo extraído de la ficha dedicada a La dama duende:

Figura 1

1. Proyecto PRIN 2015 - Prot. 201582MPMN – «Il teatro spagnolo (1570-1700) e l’Europa: 
studio, edizione di testi e nuovi strumenti digitali».
2. Antonucci (2018a).
3. Remito al n. monográfico de Teatro de palabras (4, 2010; <https://www.uqtr.ca/teatro/teapal/
TeaPalNum04.html>) sobre la segmentación teatral para un estado de la cuestión y bibliografía 
actualizada hasta la fecha.
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El momento de tablado vacío (que en la ficha indicamos con una línea 
continua), una modificación sensible en el espacio y/o en el tiempo dramáticos 
(en la ficha se marcan en negrita los espacios dramáticos), eventualmente acom-
pañados por el cambio métrico (que señalamos en cursiva y entre paréntesis al 
comienzo de cada nueva secuencia); estos son, como todos saben, cuatro de 
los cinco criterios que concurren según Ruano a la definición del cuadro como 
unidad dramática caracterizada por una «acción escénica ininterrumpida».4 
Criterios que según Vitse deberían jerarquizarse dando la prioridad al criterio 
métrico, por lo que desecha la noción de cuadro y acuña la de macrosecuen-
cia.5 No habrá cambio de macrosecuencia sin correspondiente cambio métrico; 
mientras que el deslinde del cuadro es posible que no coincida con una nueva 
forma estrófica. La orientación descriptiva que adoptamos para las sinopsis de 
nuestra Base de Datos nos ahorró elegir entre los dos sistemas, al mismo tiempo 
que nos permite dar cuenta de todos los elementos que concurren al deslinde 
de ambas unidades dramáticas. De esta forma, el investigador que busque en 
Calderón Digital podrá observar directamente los momentos de solidaridad o 
de fricción entre cambio métrico, espacial, temporal y vacío escénico; elementos 
todos que le sirven al dramaturgo para articular las secuencias dramáticas en un 
sistema que, como espero mostrar, es extremadamente complejo y requiere del 
investigador-reseñador una gran atención crítica.

En el caso ya mostrado de la primera jornada de La dama duende, el mo-
mento de tablado vacío que marcamos con una línea continua coincide con 
un cambio de espacio dramático, de las calles de Madrid al interior de la casa 
de doña Ángela y de sus hermanos; cambia asimismo la configuración de los 
personajes y la estrofa. Las unidades así deslindadas responden por tanto sea a la 
definición de cuadro sea a la de macrosecuencia. En otros casos, el tablado vacío 
marca un cambio de espacio dramático y de configuración de los personajes, 
pero no de estrofa. Es el ejemplo que mostramos en la figura 2, extraído de la 
segunda jornada de Judas Macabeo:

4. Ruano de la Haza (1994: 291).
5. Vitse (1998).
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De acuerdo con los criterios de Ruano, estamos aquí frente a tres cuadros 
diferentes, que, en cambio, para Vitse, serían una macrosecuencia única, en 
redondillas. Observemos que los espacios dramáticos donde se desarrolla la 
acción de estos tres cuadros son contiguos (interior/exterior de la ciudad de Je-
rusalén), y que la acción del tercero de los cuadros mostrados en la figura con-
tinúa la del primero (el segundo de la jornada), pues al final del primer cuadro 
Judas Macabeo rapta a la asiria Cloriquea y al comienzo del tercer cuadro la 
entrega a la hebrea Zarés. Hay, por tanto, una continuidad temporal entre el 
cuadro primero y el tercero, que interesa por lo mismo el segundo cuadro, 
cuya acción ocupa el breve intervalo entre la presencia de Judas en Jerusalén y 
su llegada al campamento hebreo, fuera de la ciudad. Esta continuidad tem-
poral que, como puede verse en la figura, señalamos al margen de la raya que 
indica el momento de tablado vacío, seguramente sería en opinión de Vitse 
un argumento en favor de la prioridad de la métrica como criterio segmenta-
dor: la continuidad de las redondillas indicaría precisamente la continuidad 
de la acción, más allá del cambio de espacios dramáticos y del sucederse de 
personajes diferentes en el tablado. Pero, si volvemos un momento a la figura 
1, veremos que la misma continuidad temporal se da entre los dos primeros 
cuadros de La dama duende, aunque, en este caso, el criterio métrico refrenda 
la segmentación de la acción a la altura del v. 369, cuando del romance é-a 
se pasa a las redondillas. Otro caso de los muchos que se podrían aducir pro-
cede de la tercera jornada de El médico de su honra: a la altura del v. 2329 se 
abandonan las décimas y se pasa a las silvas, en coincidencia con un cambio de 
espacio dramático (del palacio real a la casa de don Gutierre y doña Mencía), 
pero entre los dos cuadros —o macrosecuencias— hay evidente continuidad 
temporal, tal como se consigna en la ficha (figura 3).

Figura 2
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Figura 3

El enlace temporal entre secuencias contiguas: 
técnicas y recursos calderonianos

Los ejemplos que acabo de presentar no son sino unas pocas calas en un fenó-
meno recurrente en el teatro de Calderón, que se merece una exploración más 
detenida: el de la conexión temporal entre secuencias que, de acuerdo con deter-
minadas características (tablado vacío, cambio en la configuración de los perso-
najes, cambio de espacio dramático, eventualmente cambio de estrofa), pueden 
leerse como cuadros o macrosecuencias diferentes. Dicha conexión temporal 
siempre va refrendada por la presencia de uno o más personajes que funcionan 
como enlace entre los cuadros.6 Ya hemos explicado que, en los cuadros citados 
de Judas Macabeo, esta función la desempeñan el protagonista Judas y la asiria 
Cloriquea; en La dama duende, se trata de doña Ángela y de su criada Isabel, que 
en el primer cuadro hemos visto escapar de la persecución de don Luis gracias a 
la ayuda de don Manuel, y que volvemos a ver al comienzo del segundo cuadro, 
cuando acaban de entrar en su cuarto sin aliento por la carrera y el susto; en El 
médico de su honra, se trata de Gutierre, que al final del primer cuadro abandona 
el palacio del rey decidido a lavar su honor con la muerte de Mencía, y vuelve 
a aparecer en su casa en el segundo cuadro, cuando Mencía se ha retirado a su 
cuarto para escribir al Infante el billete que sellará su condena a muerte.

La continuidad temporal de la acción, más allá de las discontinuidades espa-
ciales, no se manifiesta solo en la presencia de un personaje que funciona como 
enlace entre dos cuadros. Una de sus manifestaciones es el mecanismo del espa-

6. Couderc (2005) observa el mismo fenómeno en dos obras de Lope de Vega, El castigo sin 
venganza y La villana de Getafe.
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cio itinerante, tan bien descrito por Javier Rubiera a propósito de La hija del aire, 
y que ya Ruano había señalado en El alcalde de Zalamea.7 Hay espacio itinerante 
cuando las palabras y las acciones de los personajes ponen de manifiesto su des-
plazamiento de un lugar a otro, sin que haya un momento de tablado vacío. En  
la realización de Calderón Digital, toda vez que nos percatamos del fenómeno 
del espacio itinerante lo consignamos en la sinopsis; de esta forma, es posible uti- 
lizar el campo libre dedicado a buscar cualquier palabra (todavía no es posible 
buscar por sintagmas) en todas las sinopsis (ver figura 4).

Figura 4

Una búsqueda de este tipo arroja como resultado hasta 27 comedias intere-
sadas por el fenómeno, de las 45 actualmente presentes en la plataforma. Aquí 
va la lista, en orden alfabético: 

A secreto agravio secreta venganza
El acaso y el error
El alcalde de Zalamea 
Argenis y Poliarco
Basta callar
Los cabellos de Absalón
Cada uno para sí
Casa con dos puertas, mala es de guardar
Fieras afemina amor 
La dama duende
La estatua de Prometeo
La fiera, el rayo y la piedra
El galán fantasma
La hija del aire
El José de las mujeres

7. Rubiera (2005: 107-110); Ruano (1994: 293).
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El mágico prodigioso
Mañanas de abril y mayo
El médico de su honra
El monstruo de los jardines
Nadie fíe su secreto
No hay burlas con el amor
El pintor de su deshonra
El príncipe constante
La puente de Mantible
La señora y la criada
El secreto a voces
El sitio de Bredá

El fenómeno interesa todos los géneros y un periodo cronológico bastante 
amplio, por lo que puede considerarse una característica, si bien no exclusiva de 
Calderón, sí muy típica de su dramaturgia.8 Lo propio de este recurso no es solo 
que no se dé coincidencia entre el cambio de espacio dramático y un momento 
de tablado vacío, sino que el desplazamiento de los personajes de un lugar a otro 
se realice en el ámbito de la misma secuencia métrica. La continuidad métrica, 
pues, colabora en subrayar y reforzar la continuidad temporal, más allá de las 
discontinuidades espaciales, como sucedía en el ejemplo relativo a la segunda 
jornada de Judas Macabeo que ya hemos comentado. En estos casos, de acuerdo 
con las reflexiones de Ruano a propósito del espacio itinerante en la primera 
jornada de El alcalde de Zalamea, el cambio en el espacio dramático no produ-
cirá cambio de cuadro, porque no interrumpe la acción ni la configuración de 
personajes en escena.9

Con el mismo criterio, tampoco habrá cambio de cuadro, para Ruano, 
cuando un momento de tablado vacío no interrumpe la continuidad de acción, 
aunque haya un cambio momentáneo de personajes en escena y/o «cierto cam-
bio de lugar».10 Este tipo de articulación, que indicamos en la sinopsis con una 

8. Aunque es justo recordar, con Rubiera, que el recurso del espacio itinerante habrá de interpre-
tarse de forma distinta según el género dramático de la obra interesada, pues «las expectativas, lo 
que se espera como aceptable en la representación de una comedia religiosa o legendaria, son bien 
diferentes de lo que se espera de una comedia de costumbres en un ambiente contemporáneo» 
(Rubiera 2005: 120).
9. Ruano (1994: 294), habla de «criterio dramático», «lógica dramática» que deben ser los crite-
rios últimos para decidir si una unidad dramática es o no un cuadro autónomo.
10. Ruano (1994: 293-294) se está refiriendo al caso famoso y muy estudiado de la larga secuen-
cia inicial de la segunda jornada de El burlador de Sevilla. A este propósito afirma Ruano que «no 
tiene […] sentido dramático detener por unos segundos la vertiginosa acción de este cuadro»; 
entre otras cosas porque, más allá del momento de tablado vacío a la altura del v. 1555, hay con-
tinuidad métrica. Con lo cual, dicho sea de paso, resulta paradójico que Vitse (1998) arremeta 
contra Ruano para defender la prioridad de la métrica en la segmentación de la obra teatral áurea, 
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línea fragmentada, se presenta en el teatro de Calderón con diversas modalida-
des. El tablado vacío puede coincidir con un cambio de personajes, pero sin que 
haya cambio de tiempo y de espacio dramático; o bien puede coincidir con un 
cambio mínimo de espacio dramático, ya sea con los mismos personajes o con 
personajes diferentes pero en total continuidad de acción. En todos los casos, 
está clarísimo que se mantiene la continuidad temporal, aunque no siempre 
venga esta subrayada por la continuidad métrica. Veamos un ejemplo del primer 
tipo, extraído de la segunda jornada de La dama duende:

Figura 5

Cuando en la primera jornada Cosme sale del cuarto, y a continuación en-
tran en él, por la puerta que representa la alacena, doña Ángela e Isabel, y cuan-
do las dos mujeres salen corriendo porque Cosme está a punto de volver a entrar 
en el cuarto, sí hay dos momentos de tablado vacío, el primero de los cuales 
marcado además por un cambio métrico, pero en coincidencia con dichos vacíos 
no hay ninguna discontinuidad ni en el tiempo ni en el espacio dramáticos. 

En cuanto a la segunda modalidad, podemos aducir otro ejemplo extraído 
de la segunda jornada de la misma comedia:

utilizando precisamente el mismo ejemplo de la segunda jornada de El burlador de Sevilla, en el 
que ya Ruano se servía del criterio métrico para argumentar la elección de no fragmentar el largo 
cuadro inicial.
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Figura 6

Aquí, el espacio dramático pasa del exterior de la casa de don Juan al interior, 
concretamente al cuarto de don Manuel, en total continuidad temporal y métrica; 
don Manuel y Cosme, que protagonizan la secuencia ambientada en la calle, vuelven 
a aparecer muy pronto en la secuencia ambientada en el cuarto. Los ejemplos podrían 
multiplicarse. Solo aportaré otro en el que se muestra una vez más cómo este tipo de 
articulaciones espacio-temporales no implican necesariamente continuidad métrica:

Figura 7

Estamos en la segunda jornada de La devoción de la cruz, en una secuencia 
totalmente continua en cuanto a la acción y al tiempo dramático. El primer mo-
mento de tablado vacío marca el paso del exterior del convento al interior, pero 
con el mismo protagonista, Eusebio, y el mismo metro, las décimas; el segundo 
momento de tablado vacío coincide con el paso a las redondillas y con la vuelta 
al exterior del convento, donde Celio y Ricardo esperan a su amigo Eusebio, que 
aparece poco después «en lo alto».

La articulación temporal entre jornadas

Si extendemos ahora la mirada a las articulaciones entre jornada y jornada, vemos 
que a menudo estas también se caracterizan por una marcada continuidad tem-
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poral. Lamentablemente no tenemos todavía en Calderón Digital una función de 
búsqueda dedicada al campo que llamamos Entreacto, siguiendo el ejemplo de Ar-
telope, que por lo demás, tampoco ofrece la posibilidad de buscar en este campo. 
Pero consultando la ficha de cada obra se verán las observaciones que consignamos 
al respecto. He aquí un ejemplo extraído de Fortunas de Andrómeda y Perseo, es-
pecialmente interesante porque esta comedia se caracteriza por una temporalidad 
bastante vaga e imprecisa, de acuerdo con el argumento mítico. Con todo, está 
clarísimo que tanto la jornada segunda como la tercera continúan la acción de la 
jornada anterior sin ningún intervalo temporal:

Figura 8

Casos parecidos son frecuentísimos en todos los géneros: podríamos citar 
como ejemplos El médico de su honra (continuidad temporal absoluta entre la 
primera y la segunda jornada), El alcalde de Zalamea (entre la segunda y la terce-
ra jornada), Casa con dos puertas y El escondido y la tapada (entre la primera y la 
segunda jornada), Nadie fíe su secreto y El secreto a voces (entre todas las jornadas).

Pero hay más. Aun cuando el deslinde del acto coincide con un impor-
tante intervalo cronológico, la acción de cada jornada suele ocupar en todo 
caso poco más o menos que un día. Un ejemplo extremo de esta tendencia lo 
vemos en La cisma de Ingalaterra, cuya acción debería extenderse —de acuerdo 
con los hechos históricos dramatizados— a lo largo de cerca de diez años. Con 
todo, las dos primeras jornadas se desarrollan en un continuo espacio-temporal 
que no interrumpen los dos momentos de tablado vacío, uno en cada acto. 
El espacio dramático es el mismo palacio real sin más contornos que los del 
tablado, como si de una única gran sala se tratara, y la acción de cada acto 
dura un solo día, aunque la cantidad de sucesos dramatizados, sobre todo en 
la segunda jornada, necesitaría a tenor de verosimilitud mucho más tiempo. 
Baste pensar que en menos de cien versos, del v. 1597 al v. 1690, y sin que 
haya ningún cambio de cuadro, se pasa de la sugerencia de Volseo al rey para 
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que convoque el Parlamento, a la llegada de los convocados a palacio para dar 
inicio a la sesión.11

Se trata de un fenómeno que, en mi opinión, es del todo análogo al que ya 
observaron otros estudiosos, como Moir y Arellano, en las comedias de capa y 
espada.12 Según Arellano, esta tendencia a la unidad de tiempo «persigue […] 
un efecto […] contrario al de la preceptiva clasicista, es decir, persigue un efecto 
de inverosimilitud ingeniosa y sorprendente, capaz de provocar la admiración 
y suspensión del auditorio. En otras palabras, la unidad de tiempo no puede 
desligarse de la construcción laberíntica de la trama ingeniosa ni de la acumu-
lación de enredos cuyos efectos potencia».13 Se trata de una interpretación del 
fenómeno que se ajusta perfectamente al subgénero de capa y espada que estudia 
Arellano. Por otra parte, el análisis de las coordenadas temporales que llevamos a 
cabo para redactar las fichas de Calderón Digital revela que dicha tendencia a la 
unidad de tiempo no es exclusiva de este subgénero dramático. En el caso apenas 
mencionado de La cisma de Ingalaterra, no puede ser el enredo, muy escaso, el 
que justifica la extrema concentración temporal de cada jornada; es muy posible 
al contrario que el efecto que se busca sea, como observó Ruiz Ramón, marcar 
la «terrible brevedad» con la que se consuman los sucesos clave de la tragedia, en 
un ritmo «súbitamente acelerado por el dramaturgo mediante la concentración 
del tiempo dramático».14 No se trataría, pues, de perseguir una «inverosimilitud 
ingeniosa y sorprendente», pues en este caso el efecto buscado no tiene que ver 
con las categorías de verosimilitud / inverosimilitud (aunque sí con el ingenio y 
la sorpresa), sino más bien con los sentimientos que la tragedia debe despertar 
en el espectador: sobrecogimiento, compasión, miedo. Esta interpretación del 
fenómeno podría aplicarse por igual a esas otras tragedias que, como La cisma 
de Ingalaterra, se caracterizan por una marcada continuidad cronológica en el 
ámbito de cada jornada: El médico de su honra, A secreto agravio secreta venganza, 
El pintor de su deshonra, las dos partes de La hija del aire. Y lo mismo cabría decir 
de la concentración temporal absoluta que caracteriza otras obras trágicas, o de 
tono trágico, como Judas Macabeo (un día), La vida es sueño y En la vida todo es 
verdad y todo mentira (tres días), El alcalde de Zalamea (cuatro días).

Dicho esto, no hay que olvidar que, entre los dos extremos del universo 
dramático calderoniano, es decir, entre la comedia de capa y espada y la tragedia, 
hay muchos otros subgéneros (dramas religiosos, comedias y dramas palatinos, 
mitológicos, caballerescos, etc.) que también presentan fenómenos análogos de 
concentración y continuidad temporal, y para los que habrá que buscar, caso 
por caso, la interpretación adecuada. Con todo, no creo que haya que desechar 
de antemano la posibilidad de que Calderón estuviera muy interesado en la 

11. Ver al respecto Antonucci (2018b).
12. Moir (1973); Arellano (1988).
13. Arellano (1988: 45).
14. Ruiz Ramón (1981: 46).
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unidad de tiempo, cualesquiera que fuesen las coordenadas genéricas de la obra 
que componía.

Recordemos que la concentración temporal es algo que ya predicaba Lope 
en el Arte Nuevo de hacer comedias en este tiempo: «Quede muy pocas veces el tea-
tro / sin persona que hable, porque el vulgo / en aquellas distancias se inquïeta / 
y gran rato la fábula se alarga, / que, fuera de ser esto un grande vicio, / aumenta 
mayor gracia y artificio» (vv. 240-245). No solo aconseja aquí Lope que los 
momentos de tablado vacío sean pocos («Quede muy pocas veces el teatro / sin 
persona que hable»); sino que aclara que deben ser pocos porque no es oportuno 
que «la fábula se alarg[ue]». Esto es «un grande vicio» porque va en contra de la 
unidad de tiempo, que Lope destierra en los vv. 188-189 en su versión más es-
tricta (que la fábula pase en «el periodo de un sol»), pero que recupera enseguida 
recomendando que la misma fábula «pase en el menos tiempo que ser pueda / 
si no es cuando el poeta escribe historia» (vv. 193-194). Ciertamente, la función 
de la unidad de tiempo —que será diferente según los géneros dramáticos— no 
tiene por qué interpretarse, como advierte Arellano, en sentido clasicista, como 
un recurso al servicio de la verosimilitud.

Algo de esto había visto Vitse, cuando, en la formulación inicial de su po-
lémica contra las segmentaciones impropias de la obra teatral áurea, arremetía 
contra la fragmentación en escenas y cuadros que Hartzenbusch había impuesto 
al texto de La dama duende, en obsequio a una visión neoclásica del teatro.15 
Insistía allí Vitse en que el principio organizador de la comedia no es el espacio, 
sino el tiempo, y que lo que hay que considerar, antes de fragmentar en dos cua-
dros el ejemplo que he comentado antes (figura 6), no es el cambio de espacio 
sino la absoluta continuidad temporal. Sigo creyendo que el espacio dramático 
no deja de tener una gran importancia a diversos niveles, y que no puede des-
echarse sin más como criterio a tener en cuenta en el estudio de las articulaciones 
dramáticas. Pero sin duda todos los fenómenos que he venido mostrando aquí 
confirman la importancia medular del tiempo en la dramaturgia calderoniana, 
por tanto, la necesidad de detectar con precisión las diversas manifestaciones 
de su continuidad o discontinuidad en las articulaciones dramáticas de la pieza 
estudiada, y de intentar comprender su funcionalidad. 

Y esta conclusión creo que es válida cualquiera que sea el sistema de seg-
mentación por el que nos decantamos, sea el que se basa en el cuadro sea el que 
se basa en la macrosecuencia, y prescindiendo de las objeciones que puedan 
moverse a cada uno. En realidad, tanto Ruano como Vitse coinciden en que no 
se puede romper la unidad de una secuencia por más que haya momentos de 
tablado vacío y/o mínimos cambios de espacio dramático, si la unidad de dicha 
secuencia está garantizada por la continuidad temporal o, lo que es lo mismo, de  
acción; creo que es este el concepto que está detrás de la afirmación de Ruano  

15. Vitse (1985).
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de que la «lógica dramática» es la que debe primar en la consideración del inves-
tigador al deslindar el cuadro,16 y de la afirmación de Vitse acerca de la «absoluta 
hegemonía de la acción» en la comedia áurea.17

Abandonando las discusiones algo bizantinas sobre si debe primar el criterio 
métrico o el espacio-temporal en la segmentación del texto teatral áureo, creo 
que la forma como el dramaturgo articula las secuencias que componen las jor-
nadas es un objeto de estudio más interesante, y sobre todo más rentable, que 
se merece una atención más detenida. Si la nueva herramienta que representa 
Calderón Digital contribuirá a este resultado científico, nos consideraremos más 
que satisfechos.

16. Ruano (1994: 294).
17. Vitse (1998: 60).



332 Fausta Antonucci

Studia Aurea, 13, 2019

Bibliografía

Antonucci, Fausta, «Una nueva herramienta para el estudio del teatro clásico 
español: Calderón Digital. Base de datos, argumentos y motivos del teatro de 
Calderón», Bulletin of the Comediantes, 70, 1 (2018a), 79-95. 

—, «Estructura dramática y función de la polimetría en La cisma de Ingalaterra, 
de Pedro Calderón de la Barca», Bulletin of the Comediantes, 70, 2 (2018b), 
91-108.

Arellano, Ignacio, «Convenciones y rasgos genéricos en la comedia de capa y 
espada», Cuadernos de teatro clásico, I, 1988, 27-49; ahora en Id., Conven-
ción y recepción. Estudios sobre el teatro del Siglo de Oro, Madrid, Gredos, 
1999, 37-69.

Couderc, Christophe, «‘Quedar vacío el tablado’: sobre el tiempo y la con-
tinuidad de acción en dos comedias de Lope (El castigo sin venganza y La 
villana de Getafe)», en Similitud y verosimilitud en el teatro del Siglo de Oro. 
Vraisemblance et ressemblance dans le théâtre du Siècle d’Or. Actes du Colloque 
de Pau, 21 et 22 novembre 2003, ed. I. Ibáñez, Pamplona, EUNSA (Anejos 
de Rilce, 52), 2005, 89-110.

Moir, Duncan W., «Las comedias regulares de Calderón, ¿unos amoríos con 
el sistema neoclásico?», en Hacia Calderón, II Coloquio anglogermano, ed. 
Hans Flasche, Berlin-New York, Walter de Gruyter, 1973, 61-70.

Ruano de la Haza, José María, «La escenificación de la Comedia», en J. M. 
Ruano de la Haza y J. Allen, Los teatros comerciales del siglo xvii y la escenifi-
cación de la Comedia, Madrid, Castalia, 1994, 247-607.

Rubiera, Javier, La construcción del espacio en la comedia española del Siglo de 
Oro, Madrid, Arco Libros, 2005.

Ruiz Ramón, Francisco, «Introducción», en Calderón de la Barca, Pedro, La 
cisma de Inglaterra, Madrid, Castalia, 1981, 7-68.

Vitse, Marc, «Polimetría y estructuras dramáticas en la comedia de corral del si-
glo xvii: el ejemplo de El Burlador de Sevilla», en El escritor y la escena VI. Es-
tudios sobre teatro español y novohispano de los Siglos de Oro, ed. Y. Campbell, 
Ciudad Juárez, Universidad Autónoma de Ciudad Juárez, 1998, 45-63.

—, «Sobre los espacios en La dama duende: el cuarto de don Manuel», Notas y 
estudios filológicos, 2, 1985, 7-32 (ahora en: De hombres y laberintos. Estudios 
sobre el teatro de Calderón, eds. I. Arellano y B. Oteiza, Núm. monográfico 
de Rilce, 12, 2, 1997, 336-356).


