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Entre cuevas, monstruos y secretos:
el arte de la ocultacion en las fiestas
mitologicas calderonianas

Resumen: El tema del secreto, que nutre toda la produccién calderoniana,
adquiere en las fiestas mitolégicas una centralidad muy destacable. El caracter
simbolico de estas piezas propicia un desarrollo mas explicito de asuntos oscuros
y violentos, que en otros géneros aparecen sugeridos de manera mas velada. El
presente articulo pretende realizar un analisis y catalogacién de las distintas
manifestaciones del secreto y la ocultacién en una muestra representativa de las
fiestas cortesanas de protagonismo mitol6gico, atendiendo a personajes, temas,
espacios, recursos escenograficos y 1éxico.
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En sus fiestas de asunto mitolégico, Calderén de la Barca se esforzd en crear
universos dramaticos de gran complejidad, provistos de una riqueza de recursos
escenograficos, musicales y estilisticos, destinados a cautivar los mas exquisitos
gustos teatrales por medio de fastuosas representaciones cortesanas.! Estas pie-
zas destacan por su caracter fantastico e imaginativo, estrechamente relacionado
con las corrientes neoplatonicas y clasicistas vigentes en la época.? Su potenciali-
dad ejemplar y simbélica propicia un desarrollo mas explicito y detallado de los
mismos asuntos oscuros o violentos (asesinatos, salvajismo, partos de monstruos,
adulterios, violaciones...) que en otros géneros aparecen sugeridos de manera

1 Véase Neumeister 1978. “Es como si hubiera deseado concentrar ahi una gama de modos
poéticos, metaforicos y simbodlicos que parecen el resultado de un esmero especial. No es
imposible que ello se deba en parte al pablico al que se destinaban, pues se trata de obras para la
corte” (Iglesias Feijoo/Vara Lopez 2013: 213-214).

2 Valbuena Briones (1981: 234), al hablar de la ambientacién de dichas obras en un “mundo
resplandeciente de dioses, ninfas, nayades, driades y pastores”, relaciona las fabulas cristiani-
zadas “con la ideologia y concepcién de La vida es suefio”, en consonancia con su “aire
fantasmagorico”, y Rull (2012: 75) alude al “encanto irreal” caracteristico de este tipo de come-
dias.
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mas velada —sofiados, imaginados o recordados de forma vaga en un pasado
remoto—.

Detras de las oscuras pasiones y los graves delitos se alza el rentable tema del
secreto, presente a lo largo de toda la produccion calderoniana, independiente-
mente del género, pero todavia no estudiado en el ambito de las fiestas cortesa-
nas.> El presente articulo aspira a realizar un analisis y catalogacién de las
principales manifestaciones del secreto en una muestra representativa de las
fiestas cortesanas calderonianas de tema mitologico (El mayor encanto, amor,
1635; Los tres mayores prodigios, estrenada en 1636; La fiera, el rayo y la piedra,
1651; Andromeda y Perseo, estrenada en 1653; La ptirpura de la rosa, estrenada en
1660, y Ni Amor se libra de amor, 1661).

I. Los personajesy el secreto

Un ejemplo paradigmatico de la vinculacién de los personajes calderonianos con
el tema del secreto se localiza en Andromeda y Perseo, donde uno de los protago-
nistas, Perseo, ignora sus propios origenes e identidad, por lo cual se encuentra
paradéjicamente excluido del conocimiento de su propia historia.* Tras un proce-
so de biisqueda de la verdad y varios intentos parciales por conocerla, finalmente
es Polidites quien le revela de forma clara su identidad en un momento de gran
intensidad dramatica (Calderén de la Barca 2010: 85).°

En Ni Amor se libra de amor se advierte como cada personaje principal guarda
al menos un secreto, reflejado de manera muy marcada en los apartes. Sirva como
muestra el amor de Lidoro, Arsidas y Anteo por Siquis, asi como el de Selenisa y
Astrea por Cupido. Sin embargo, aqui interesan mas aquellos ocultamientos de

3 Para un estudio del tépico del secreto en el Siglo de Oro en general o en la produccién
calderoniana en particular, véase Parker 1973; Neumeister 1982; Egido 1986, 1990, 1995; Déodat-
Kessedjian 1999; Rodriguez de la Flor 2005; Snyder 2009; Castro 2013 y Aichinger/Kroll (2011 y
2013).

4 En palabras de Marin (2012: 20-21), “El secreto empieza a funcionar desde el momento en que A
comparte con C lo que B deberia saber y le sefiala como su verdadero destinatario. El secreto
adquirira todo su poder en el momento en que B, presa del vértigo de un saber que ignora pero
que presiente que le concierne —tal es el potencial de fascinacion del efecto del secreto—, empiece
a seguir las sefiales y las marcas que le identifican como su destinatario, en el momento en que
empiece a conocer su historia y quién es €l [...]. La partida entablada en torno al juego del secreto
termina precisamente en el momento en el que el jugador, excluido del juego para que el juego
fuera posible, se reintegra en é1”.

5 Polidites, personaje clave en la red que rodea el secreto, se afana en conocerlo hasta el punto
de que llega a esconderse para escuchar conversaciones ajenas (82).
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cariz inquietante. Conforme a la terminologia de Goffman (1969), se podria carac-
terizar como “dark secret” el sentimiento de envidia de Selenisa y Astrea hacia su
hermana, y, de manera mas clara, el propdsito de Atamas de sacrificar a su propia
hija por orden de Japiter. El rey, consciente de la gravedad de su secreto, se
esfuerza en guardarlo, en un ejercicio de contentio solo liberado mediante el
recurso del aparte (Calder6n de la Barca 2007b: 856).

Mas alla de los secretos, conviene formular la existencia de un taba que
envuelve la identidad de Cupido durante su estancia en el palacio encantado.®
Conforme a un mitema muy difundido segtn el cual los humanos que conozcan
la verdadera figura de los dioses deben morir, Cupido ofrece todas las riquezas y
facilidades a Siquis a cambio de que ella jamas le vea el rostro (Calderén de la
Barca 2007b: 874, 883). De este modo, se despliega un misterio que produce
dudas y fascinaciéon.” El 1éxico de la ocultacién y las 6rdenes expresas de
respetar su recato se reiteran, asociados a alusiones a la luz y la oscuridad, en
un juego de raices neoplatonicas basado en la estética del claroscuro que
alimenta la intriga. Los personajes de la corte de Atamas, que llegan a la isla
encantada, desconocen la identidad del “monstruo” e intentan resolver el enig-
ma. Un ejemplo de esta obsesiva blisqueda de la verdad, relacionado con el
gusto por el perspectivismo, lo representa el debate entre los graciosos: Friso
expone su interpretacion del enigma, la creencia en la monstruosidad de Cupi-
do, frente a Flora, que argumenta su inocencia. De este modo, el interés por
desvelar la identidad del dios se traslada hasta el plano ridiculo de los criados,
originando una escena de gran comicidad (Calderén de la Barca 2007b: 878-
881). La enorme rentabilidad dramatica del secreto de Cupido se manifiesta
también en el artificioso didlogo del dios con Siquis donde debaten sobre la
naturaleza secreta del amor (Calderén de la Barca 2007b: 881-882). Finalmente,
se descubre el rostro del supuesto monstruo en una tensa escena en la que
Siquis, armada con una luz y un pufal, se acerca a Cupido dormido (Calder6n
de la Barca 2007b: 907-909). La ruptura del tabii enciende la ira del dios,
quien destruye el palacio (Calderén de la Barca 2007b: 911) aunque el arrepenti-

6 El tabti es la prohibicién de plantearse siquiera la posibilidad de realizar determinadas
acciones. Se trata de una restriccion del pensamiento impuesta por la cultura, que implica relegar
posibilidades humanas a un area secreta dentro del propio yo. El secreto, por el contrario, amplia
dichas posibilidades, mientras que no se descubran. Para un analisis del concepto del tabd, véase
Freud 2011 [1912].

7 Friso apunta a que la ocultacién del rostro de Cupido “es indicio mero / de que encubre alguna
falta” (Calderon de la Barca 2007b: 880), desconfianza que comparten también Atamas y Lidoro,
quienes temen que se haya cumplido el presagio de Venus, segtn el cual Siquis iba a ser amada
por un monstruo (Calderén de la Barca 2007b: 900).
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miento de Siquis y la prueba de amor que supone su intento de suicidio
posibilitan el perdén.

En esta misma obra, merece atencién especial el personaje de Friso, criado de
Anteo, sobre todo en la primera jornada. Su valor radica en que es conocedor de
los secretos de los personajes principales y actita como dinamizador de la accion,
debido a su incontinencia verbal. Como muchos graciosos calderonianos, gestio-
na los secretos de manera frivola y egoista, actuando como contrapunto cémico
de los personajes principales. Sirva como ejemplo el momento en el que se atreve
a irrumpir en el cuarto de Siquis, espacio femenino impenetrable, callando el
verdadero motivo de su visita (ver a su amada Flora), pero revelando secretos
ajenos: el lacayo cuenta a las damas que vio a Arsidas y Lidoro disfrazados en las
inmediaciones del templo de Venus y, mas adelante, rondando el jardin (Calde-
rén de la Barca 2007b: 831-832). De esta suerte, consigue despertar la curiosidad
de las doncellas y facilita su encuentro con sus pretendientes. Friso sugiere la
ocultacién de Selenisa y Astrea en el laberinto del jardin y orquesta todo un
juego de curiosidad y ocultacién. De un modo analogo, en Andrémeda y Perseo el
personaje de Bato conoce ciertos datos sobre Perseo, aunque de manera parcial e
incompleta, y los difunde interesadamente dando lugar al comienzo de la trama
(Calderdn de la Barca 2010: 33-39).

Esta asociacién del secreto con los personajes mas bajos, portadores de
comicidad, es muy caracteristica en la obra calderoniana. En la misma comedia,
el rey Polidites identifica claramente a las sirvientas como las responsables de
desvelar el secreto de Danae y Perseo, aceptando sobornos (Calderén de la Barca
2010: 86). Algo similar sucede en La purpura de la rosa, cuando Marte pregunta a
Flora por la causa de la turbacién de Venus (Calderén de la Barca 2007b: 1023—
1024). Entonces, se despliega un juego segtn el cual cada una de las damas
delega en otra la revelacién, hasta que finalmente Libia descubre el amor de
Venus por Adonis.

Otros personajes clave en el desarrollo del secreto son los que lo custodian,
aquellos cuya vida estd consagrada a la ocultacién. Esta tarea puede ser enco-
mendada de manera puntual, ante un suceso de gravedad, como les sucede a las
hermanas de Siquis en Ni Amor se libra de amor, que actiian de guardas durante
el encierro temporal de esta en el cuarto (Calderén de la Barca 2007b: 828), o
tratarse de una misién mas dilatada en el tiempo. Es el caso de Cupido, que se
encarga a si mismo guardar a Siquis por siempre en el palacio encantado.
Cardenio, en Andrémeda y Perseo, y Anteo, en La fiera, el rayo y la piedra, cuentan
con analogas funciones: su mision es la protecciéon de personajes de alta cuna,
mediante el mantenimiento en secreto de sus identidades.

Por otro lado, conviene adelantar que el alejamiento de determinados perso-
najes de su legitimo marco social se asocia en muchos casos al salvajismo o a
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la monstruosidad. Asi, por distintas razones, personajes como Cupido o Irifile®
ocultan su identidad y provocan miedo a su alrededor.

Il. Los temas de la ocultacion
2.1. Hordscopos y oraculos

La tematica de los hor6scopos, los presagios v las sefiales cifradas de los astros,
relacionada con el ocultismo, estd muy presente en la producciéon dramatica
calderoniana y cuenta con una gran influencia en mdltiples personajes como
Segismundo o Basilio.’ En las fiestas cortesanas de tema mitologico que nos
ocupan, se aprecia una presencia especialmente llamativa de este tipo de compo-
nentes, acorde con la ambientacion pagana y el halo magico que envuelve dichas
obras. Ademas de los abundantes casos en los que divinidades como Cupido,
Jupiter o Venus demuestran capacidades y poderes sobrenaturales que influyen
en las vidas de los humanos, interesa aqui mencionar a humanos extraordinarios
que muestran habilidades para interpretar signos o saberes ocultos. Es el caso de
Circe (El mayor encanto, amor) y Medea (Los tres mayores prodigios), dos primas
iniciadas en el esoterismo por “un gran magico” (Calder6n de la Barca 2007a: 29),
que adquieren gran protagonismo en sus respectivas comedias.’® Ambas fueron
entrenadas para descifrar cddigos misteriosos donde se oculta el destino de las
personas y representan las fuerzas astrales que influyen en el comportamiento
humano." A estos personajes privilegiados se les revela informacion velada a los
demas, de modo que llegan a adquirir tal poder que los hombres, que se sienten
amenazados, las despojan de armas y libros (Calder6n de la Barca 2007a: 29).

De acuerdo con la abundante presencia de personajes astr6logos o agoreros y
la importancia del hado en este ambiente pagano, la consulta del hor6scopo tras

8 Esta tlltima aparece en escena con el rostro cubierto (Calderén de la Barca 2007b: 1073), vestida
de pieles y con el cabello suelto, caracterizada como una “fiera” (1070). Su irrupcion, definida
como un “monstruo” y un “prodigio” que “asombra” (1077), causaria admiracion.

9 Véase Valbuena Briones 1977: 89; Mujica 1980: 192-194 y Parker 1982.

10 Georg Simmel (2012: 82) alude a un tipo particular de sociedades secretas que podria encajar
con la asociacion entre Medea, Circe y el mago que las formoé. La sustancia de este tipo de uniones
“esta constituida por una doctrina secreta, por un ‘saber’ tedrico, mistico, religioso. [...] se trata de
conocimientos que no deben penetrar en la multitud; los iniciados forman comunidad, para
garantizarse mutuamente el secreto”.

11 Asimismo, en La fiera, el rayo y la piedra, Irifile es “graduada en las estrellas” (Calderén de la
Barca 2007h: 1075, 1150) y figura caracterizada como “astréloga” (1129-1130), capaz de interpretar
“sefiales cifradas” (1169).
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el nacimiento de un hijo es uno de los temas calderonianos por excelencia.
Dichas practicas adivinatorias, reflejadas en la literatura bizantina y caballeresca,
eran habituales en la época de Calderén cuando se producia el nacimiento de
principes o reyes y llegaban a contar con una credibilidad absoluta.” Tanto la
adversidad del signo astral bajo el que nace la criatura como la interpretacion de
otras sefales cosmicas funestas (como eclipses o terremotos) inciden en su
encarcelamiento, uno de los motivos mas repetidos en la obra calderoniana.” En
las fiestas cortesanas el espacio de encierro figura en numerosas ocasiones (La
fiera, el rayo y la piedra, Andrémeda y Perseo, Apolo y Climene, El Faetén...) como
via de ocultamiento de hijos malditos desde su nacimiento, equiparados —como
le sucedia a Segismundo- a bestias 0 a monstruos. En principio, no se aprecia
diferencia entre las prisiones que se presentan en otros géneros calderonianos y
aquellas ubicadas en las piezas mitoldgicas que nos ocupan, si bien en estas
altimas se ofrece una explicacién mas clara de las oscuras razones que llevan al
encarcelamiento del vastago.

De manera paralela a los hordscopos, los oraculos de los dioses actilan como
fuentes de misterio que influyen sobremanera en las vidas de los personajes,
alertandolos sobre acontecimientos tragicos que se avecinan o aportandoles
soluciones a sus problemas. Por ejemplo, Jupiter resuelve las desgracias de dos
reinos emitiendo dos sentencias un tanto enigmaticas que cobran sentido en el
desenlace de Andréomeda y Perseo: “Ofrecida al monstruo muera Andrémeda” y
“De la sangre de Medusa / uno y otro alivio espera” (Calder6n de la Barca 2010:
79-80). Otras veces, son diosas las que, movidas por la envidia, se manifiestan en
sus templos para maldecir a personajes femeninos que destacan por su hermosu-
ra, como Siquis en el templo de Venus (Ni Amor se libra de amor) o Medusa en el
de Minerva (Andrémeda y Perseo).” Todas estas premoniciones, relacionadas con
las ordalias de la tradicion griega y presentes en los libros de caballerias y en la
narrativa bizantina, refuerzan el componente pagano y fantastico de este tipo de
fiestas.

12 Lapesa1983: 94-95.

13 Véase De Armas 1986: 187.

14 “Calderén could have derived the idea of a king who imprisons his own son due to an
astrological forecast from Lope de Vega’s Lo que ha de ser, a play where the Saturn myth is central
to the action. In addition, Lope de Vega’s El gran duque de Moscovia, a literary antecedent of La
vida es suerio, includes a ruler also named Basilio who Kkills his son” (De Armas 1986: 103). Esta
idea del encarcelamiento del hijo se registra ya en la narrativa bizantina (Eustargio y Clorilene:
Historia moscovita).

15 Para un estudio de la recurrente vinculacién de la belleza femenina con la infelicidad en el
teatro calderoniano, véase Haverbeck 1975: 19 y Cancellieri 2013: 29.
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2.2. El“pecado original” y su castigo

Detras de muchos de los hor6scopos y oraculos funestos reside la idea de un acto
inmoral (incesto, adulterio, violacion...), un terrible secreto que suele materiali-
zarse en un hijo que pagara por los vicios de sus progenitores mediante el
desconocimiento de su propia identidad y una condena a vivir oculto y alejado de
la civilizacién.’® Calderén, de acuerdo con Pérez de Moya, adapta los materia-
les mitologicos a una cosmovision cristiana en la cual late la idea del “pecado
original”, transferible segtin su légica dramatica a este tipo de contenidos paga-
nos. De acuerdo con la terminologia de Goffman, se trata de “secretos oscuros”,
graves episodios que contravienen la honra y que —de ser revelados— dafiarian la
imagen de determinados personajes. En este caso, ademas, mantenerlos en
secreto evita sucesos violentos y peligrosos para los reinos, pues atafien a perso-
najes de alta cuna.”

Una de las consecuencias inmediatas mas habituales de este tipo de acciones
que contravienen el decoro moral es la muerte de la madre y la atribucién de
caracteristicas monstruosas al hijo.’® Como se adelantaba, en las fiestas cortesa-
nas el crimen o comportamiento deshonroso tiende a aparecer de manera mas
explicita o amplificada con respecto a otros géneros, gracias al velo que propor-
ciona el protagonismo mitolégico y el alejamiento espacial y ambiental. De este
modo, horribles delitos son presentados de manera detallada como casos ex
contrario con la finalidad de promover el entretenimiento de una audiencia
selecta.

En Los tres mayores prodigios (2007a: 1052-1053), Lidoro ofrece una des-
cripcion muy explicita de Pasifae entregada a los vicios, en la que destacan
términos que sefialan claramente una naturaleza pecaminosa que la lleva hasta
la zoofilia. De su amor con un toro, que figura caracterizado como “torpe”,

16 Aichinger (2013) afirma que todos los secretos derivan en tltima instancia de tres principales:
el amoroso (o erético), el de un crimen y el misterio del parentesco no revelado. En muchos casos
la existencia de uniones carnales prohibidas implica crimenes u ocultamientos del hijo para evitar
profecias nefastas.

17 La existencia de hijos malditos es una constante en la dramaturgia calderoniana, si bien en
piezas no mitolégicas como La vida es suefio o Argenis y Poliarco no se explicita de manera tan
clara el pecado que recae en el vastago.

18 En palabras de Aichinger, en prensa, en el teatro calderoniano “una y otra vez se culpabiliza
al hijo de haber dado muerte a la madre al separarse de su cuerpo. [...] las causas del desenlace
tragico pueden ser anteriores al nacimiento: la violacién de la madre de Semiramis en La hija del
aire; el incesto de los padres de Adonis en La puirpura de la rosa; los celos excesivos del marido en
La devocion de la cruz; una prefiez fingida y un engafio en cuanto a la asignacion del hijo en Las
tres justicias en una. Son los hijos los que tienen que expurgar los delitos de sus padres”.
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“abominable”, “barbaro” e “irracional”, nace el monstruo Minotauro que mata
a la madre.”

En La purpura de la rosa, Adonis, fruto de la unién de Cinidas con su propia
hija Mirra, paga el incesto de sus progenitores siendo condenado por un horésco-
po a morir por amor. Nace de una madre asesinada por su padre y se reconoce a si
mismo como “aborrecido hijo”, “aborto” y “bastardo embrién, / maldecido de mis
padres”. Se localiza aqui una vez mas una explicaciéon detallada del delito, asi
como la ponderacion de la condicién monstruosa del vastago, que lo lleva a vivir
entre fieras (2007b: 1020-1021). El tema del incesto consumado es muy poco
comun en Calderén, y mucho mas raro todavia el que se produce de manera
vertical, entre padres e hijos. No obstante, en todos los géneros late como subtexto
un incesto horizontal, entre hermanos, justificado por el desconocimiento de las
identidades.® En el caso que nos ocupa, tan grave delito aparece atenuado por la
existencia de un protagonismo mitologico y por el caracter musical de la pieza.

Esta revelacion del secreto oscuro al comienzo de la obra no es muy habitual
en las fiestas que nos ocupan, sino que mas bien su exposicién tiende a produ-
cirse de manera gradual. Como se adelantaba, en Andrémeda y Perseo es primero
Bato el que sugiere un secreto terrible de Danae, que la llevaria a abandonar su
tierra embarazada de su hijo. El gracioso desconoce las razones de la huida, pero
desprecia a Perseo caracterizandolo de “hijo vil de un adulterio / u de otra
traiciéon” (38). La duda de unos posibles origenes deshonrosos queda sembrada y
el propio Perseo increpa a su madre recriminandole no haberlo matado en la
embarcacion donde lo habia parido. Como suele suceder en estos casos, el tema
del parto figura relacionado con la monstruosidad y maldad de la criatura: “;Por
qué el nativo seno, / que a infame ser disponia / mi infelice nacimiento, / no le
hiciste mi sepulcro, / abortandome, primero / que darme a la luz del sol? / O ;por
qué —ya que pariendo / vibora* no reventaste— / aquel derrotado lefio / que fue
mi primera cuna / no hiciste mi monumento?” (39).2 El se identifica como “hijo
de un ‘delicto’”, aunque desconoce el alcance de este y por tanto se incrementa
la expectacion y la tensién dramatica alrededor del secreto. En este afan de

19 Esta criatura, destinada al cautiverio en el laberinto, aparece caracterizada como “un mons-
truo cuya fiereza / fue castigo siendo fruto, / que hay delitos de manera / que ellos mismos se
castigan / aun con el fruto que engendran” (2007a: 1053).

20 Véase Saez, en prensa.

21 “Con la ‘vibora humana’, [localizada ya en Plinio], Calderén recoge y desarrolla un motivo
presente en el famoso prdlogo de La Celestina de Fernando de Rojas, que a su vez se inspira en
Petrarca para presentar el concepto heraclitiano de un universo en estado de guerra perpetua”
(Aichinger, en prensa).

22 En la misma obra (55) figura otro parto de un monstruo, también en el mar de Sicilia. Para la
asociacion del mar a apariciones prodigiosas y elementos magicos, véase Cancelliere 2013: 31.
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conocimiento, Perseo interroga a su madre acerca de la identidad de ambos con
sucesivas preguntas, pero no obtiene respuestas (41). La verdad es insinuada
mediante el aparte a un pablico que seria conocedor del secreto a través del mito
y, finalmente, se desvela en un suefio que pone en escena la violacién en clave
metaforica.

lll. Los espacios de la ocultacion

Es muy comn en nuestro dramaturgo que seres monstruosos e hijos malditos se
asocien a espacios misteriosos y oscuros, generalmente alejados de la civilizaciéon
y destinados de manera expresa a su ocultacién. En las fiestas que nos ocupan,
Calder6n retoma las cuevas, grutas, montes e islas encantadas que poblaron toda
su obra y las sitia en un primer plano dramatico, en su funcién de resguardar lo
secreto, lo salvaje y, a menudo, lo magico. La perspectiva en el tratamiento de
dichos lugares maravillosos repletos de secretos puede variar en dos direcciones
opuestas: (1) los casos en los que una victima perseguida se dirige hacia el interior
del espacio de la ocultacién, que adquiere una funcion de refugio; y (2) cuando
son personajes ajenos al caso de la ocultacién quienes contemplan desde fuera,
asombrados, cémo seres monstruosos o saberes secretos emergen de espacios
ocultos. Se analizaran ahora algunos ejemplos de cada caso:

3.1. Elespacio como refugio

A menudo, los montes funcionan como amparo para aquellos que se encuentran
amenazados por atreverse a transgredir las reglas sociales establecidas. En La
purpura de la rosa, Marte, presa de los celos, registra los montes de Chipre en
busca de Adonis (1055-1056). El hermoso joven, caracterizado como “parto [...]
destas montarfias”, se resguarda en las “entrafias” de un monte que actiila como
“albergue” para su proteccion (1076). Idéntico valor ofrecen los montes personifi-
cados y generadores de vida de Andrémeda y Perseo, que actlan como reparo
para la temible Medusa.”® En ocasiones, en lugar del sustantivo montes aparece,
con idéntico valor, la variante selvas. Es el caso de La fiera, el rayo y la piedra,
donde estos parajes engendran en su oscuro centro prodigios (1079). En la misma

23 La propia Andrémeda, cuando advierte que va a ser entregada al monstruo marino, invoca a
los montes para que la acojan (134). Asimismo, Palas los increpa para que acojan a Discordia tras
ser desterrada del Olimpo (66).
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obra figura también el “bosque” como espacio de la ocultacién del monstruo
(1076, 1077, 1129-1130).

Dentro del mismo espacio dramatico se localiza en muchas de las fiestas
analizadas un subespacio de tintes neoplaténicos, muy del gusto calderoniano y
ampliamente estudiado por la critica: la cueva o gruta, emparentada con aquella
en la que habitaba el gongorino Polifemo. Al igual que los bosques, la cueva es
un lugar de ocultacién por antonomasia y se caracteriza, ademas, por su caracter
oscuro, frio, misterioso e impenetrable. En La estatua de Prometeo el nacimiento
de Pandora —primero como estatua y luego como ser vivo— se produce en una
gruta, con lo cual este espacio adquiere un valor simbélico afadido, identificado
con un refugio secreto asociado a la capacidad de engendrar vida.* La proximi-
dad semantica entre la cueva y el templo se aprecia en esta obra de manera
especial, pues ambos son lugares con connotaciones sagradas destinados a la
proteccibén de la estatua en distintos momentos.?

En Ni Amor se libra de amor se produce un paso mas en la elaboraciéon
fantastica de este tipo de espacios enterrados, ya que tiene lugar una transfor-
macién de la cueva en un suntuoso palacio (“enterrado alcizar”, 872), un
auténtico teatro de la maravilla donde se realiza el misterioso amor entre
Cupido y Siquis (69-70). Es tal la vinculacién de este lugar con el motivo del
secreto que su construccion se hizo a propodsito para la ocultaciéon de la ninfa
(872).% Los espacios del secreto, asociados al componente magico (palacio,
cueva e isla maravillosa) convergen aqui con la tinica finalidad de resguardar a
los amantes.

24 Para un estudio del nacimiento de ciertos héroes y dioses en cuevas, documentado ya en las
religiones de la Antigiiedad, véase Cirlot 1997: 165y Cazenave 1996: 104. Aurora Egido (1994: 184)
afirma que “Calderén sintetizé una larga tradicién que Cervantes y otros dramaturgos habian
perfilado previamente, equiparandola [la cueva] como tumba, prision, vientre, simbolo de la falta
de libertad, de luz espiritual y fisica, remedo de la cueva platénica y espacio de la nada”.

25 “Before there were temples, all religious rites took place in caves” (Walker 1983: 154). “In
essence, temples are civilized caves, which not only provide a place of worship but effectively
curb any possibilities for ideological subversion. Frightening magic, tricky language, and uncon-
trolled fertility thrive in an enclosed space conveniently separated from the civilized world.
Furthermore, comparisons between caves and temples imply similarities between temples and
wombs” (Di Puccio 1998: 180).

26 En este ambiente fantasmagorico, artificioso e irreal encajan a la perfeccién los misteriosos
coros que conducen a Siquis hacia el interior (870).
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3.2. El espacio, generador de monstruos y revelador
de secretos

De regreso a la distincion inicial entre las dos perspectivas del espacio del secreto,
toca ahora situarse en la opuesta: aquellos casos en los que los personajes
observan los lugares de la ocultaciéon desde el exterior, fascinados y asustados
por aquello que se les revela. En las fiestas analizadas resulta muy llamativa la
prolifica metafora del parto de los montes, con reminiscencias de la Gigantoma-
quia. En palabras de Wolfram Aichinger (en prensa),

el “parto”, el “aborto” y “el embrién” son metaforas frecuentes en el universo del poeta. El
mundo parece cargado o prefiado de prodigios, portentos, fuerzas latentes cuya aparicion se
ve como nacimiento de algo horrible y de efectos siniestros. [...] La visién del parto como
momento de gran dramatismo y de efectos y sentimientos muy encontrados no es privativa
de Calder6n. Como hemos visto se puede haber inspirado en La Celestina. Otras fuentes
serian las comedias tempranas de Lope de Vega y el poeta [...] Antonio Mira de Amescua
(1574-1644). Sin embargo, es él quien mas veces se entrega al desarrollo de imagenes y
metaforas que expresan la tremenda significacion existencial del acontecimiento.

De una manera excepcionalmente abundante, en las fiestas cortesanas que nos
ocupan, seres extraordinarios y monstruosos surgen del seno de la tierra para
el asombro de personajes y espectadores. De este modo, en La fiera, el rayo y la
piedra la salvaje Irifile nace de manera metaforica de los montes (“Céfiro: Saber
quién es el que nace / con tanto horror. Pigmaleén: Y quién sea / el asombro
destos montes”, 1077) e irrumpe en escena en distintos momentos caracterizada
como “prodigio destos montes” (1093-1094, 1098). En el caso de Andrémeda y
Perseo, Lidoro narra la apariciéon de Pegaso en una descripcién que vuelve a
vincular la monstruosidad con el parto y el aborto (“Es / una grieta y della
nace, / si no me miente el asombro, / un bruto”). Mas adelante, el propio
Perseo afiade: “monstruo es de dos especies, / pues, hijo de tierra, es aire” (127)
0 “Yo a alcanzalle / subiré, pues para mi / la tierra le aborta” (128).# Con este
entramado metaférico las descripciones de elementos sobrenaturales ganarian
artificio.

Las cuevas, en otras ocasiones, no experimentan partos metaféricos que
expulsan seres extraordinarios, sino que albergan en su interior revelaciones de
gran trascendencia para las vidas de ciertos personajes. El interesado en su
conocimiento debe penetrar en ellas, generalmente temeroso del caracter magico,
sagrado y sobrenatural de su particular expedicién. En La fiera, el rayo y la piedra,

27 Perseo volvera a recordar el origen del caballo: “aborto fuiste, engendrado / de la sangre de
Medusa” (142).
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las Parcas viven en una cueva, resguardadas de la vista de la mayoria, y reciben
sacrificios de aquellos que se atreven a entrar para exponerse a su oraculo. La
gruta, que “engendra prodigios” (1079), figura en este caso caracterizada como un
“oscuro seno” donde se transmiten secretos (1081). Algo similar sucede en La
purpura de la rosa, donde aparece una “quiebra”, después denominada “gruta”
(1041-1042), en la que se le aparecen a Marte personajes metaféricos enmascara-
dos. En este lugar se produce la prototipica revelacion de informaciones secretas
por via magica: a Marte se le muestra como Venus se encuentra con un gallardo
galan (Adonis) en los campos de Chipre. Este episodio recuerda al de Ni Amor se
libra de amor en el que Cupido, en su enterrado palacio, ensefia a Siquis imagenes
sobre las bodas de sus hermanas. En ambos casos, se produce un terremoto que
destruye el espacio de la revelacién y rompe con la dimensién magica. El tema del
terremoto ya figuraba en El mayor encanto, amor, cuando Circe es castigada con el
hundimiento de su palacio (105).%

En Andromeda y Perseo se registra un “l6brego seno, / funesta gruta sag-
rada / a la deidad de Morfeo, / donde siempre andan visiones” (32). En este caso,
tal y como sucede en La vida es suefio, el elemento onirico contribuye a la crea-
cion de un halo magico y misterioso que facilita la transmision de graves secretos.
El juego de luces y sombras, que entronca con el gusto por la confusién y la duda,
facilita la revelacion de la identidad de Perseo (“entre confusas sombras / ha de
ver su nacimiento”, 48).

En la misma obra figura un lugar infernal, ubicado en el interior de la Tierra;
un “horroroso seno” situado en sus “entrafias”, donde habitan encarcelados las
Furias, el Cancerbero, la Hidra y otros monstruos (90-93). Se trata de un espacio
misterioso y oscuro, idéneo para los oraculos. De hecho, Discordia se adentra en
él e invoca a las Furias con el siniestro propésito de impedir la felicidad de Perseo.
La monstruosidad aparece otra vez albergada en la Tierra y asociada al destino de
los personajes.

De acuerdo con esta inclinacién por el componente magico e imaginativo, en
las fiestas mitolégicas abundan, al lado de las cuevas, los templos consagrados a
diversas divinidades, donde también se producen sucesos maravillosos y sobre-
naturales que tienen que ver con el conocimiento de los designios divinos. Ni
Amor se libra de amor se abre con una peregrinacion al templo de Venus protago-
nizada por las tres hijas de Atamas. Dentro del lugar sagrado se produce una
comunicacion con la propia divinidad, que se manifiesta en contra de la belleza

28 Se detecta en las fiestas mitolégicas un derrumbamiento de aquellos espacios que, por su
situacién oculta, facilitan el acceso a los secretos, mediante la intercesion de fuerzas magicas,
oraculos o encantos.
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de Siquis y le vaticina un futuro tragico. La reaccioén violenta de la joven, que
rompe la estatua, dara lugar al comienzo de la trama. Figura también el templo
de Japiter, un refugio donde los personajes acuden para comunicarse con los
dioses y pedir su mediacion en problemas mundanos. Atamas ofrece en ese lugar
sacrificios para evitar el cumplimiento del vaticinio y es alli donde se le ordena
entregar a su propia hija como expiacién por la afrenta a Venus. Por tltimo, en
Andréomeda y Perseo cabe destacar la importancia del templo de Minerva, donde
se produce la violaciébn de Medusa por Neptuno, narrada de forma bastante
explicita. La inundacion del templo y las reiteradas alusiones en versos paralelis-

9 <

ticos al “susto”, “miedo” y “pavor” acentian el poderio del dios y la violencia del
episodio que ofendera a Minerva. En este caso, el hecho de que el atroz delito se
produzca en un lugar sagrado y oculto acrecienta la gravedad de sus consecuen-
cias:®

Liporo  Amante pues suyo, no
se valio de las finezas
de rendido; que el amor
de un poderoso no ruega,
cuando puede la caricia
valerse de la violencia.
Y ansi, un dia que la vio
en el templo de Minerva,
que a las orillas del mar
sobre sus rizos se asienta,
desatando de sus ondas
toda su safia violenta,
para sus tranquilidades
se vali6 de sus tormentas.
El templo inundé, y entre
el susto que a todos cerca,
el miedo que a todos turba
y el pavor que a todos ciega,
reservando de Medusa
la soberana belleza,
por fuerza logré su amor...
(59).

29 Segtn la clasificacién de Freud, expuesta en Tétem y tabii (2011), estos casos implicarian una
ruptura del tabt de lo sagrado y, al mismo tiempo, de lo impuro.
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IV. Los recursos escenograficos y el secreto

Como se avanzaba, el aparte destaca como molde del discurso latente y conteni-
do. En Ni Amor se libra de amor se utiliza de manera extraordinariamente rentable
(819, 825, 832, 835, 836, 885, 895, 898...) para expresar al publico aquellos
sentimientos o pensamientos que los personajes guardan en secreto. De esta
suerte, se facilita una dualidad interpretativa de los hechos presentados en
escena.

Otro elemento escenografico vinculado al secreto y ampliamente estudiado
por la critica es el disfraz, que oculta la verdadera identidad y, por tanto, actda
como un agente de misterio y enredo en la trama. Se trata de un recurso muy
comn en la literatura caballeresca y bizantina, adoptado por Calder6n en nume-
rosas ocasiones a lo largo de su trayectoria creadora, pero que encaja de manera
especial en el ambiente arcadico de las fiestas aqui analizadas. Asi, por ofrecer
algunos ejemplos, en La fiera, el rayo y la piedra aparecen con disfraz Pigmale6n
e Ifis, extranjeros que sobreviven a un naufragio. En Ni Amor se libra de amor,
llegan de esta guisa Lidoro, rey de Ateron, y Arsidas, rey de Chipre.*°

Otras veces, como se adelantaba, los personajes se visten como salvajes o
fieras para vivir en los bosques. Es el caso de Irifile, que debe guardar en secreto
su identidad (1077), protegida por Anteo, quien, asimismo, aparece disfrazado
con pieles y barba ocultando su verdadero nombre (1101). De forma analoga,
Danae y Perseo habitan en el bosque, vestidos de villanos y lejos de su patria.*
Danae llega a afirmar que “importa mucho que nadie / sepa quién soy” (82), lo
cual refuerza la creacién de misterio alrededor del secreto.

Como una modalidad especial de disfraz, en estas comedias de caracter
mitolégico figuran las transformaciones o metamorfosis propias de los dioses
grecolatinos, que acrecientan el enredo y son destinadas deliberadamente al
engafio de determinados personajes. En Andromeda y Perseo Mercurio aparece en
la figura de Andrémeda para revelarle a Perseo su identidad (63). En este caso
concreto, el disfraz actiia como vehiculo de la ruptura del secreto, en connivencia
con la musica y el suefio. Seglin la terminologia de Goffman, la ocultacién de la

30 Es abundante el léxico que alude a la ocultacién de sus identidades (“recato”, “he venido / de
secreto”, “encubierto”, “disfrazados”..., 812), de forma que se crea una intriga desde el principio
dela obra.

31 Elestado salvaje, del que se trasluce la pérdida de la racionalidad, responde a la transgresiéon
de las reglas de la civilizacién, a malas acciones. Esta condicion, representada magistralmente
por Segismundo, cuenta con raices antiguas, como el biblico episodio de Nabucodonosor, que
paga su irreverencia a Dios con siete afios viviendo en soledad como un animal. Para un estudio

en profundidad de la figura del salvaje en el teatro dureo, véase Antonucci (1995).
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identidad de Mercurio podria considerarse un secreto estratégico, ya que median-
te la falsa apariencia de Andromeda, adoptada durante un periodo de tiempo
limitado, el dios seduce a Perseo y lo convence para que lo siga al interior de la
cueva, donde se le revelaran parcialmente sus origenes.

La msica, que cuenta con un gran peso dramatico en las fiestas cortesanas,
es otro de los recursos escénicos puestos al servicio de la tematica del secreto
relacionado con la creacién de un ambiente artificioso, misterioso, simbdlico y
lirico. Ademas de las intervenciones musicales puntuales, conviene destacar
también la declamacion recitativa, reservada a dioses.? La principal funcion de la
misica en este tipo de piezas es el descubrimiento de secretos, a menudo inconfe-
sables, revelados en muchos casos de manera enigmatica o criptica. Asi, en La
fiera, el rayo y la piedra, las tres Parcas, “cantando muy triste”, revelan las causas
del desorden de los elementos que se produjo al principio de la obra (1080). De
modo analogo, en la misma obra, cuando los distintos personajes solo se atreven
a mencionar su amor en aparte, la musica, como ente diferenciado, lo hace de
manera explicita, creando un juego referencial muy sugerente (114). Otras veces,
son los personajes los que se valen de canciones y melodias para confesar de
forma velada e indirecta sus verdaderos pensamientos, tal y como sucede en Ni
Amor se libra de amor con el sentimiento de Lidoro y Arsidas por Siquis (825) o
cuando Cupido defiende a su madre Venus en su disputa con Siquis, pero con la
musica reconoce que “Siquis es la diosa de la hermosura” (826). La vinculacién de
la musica con el secreto se manifiesta de forma especial en la recurrencia de
canciones que aluden en concreto a la condicién oculta del amor (“Muisica: Cuatro
eses ha de tener / amor para ser perfeto: / sabio, solo, solicito y secreto”, 878).>
Asimismo, las melodias guian a Atamas hasta el alcazar enterrado donde se
guarda a su hija y le van revelando “que es reina feliz destos palacios” (894).

El habitual valor descifrador de la miisica se alterna, en otras ocasiones, con
una funcién opuesta: la de sembrar la confusion para facilitar el oscuro propoésito
de algiin dios. En Ni Amor se libra de amor, ante la llegada de Anteo a la isla
encantada, Siquis quiere escapar con él, pero Cupido, celoso, se lo impide con la
ayuda de los coros, que repiten de forma desordenada las palabras de Siquis e
impiden, asi, que se comunique con su enamorado (875). En este mismo sentido,

32 En Andrémeda y Perseo, una acotacion aclara que “a diferencia de los humanos” las divinida-
des hablan “en un estilo recitativo que, siendo un compuesto de representacién y miisica, ni bien era
muisica ni bien representacion, sino una entonada consonancia a quien acompatiaba el coro de los
instrumentos” (46).

33 “Calderén confia al coro la misién de grabar, en el &nimo de los actores que representan y en
el piblico que escucha, la sentencia o moraleja que debera recordar y tener presente” (Querol
1981:13).
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en Andromeda y Perseo las canciones actilan como un vehiculo de misterio,
expresando enigmas y jeroglificos. Ante el afan de Perseo por conocer sus orige-
nes, la misica le responde: “Tii lo sabrds presto. [ [...] Llegando... | [...] a decirlo, sin
decirlo, [ y a saberlo, sin saberlo” (44). Perseo interpreta dichas palabras como
“confusos enigmas” y no desiste en su intento de conocer la verdad. El significado
no llega a interpretarse en esta escena en la que el propio Perseo repite el para-
dojico canto (45).

En este mismo sentido, es muy representativo el pasaje donde se escenifica de
manera simbélica nada menos que la violacién de Danae por parte de Japiter a
través de la lluvia dorada. La misica actiia como mascara, elemento distanciador e
introductor de confusion que envuelve el terrible comportamiento del dios en una
nebulosa mitica y estilizada (71).>* El mismo Jupiter canta antes de perpetrar su
crimen: “El que adora imposibles, llueva oro, / que sin él nada se vence / y con él,
todo” (73).>° En la propia acotacion se hace referencia a la “confusion de representar
unos y cantar otros, huyendo Ddnae, y Jipiter tras ella” como final del suefio (75).

V. Elléxicoy el secreto

Como indicio de la importancia del tema del secreto es extraordinaria la presencia
en este tipo de fiestas de 1éxico que alude a la ocultacion. Basta mencionar las
numerosas referencias a “esconderse”, “ocultar”, “callar”, “encubrir”, “pregun-
tar”, “dar respuesta”, ademas de numerosos sustantivos, como “enigma” o “ci-
fra”, que crean una red referencial que alude a lo desconocido, a aquello que
capta la atencion del espectador. También conviene sefialar el gusto por las
expresiones enigmaticas, como cuando Irifile se identifica a si misma como
“quien nace a ser ruina vuestra” (1077), o la recurrente referencia al titulo con la
que se juega a lo largo de la obra (“La fiera, el rayo y la piedra”), manifestado
también en el oraculo de las parcas (1078). La desconocida identidad de ese ser
monstruoso de tres naturalezas actia como enigma para los personajes y otorga
cohesibn a la pieza. Las preguntas sin respuesta, acompaiiadas de referencias a
guardar secretos, inciden en la creacion de intriga (1115-1116).

34 La gravedad del asunto es recordada mas adelante por Juno al caracterizar a Jove como
“adiiltero esposo” que cometi6 una “dorada traicién” (90).

35 El disfraz de Cupido “con alas, arco y flechas” sugiere un contenido erdtico en el episodio,
pero al mismo tiempo incrementa el efecto artificioso y actia como suerte de licencia para que tan
horribles hechos se presenten en escena. En este caso, su ocultacion de la identidad podria
considerarse un secreto estratégico, segtin la ya citada clasificaciéon de Goffman, ya que responde
al fin determinado de agredir a Danae.
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Para terminar, en Andromeda y Perseo, los Ecos revelan de un modo cifrado
valiosa informacion, intercalada en el parlamento de Andrémeda, aprovechando
la repeticion de ciertas palabras. Se trata de un juego préximo a los acrénimos
gracias al cual Andrémeda, finalmente, reline el mensaje de su salvaciéon: “una
ventura hay segura” (140-141).

Final

El tema del secreto, presente a lo largo de toda la produccién calderoniana,
adquiere en las fiestas mitolégicas una centralidad destacable, ligado a elemen-
tos tan esenciales como los personajes, los espacios, la tematica, el 1éxico o los
componentes escenograficos. En contraste con otros géneros, se aprecia en estas
obras una mayor tendencia a la fantasia que propicia un desarrollo mas profundo
de episodios violentos o indecorosos, graves secretos, que figuran de manera
latente en la totalidad del corpus del dramaturgo, pero que, en estos casos, se
amplifican y muestran en primer plano.

Son dioses los que cometen las terribles acciones, reveladas a modo de
advertencias moralizantes, de suerte que la mascara que en otro tipo de comedias
aportaba la metafora se compone ahora de las propias caracteristicas del género
(elemento musical, aparato simbdlico y escenografico, licencias a la magia...). En
fin, Calder6n halla en la fiesta mitologica el marco idéneo para dar rienda suelta
a lo irracional, lo salvaje y lo monstruoso, en un universo mitico de cuevas,
oraculos e islas encantadas que se aleja, deliberadamente, de la realidad de los
espectadores y se adentra en las oscuras esferas de la imaginacion y el suefio.
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