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Resumen. El principal objetivo del presente trabajo es encontrar un patron que
explique la extraordinaria rentabilidad de las alusiones al decir sin decir asociadas
a la ocultacion y revelacion del secreto de amor, uno de los temas mas recurrentes
en el universo calderoniano. Para ello, se analizaran pasajes extraidos de nueve
comedias de diversos géneros y etapas, que, por tanto, pueden considerarse una
muestra representativa del modus scribendi calderoniano.
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Abstract. The main objective of this article is to find a pattern that explains the
extraordinary profitability of the allusions to the decir sin decir, related to the hiding
and revelation of the secret of love, one of the most recurrent themes in the Calde-
ronian universe. For this, we will analyze fragments extracted from nine comedias
of various genres and stages, which therefore can be considered a representative
sample of the Calderonian modus scribendi.
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1. Este trabajo forma parte del proyecto «Secrets and Secrecy in Calderén's Comedies and in Spanish
Golden Age Culture. Including a Critical Edition of El secreto a voces» (P 24903-G23), financiado por
Austrian Science Fund FWF y desarrollado en la Universidad de Viena. Agradezco a su investigador
principal, el profesor Wolfram Aichinger, la idea de este articulo y la confianza depositada en su autora.
Ademads, el presente estudio se ha visto beneficiado por mi participacion en el Proyecto de Investigacion
de la DGICYT, dirigido por Luis Iglesias Feijoo (FFI2012-38956), y en el Proyecto Consolider-Ingenio
CSD2009-00033 sobre «Patrimonio teatral clasico espafiol» TECE-TEI (conocido como TC-12).
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Los motivos del secreto y el silencio han dado lugar a estudios desde diver-
sos enfoques, aplicados al Siglo de Oro en general o a la produccion calderonia-
na en particular?. En este dltimo grupo, fueron principal objeto de interés obras en
cuyo titulo figura de forma explicita el tema central de la ocultacion de un suceso
o circunstancia de cara a la esfera publica (El secreto a voces, Nadie fie su secre-
to, A secreto agravio, secreta venganza, Basta callar...). Sin embargo, ha pasado
mas desapercibido el hecho de que la reiterada tension entre el hablar y el callar,
plasmada en distintos planos del discurso, entronca con el gusto generalizado del
dramaturgo por la dualidad y los contrastes, de forma que llega a erigirse como un
sello de identidad que conecta la obra de Calderdn con el universo barroco y sus
paradojas®.

Conviene dejar clara la distincion entre secreto y silencio, ya que, aunque se
trata de términos semanticamente muy proximos, entre ellos existe una relacion de
causalidad, en tanto que el silencio, al igual que la mentira o el disimulo, surge como
una de las formulas de proteccion del secreto. No obstante, en el teatro calderonia-
no no cabrian los secretos sin la posibilidad, siempre latente, de ser compartidos o
descubiertos. En este sentido, el silencio que los protege —lejos de equipararse a
un muro monolitico e impenetrable— muestra grietas estratégicamente dispuestas
para que ciertas informaciones afloren en medidas dosis. De este modo, se esta-
blecen dos bandos de personajes en oposicion que terminan por disolverse cuando
se produce la anagnarisis: los privilegiados portadores del secreto frente a los que
lo desconocen o lo intuyen. En este ambiente de confrontacion, que propicia innu-
merables juegos de apariencias y equivocos, tanto los calculados silencios como
las alusiones al callar contribuyen a la creacion de una expectativa, una intriga cre-
ciente, imprescindible para la construccién del enredo.

El presente trabajo se centrara en el «secreto de amor», sin duda uno de los
mas recurrentes y fructiferos del universo calderoniano®. Aurora Egido sefiala que
el motivo constante de la «guarda del secreto» de amor «a través de ocultamientos,
silencios y seflales minuciosamente codificados» desciende de la lirica trovadores-
ca y de la tradicion del amor cortés®. Mas adelante, continud vigente en la poesia
renacentista y fue adoptado por la comedia nueva como una de las principales
fuentes de tension dramatica. Calderdn selecciona, reelabora y combina una se-
rie de topicos del secreto de amor con tal frecuencia que se convierten en rasgos

2. Véanse Parker, 1973; Neumeister, 1982; Egido, 1986, 1990, 1995; Déodat-Kessedjian, 1999; Rodriguez
de la Flor, 2005; Snyder, 2009; Castro, 2013; Casariego, en prensa; Aichinger, en prensa; y Kroll, en prensa.
3. Ladualidad en la dramaturgia calderoniana ha sido ampliamente estudiada de manera general (Gitlitz,
1984) o en comedias concretas. Sirvan como muestra los trabajos acerca de La vida es suefio (Casal-
duero, 1967), Hado y divisa de Leonido y Marfisa (Tobar, 1984), Los cabellos de Absaldn (Lauer, 1988),
Amor, honor y poder (Vara Lopez, 2011), Casa con dos puertas (Iglesias Feijoo y Hernando Morata, 2013)
o0 La estatua de Prometeo (Iglesias Feijoo y Vara Lopez, 2013).

4. Wolfram Aichinger afirma que «Todos los secretos y subsecretos derivan de tres secretos principales:
el secreto amoroso (o erdtico), el secreto de un crimen y el misterio del parentesco no revelado. Los dos
ultimos casi siempre estan relacionados con el primero ya que son amores y pasiones que desembocan
en crimenes» (en prensa).

5. Egido, 1986, p. 96.

21,2014 (pp. 73-85)

ALICIA VARA LOPEZ



EL FUEGO EN CARCELES DE NIEVE 75

paradigmaticos de su teatro. Ya en Lances de amor y fortuna, Rugero se vale de la
figura de la correlacién para formular una completa definicion del amor perfecto,
como sabio, solo, solicito y, lo que importa mas aqui, secreto®. Décadas después, el
dramaturgo reutiliza la misma estructura en Ni Amor se libra de amor”.

La ocultacion del sentimiento amoroso se integra en un aparato poético y sim-
bolico que recrea la vinculacion entre el amor y el honor, dos de las piedras angu-
lares del tejido dramatico calderoniano. El dilema entre la necesidad de exteriorizar
las pasiones y el deber de preservar el decoro concuerda con el gusto general del
dramaturgo por los contrastes y la paradoja, manifestado en lo que Déodat-Kes-
sedjian denomind «estilistica del silencio»®. De acuerdo con estos presupuestos, el
principal objetivo de las siguientes lineas es buscar un valor o funcién que explique
la extraordinaria rentabilidad de las alusiones al decir sin decir aplicadas al secreto
de amor. Se seleccionaran fragmentos extraidos de nueve comedias, en su mayoria
poco estudiadas al respecto del tema del secreto®. Se han escogido dichas obras
porque fueron compuestas en una amplia franja cronoldgica, que se extiende des-
de 1625 hasta 1661, pertenecen a géneros tan diversos como la comedia bizantina,
la flesta mitoldgica, la comedia de capa y espada o la tragedia y, por tanto, pueden
considerarse una muestra representativa del modus scribendi calderoniano.

Desde el principio de su produccion, Calderdn vislumbra el silencio como uno de
los lenguajes de los amantes. En Lances de amor y fortuna se llega a la conclusion
de que «el silencio es retérica de amantes», como broche final a una compleja re-
flexion en tono argumentativo acerca del amor silenciado y del silencio elocuente':

ESTELA Harto el silencio con callar responde,
harto dice la lengua a veces muda;
pues si el conceto, que en el alma esconde,
no es posible que igual al labio acuda,
calla quien ama a estremos semejantes,
que el silencio es retdrica de amantes.
(Comedias, I, p. 714)

La tradicional mudez del enamorado también se presenta de forma reiterada
en La dama duende, cuando Angela destaca la incapacidad fisica de los amantes
para verbalizar el amor: «Quiso hablarme y no pudo, / que siempre ha sido el sen-

6. Comedias, |, pp. 739-740.

7. Comedias, Ill, pp. 879, 881-882.

8. Déodat-Kessedjian, 1999, p. 40.

9. Lances de amor y fortuna (h. 1625), Argenis y Poliarco (h. 1627-1629), El médico de su honra (h. 1629),
La dama duende (1629), El mayor encanto, amor (1635), El encanto sin encanto (h. 1650), También hay
duelo en las damas (h. 1652-1653), Eco y Narciso (1661) y Ni Amor se libra de amor (1661).

10. En Eco y Narciso se localiza la misma alusion a la simultaneidad del hablar y callar sobre el amor,
lo cual demuestra la permanencia de dicha paradoja a lo largo de su trayectoria creadora. La insistente
peticion de silencio, destacada mediante la derivatio (calle, calle, callar), se contrapone a la necesidad de
expresar el amor (me declare, hable, hablar): «<eco: Vos que me declare y vos / que calle solicitais; / y yo
en la duda en que estéis / he de igualar a los dos. / Deme, pues, el ciego dios / industria para que aqui /
hable y calle. Solo asi/ el callar y hablar se infiere», Comedias, IV, p. 148.
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timiento mudo. / [..] Yo responderle intento / —ya he dicho cémo es mudo el sen-
timiento— /'y, aunque quise, no pude»''. Valbuena Briones' destaca la tendencia
al balbuceo como una reaccion propia del enamorado del universo barroco. Este
estado de incapacidad verbal se muestra de forma clara en los intentos frustrados
de Enrique por expresar sus sentimientos en El encanto sin encanto. Su discurso
entrecortado suscita un instante de tension dramatica extrema, reflejado en una
alteracion del ritmo y la fluidez del verso: «Y yo... si... cuando... ;Qué digo? / Perdo-
nad, que hablar no puedo»'®. En Ni Amor se libra de amor se localiza esta misma
idea de la paralizacion, manifestada en el recurso de la dubitatio, que se expresa en
el guebrantamiento sinecddtico de Siquis en distintas partes del cuerpo, incapaces
de reaccionar, respirar ni expresarse, si bien en este caso el motivo de dicha reac-
cion es el temor y no el amor. La enumeratio de siete miembros, con clara funcién
acumulativa, pone de manifiesto el colapso del individuo':

slQuis balbuciente el labio duda,
torpe la voz titubea,
turbado el aliento pasma,
aterido el pecho tiembla,
mudo fallece el suspiro,
la vista delira ciega,
y el corazon a pedazos
parece que se me quiebra,
segun el tropel de tantas
ilusiones y quimeras,
fantasias y pavores,
ansias, desdichas y penas,
en critico parasismo
ni ve, ni escucha, ni alienta.
(Comedias, Ill, pp. 854-855)

En Lances de amor y fortuna la incapacidad de expresion no obedece a causas
fisicas inherentes al enamorado, sino a su promesa de silencio. En este caso, el
recurso de la pretericién aparece en una formulacion explicita del compromiso de
guardar en secreto el amor. El juramento se refuerza con la transfiguracion metafo-
rica de Lotario en una estatua ofrecida a la fe de la amada divinizada, situada como
objeto de culto™:

LOTARIO sabed que os adoro yo
y vos no lo agradezcais,
aunque, si vos misma halldis

11. Comedias, I, pp. 853-854.

12. Valbuena Briones, 1956, p. 1915

13. Comedias, IV, p. 428

14. Este tipo de enumeraciones, en alusion a las mismas partes del cuerpo, es muy habitual en el dra-
maturgo. Comp. Basta callar, vv. 1225-1230; La cisma de Inglaterra, vv. 105-110; y El mayor monstruo
del mundo, Comedias, Il, p. 564.

15. Para una asociacion de la metafora de la estatua con el silencio véase Déodat-Kessedjian, 1999, p.
49,
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que la culpa de amor fue

el decirlo, yo amaré

callando, por que se escriba
gue soy una estatua viva

que se ofrece a vuestra fe.
Yo os doy palabra que siga
vuestra justicia y derecho,
sin que dé muestras el pecho
y sin que la lengua diga

que es amor el que me obliga
(Comedias, I, p. 679)

En Argenis y Poliarco son misteriosos elementos, también externos a la enamo-
rada, los que imponen el doloroso silencio de Selenisa. La dama no responsabiliza
de su actitud callada a alguien en concreto, sino que se refiere a una presién social
indeterminada, que la condena a una hiperbdlica muerte: «Si no me dejan hablar, /
yo moriré de temor, / que no hay tristeza en amor / como sufrir y callar» (vv. 3234-
3237). Esta dama halla en las canciones la Unica via posible para manifestar sus
penas'®. El intenso sentimiento que oculta Selenisa se destaca en su canto por
medio de la alusion indirecta e hipotética al momento de su declaracion'”:

SELENISA iQué tarde remedio espera
quien amay no se declaral,
gue yo pienso que, si hablara,
hasta las piedras moviera.

El callar me ha de matar
sufriendo tanto rigor...
(vv. 3250-3255)

En el contexto tragico de El médico de su honra reaparece la misma referencia
a la confesion del amor en un plano hipotético o desiderativo. Dofia Mencia inter-
pela a los cielos y les manifiesta el deseo de desahogar su pena, con la reiterativa
formula «jOh, quién pudieral». Mediante este recurso distanciador, consigue sugerir
un amor silenciado sobre el que no puede «hacer sentimientos» ni «dar voces».
Los espectadores se mantendrian concentrados en descifrar el contenido profundo
de sus ambiguas palabras. La intensidad dramatica llega a un punto algido con
la mencién de dos imagenes muy caracteristicas del silencio de amor, ya desde

16. De acuerdo con la concepcion platénica de la musica como agente activo en el &nimo, Querol, 1983,
p. 1158, afirma que «<muchos de los personajes en el teatro calderoniano buscan» en ella «el alivio de sus
tristezas». El motivo de la ruptura del silencio amoroso a través del canto y las lagrimas se localiza ya
en la poesia trovadoresca, como afirma Aurora Egido, 1990, pp. 59-60. En el teatro calderoniano pueden
verse pasajes similares en El mayor encanto, amor, Comedias, Il, p. 83, o El monstruo de los jardines,
Comedias, IV, p. 245.

17. Déodat-Kessedjian, 1999, pp. 43-44, afirma que el recurso segun el cual «un personaje confiesa su
amor negandolo [..] acrecienta la importancia de lo que se quiere disimular, imponiendo al interlocutor
una escucha descifradora, interpretadora. [...] el dramaturgo concede a su personaje una revelacion par-
cial sin la obligacion de asumir la responsabilidad de lo dicho».
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la poesia cancioneril: la metafora ignea y la carcelaria'®. La oposicion cromatica
y térmica entre las carceles de nieve y el fuego interior refuerza la lucha de dofia
Mencia por romper el silencio que la mortifica. Calderdn eleva mediante recursos
estilisticos y simbdlicos la fuerza expresiva del parlamento y aprovecha este
instante de maxima tension para abrir una brecha en el silencio'®. La dama permite
por un instante que el fuego que la devora, convertido en las caracteristicas cenizas
y ruina, hable en sunombre y reconozca su amor secreto. Con todo, inmediatamente
después se produce una correctio y la enamorada reprime su confesion aludiendo
a su condicion noble®. Tras el inevitable desbordamiento, dofia Mencia vuelve
a encarcelar sus sentimientos, pidiendo al aire que le devuelva los «repetidos
acentos» de su amor.

DONA MENGIA  [..]{Oh, quién pudiera, ah, cielos,
con licencia de su honor
hacer aqui sentimientos!
iOh, quién pudiera dar voces
y romper con el silencio
carceles de nieve donde
estd aprisionado el fuego,
gue ya, resuelto en cenizas,
es ruina que esta diciendo:
«Aqui fue amor»! Mas ¢qué digo?
¢Qué es esto, cielos, qué es esto?
Yo soy quien soy. Vuelva el aire
los repetidos acentos
que llevo, porque, aun perdidos,
no es bien que publiquen ellos
lo que yo debo callar,
porgue ya con mas acuerdo
ni para sentir soy mia,
y solamente me huelgo
de tener hoy qué sentir
por tener en mis deseos
gué vencer, pues no hay virtud
sin esperiencia. [..]
iViva callando, pues callando muero!
(Comedias, Il, pp. 393-394)

18. Para un estudio de la carcel como topico del secreto en el teatro calderoniano véase Déodat-Kessed-
jian, 1999, p. 47. Casas Rigall, 1995, estudia la metéafora ignea (pp. 71,72, 73-74,102,210) y la carcelaria
(pp. 71,72, 89, 238) en la poesia de cancionero

19. «El secreto amoroso estd, pues, primero ubicado en el pecho de los enamorados, en situacion de
prisionero y condenado a pena de larga duracion. La vigilancia es de la mas severa. [...] Pero es prisionero
indémito con unas ansias tremendas de salir en libertad. En algin momento se le concede la libertad al
secreto prisionero, libertad condicional por cierto porque pocas veces se revela en la plaza publica, sino
a unos confidentes», Aichinger, en prensa

20. Valbuena Briones, 1956, vol. II, p. 1915, relaciona el Barroco con «titubeo, inquietud, contraccion» y
con la tendencia al desdecirse.
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En El encanto sin encanto se localiza un pasaje paralelo en el que unavez mas la
figura dialéctica de la correctio sirve para que la enamorada proceda a la contentio
de sus sentimientos, apenas liberados. Serafina se interrumpe de forma precipita-
da cuando se disponia a hablar sobre el amory, en dos versos paralelisticos, ordena
a la voz que se encierre en el pecho y al suspiro que vuelva al alma. El silencio se
personifica como Unico testigo valido para su tormento:

SERAFINA [.] Ciega
debo de estar, pues que sigo
ajenos pasos que doy
a la eleccion de otro arbitrio.
Pero, jay, infeliz!, ;qué puedo
hacer cuando...? Mas ¢qué digo?
iVuélvase al pecho la voz!
iVuélvase al alma el suspiro!
Pues a despecho del labio,
solo el silencio testigo
ha de ser de mi tormento.
(Comedias, IV, p. 415)

En El mayor encanto, amor se recoge otra destacable metafora ignea asentada
en una alusion a la mitica guerra de Troya. Circe se identifica a si misma como
Troya, en la que Ulises introduce un «fuego de amor» tan voraz que acabard por
convertirla en cenizas. Como suele suceder, el deseo de contencion de los senti-
mientos no llega a impedir la existencia de ciertas vias de escape. En este caso, las
propias palabras de la maga actian como eco de su amor, aludido mediante las
prototipicas metéaforas del aliento y los suspiros, transmutados en volcanes que
emanan de su interior y exhalan fuego:

CIRCE Este Ulises, este griego
gue esa maritima bestia
sorbio sin duda en el mar
para escupirle en la tierra;
[.]
como si fuera mi vida
Troya, ha introducido en ella
tanto fuego que en cenizas
no dudo que se resuelva,

y con razon, porque ya,

en callado fuego envuelta,
cada aliento es un Volcan,
cada suspiro es un Etna.
(Comedias, Il, p. 40)

En El encanto sin encanto también se ilustra la misma tendencia a expresar el
amor mediante recursos artificiosos y velados. En esta ocasion, Libia recomienda a
los enamorados que compartan sus sentimientos de una manera indirecta y alam-
bicada, que resulta ser la clave de la retérica del silencio («sin que tu le hables, / le
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hables tU y, sin que él contigo / hable, contigo hable»). La tépica sagacidad de la
dama tramoyera se manifiesta aqui en sus consejos orientados a salvaguardar el
decoro. En su discurso se acumulan antitesis y paradojas:

LIBIA

[..] sin que tu le hables,

le hables tuy, sin que €l contigo
hable, contigo hable, y esto

sin deshacer los motivos

que de Margarita y Laura
creyo, llevando sabido

y ignorado quién le da

la vida, haciendo que al mismo
tiempo su imaginacion
descanse en el punto fijo

de la verdad sin verdad,
llegando el ingenio mio

a callarlo sin callarlo

y a decirlo sin decirlo.
(Comedias, IV, pp. 414-415)

Ante la necesidad de ocultar las «calladas tristezas», en Ni Amor se libra de amor
son los ojos, identificados con «cristalinas vidrieras», los que revelan lo mismo que
pretenden ocultar?'. La plasmacion poética de la elocuencia de los ojos es un tépico
muy extendido en la obra calderoniana que encaja con la vision de personajes
desbordados por un torrente de sentimientos silenciados?*:

slQuis

Por todo el camino vas
entre calladas tristezas,
tanto sintiendo y llorando,
como si por dicha fuera,

o por desdicha, posible

dar tan mafosa cautela
que finja el dolor; que como
son cristalinas vidrieras

del alma los 0jos, cuanto
parece que ocultan, muestran.
(Comedias, Ill, p. 854)

En este mismo sentido, en Argenis y Poliarco los verdaderos pensamientos de
Argenis se muestran por medio del artificioso recurso del aparte, de forma que se
abre un canal de comunicacion alternativo y directo al publico que alude a la dificul-

21. En este caso no se trata de un secreto amoroso, sino que Atamas oculta el propdsito de sacrificar a

su hija, por orden de Jupiter.

22. Comp. El galan fantasma: «Eso diselo a mis ojos, / porque, si son mudas lenguas / del alma, no ca-
llardan / a Carlos nada que sepan», Comedias, Il, p. 241
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tad para encubrir un sentimiento tan poderoso, cuando todo su cuerpo la delata?.
Destaca aqui la personificacién de tres elementos identificados metonimicamente
con el yo: la lengua, que disimula y finge; los ojos, que lloran, y el alma, «que no
mientex. Las «lenguas de cristal», asociadas a los expresivos ojos, se identifican
con las «lenguas de fuego» biblicas, en cuanto a su significado de ‘anuncio'?. No
obstante, en un giro muy caracteristico del dramaturgo, el elemento del fuego se
transmuta en agua (cristal) para referirse a las lagrimas:

ARGENIS Y es justa ley que muera. (;Qué aprovecha
disimular, fingir la lengua enojos,
si lenguas de cristal hablan los ojos
y el alma, que no miente,
dice una cosay otra cosa siente?)
(vv. 861-865)

Otro de los procedimientos calderonianos para la articulacién de la tensién entre
el deciry el callar es la utilizacion del recurso de la esticomitia. En el ejemplo que
se muestra a continuacioén, de También hay duelo en las damas, se manifiesta una
estructuracion bimembre de los versos, que facilita la reparticion de las interven-
ciones alternas de los locutores: don Félix solicita recurrentemente la informacion,
mientras que su amada Violante se la niega. De este modo, se instaura un ritmo
pendular que ayuda a reforzar la agitacion y la confrontacién dialéctica?®:

DON FELIX Mucho dices.

VIOLANTE Pues mas callo.
DON FELIX Mucho callas.

VIOLANTE Pues mas siento.
DON FELIX ¢Qué te obliga?

VIOLANTE Una atencion.
DON FELIX ¢Qué te embaraza?

23. Aichinger, en prensa, afirma que «siempre el secreto vive expuesto a grandes riesgos. Peligra por
su extrafa mania de emitir sefiales incluso desde los lugares mas reconditos —como lo seria el pe-
cho de una dama; expuesto al escrutinio de un padre receloso o un amante celoso [..]. Los reflejos y
expresiones involuntarias del cuerpo traicionan lo que deberia permanecer guardado detras de muros
impenetrables».

24. Hechos de los Apdstoles, 2, 2-4. Comp. Amor, honor y poder: «Afligido pensamiento, / que en tan
confusos enojos, / haciendo lenguas los 0jos, / decis vuestro sentimiento», Comedias, II, p. 976.

25. En El encanto sin encanto, Comedias, 1V, pp. 421-428, se muestra la misma oposicién entre la solici-
tud de informacion por parte del personaje masculino y la negacion de la dama. El imperativo «<hablame
claro» destaca otra vez la rentabilidad de sembrar el desconcierto en ciertos personajes no conocedores
del secreto. El amor se vislumbra velado por confusiones, artificios retoricos y referencias al silencio.
A todo ese entramado simbodlico se suman, a nivel escenografico, el disfraz, las méascaras y la musica,
elementos que inciden en el mismo propdsito de juego y de revelacion encubierta.
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VIOLANTE Un respeto.
DON FELIX ¢Qué sabes?

VIOLANTE Yo no sé nada.
DON FELIX Declarate.

VIOLANTE No me atrevo.
DON FELIX Explicate.

VIOLANTE No me animo.
DON FELIX Hablame claro.

VIOLANTE No puedo.
DON FELIX ¢ Por qué?

VIOLANTE El secreto juré.

(Comedias, Ill, p. 1323)

Los pasajes seleccionados ilustran distintas manifestaciones estilisticas y sim-
bolicas del secreto de amor en diversos géneros y etapas. Mas que profundizar
en las peculiaridades de cada una de estas comedias o realizar una presentacion
exhaustiva de todos los recursos estilisticos asociados al silencio, interesa en esta
ocasion identificar un patrén constructivo global que permita explicar la rentabi-
lidad dramatica de las distintas formulas del decir sin decir en el contexto amo-
roso. Se ha puesto de manifiesto que la recurrente alusién al silencio encubre y
a la vez facilita la presentaciéon de informaciones tan comprometedoras para el
enamorado como esenciales para mantener viva la tension dramatica. El esfuerzo
por la contencion no impide que las emociones se manifiesten por medio de vias
alternativas, como la elocuencia de los ojos o las metaforas igneas y carcelarias?.
Recursos omnipresentes como la enumeratio, la pretericion o la hipérbole acen-
tuan el desahogo de las pasiones, de manera que el secreto amoroso —callado,
negado o disimulado— traspasa las prisiones y barreras que lo encierran y llena el
escenario. Se puede concluir, pues, que el principio ordenador que otorga sentido a
todos los textos analizados es la continua alternancia entre la contencion y la ex-
presion del sentimiento, que contempla distintos grados que van desde el silencio
0 la negacion hasta la ruptura del secreto, pasando por estadios intermedios como
lainsinuacién o la revelacion hipotética. Detras de todo el entramado simbdlico que
rodea al silencio elocuente de amor se alza una de las méaximas esenciales del arte
barroco: la busqueda de una reaccién de admiratio que los personajes contagiarian
a los espectadores con la finalidad de asegurar el funcionamiento de la obra en
las tablas?’. Calderdn crea un desfile de mascaras, un artificioso juego de luces y

26. Rodriguez de la Flor, 2005, p. 28, afirma que en el universo barroco prima «La censura violenta de la
interioridad, a favor de una construccion del sujeto que se vea "tolerada” por el mundo». Se produce, por
tanto, una «tension especial, una "angustia epocal”, fundada por la oposicion dialéctica de interioridad y
exterioridad, asi como sus derivados y consecuencias: la oposicion publico/privado, publico/secreto».
27. Para un estudio del concepto de la admiracion en la poesia barroca véase Egido, 1990, pp. 19-28.
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sombras, asentado en la estética del claroscuro, que agudiza los sentidos y excita
la imaginacién de aquellos que no son portadores del secreto, mientras que los que
deben guardarlo se enfrentan a casualidades y situaciones de lo mas peregrino que
ponen en riesgo su silencio a cada paso, causando inquietud, sorpresa y perpleji-
dad. En definitiva, los personajes del universo amoroso calderoniano, sujetos a los
vaivenes de la fortuna y a la tirania del ser quien soy, vacilan entre la contentio y
el desbordamiento de sus pasiones en un movimiento pendular constante que los
convierte en productos paradigmaticos del universo barroco.
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