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1 Introduccion general

1.1 El sentido de nuestro trabajo

Es importante en un trabajo de esta naturaleza delimitar lo mejor posible el objeto de
nuestra investigacion y explicar las razones que nos han inducido a acometer su estudio.
Y mas aun cuando hemos dirigido nuestra atencion a un autor de tanta relevancia en la
literatura espafiola como Calderon de la Barca, y nos aproximamos a su obra desde el
ambito de la Filologia Clasica. A dar cumplida razon de todo ello estan dedicados los
epigrafes que siguen.

1.1.1 ¢Por qué Calderén?

Dos inclinaciones han estimulado siempre nuestra curiosidad y nuestro afan formativo,
una es la que sentimos hacia el estudio de las lenguas y civilizacién clasicas y la otra
hacia la literatura espafiola. A la primera hemos dedicado ya casi dos décadas de
paciente docencia en la ensefianza media, y para disfrutar de la segunda cursamos en su
dia la licenciatura de Filologia en la UNED. Con estos antecedentes no resultara extrafio
que, a la hora de abordar de una vez por todas los tantas veces diferidos estudios del
tercer ciclo, nos sedujera de inmediato el titulo de uno de los programas presentados por
el departamento de griego de la UNED: Influencia de mitos clésicos en la literatura
espafiola. A instancias del profesor responsable del programa, D. Juan Antonio Lopez
Férez, nos acercamos en el trabajo de investigacion a la que es, tal vez, la encrucijada
mas brillante entre el mito clasico y nuestra literatura espafiola (¢seria excesivo decir
entre el mito clasico y la literatura moderna?), la produccion dramatica de argumento
mitolégico debida a Calderdn de la Barca. La calidad literaria del autor, al que nadie
discute su puesto entre los dramaturgos mas importantes de la literatura universal, la
extension de su obra de inspiracién mitoldgica (veintiocho dramas recrean, de una u otra
manera, argumentos derivados del mito clasico) y el nivel de exigencia que hubo de
superar su representacion (las fiestas mas refinadas de la corte mas teatral de Europa, en
el caso de las comedias, y las aparatosas puestas en escena ante un publico popular
masivo, en el caso de los autos sacramentales), hacen de ese corpus el conjunto de
literatura de tema mitico mas extenso, coherente, representativo y valioso de nuestras
letras.

Por descontado, somos conscientes de que no deja de ser una temeridad, por modesto
que sea el emperio, el tratar de hacer alguna aportacion al estudio de la obra de don
Pedro Calderdn de la Barca, el autor de nuestra literatura que, junto con Cervantes, ha
reclamado la atencion de mayor nimero de estudios, sobre todo de aquellos elaborados
allende nuestras fronteras. La bibliografia generada por este interés, potenciada en las
ultimas décadas por la celebracion de los centenarios de su muerte (1981) y su
nacimiento (2000), ha cobrado ya dimensiones oceanicas, y hasta su rastreo es
francamente laborioso, como ponen de manifiesto los grandes manuales bibliograficos
dedicados en exclusiva a ese propésito’. No es facil encontrar un resquicio sin hollar

! Las sucesivas entregas del Manual bibliografico calderoniano (Bibliographisches Handbuch der Calderon) de K. y
R. REICHENBERGER (editadas a partir de 1979) son testimonio del alcance, en cantidad y calidad, de la investigacion
sobre nuestro autor. Una vision mas panoramica se puede obtener de la recopilacién de RUANO DE LA HAZA y BLUE




entre la apabullante obra de estudiosos de primer nivel a los que su apasionada (y
algunas veces casi monografica) dedicacion al autor ha creado incluso un perfil
especializado entre los investigadores de nuestra literatura, el calderonista.

A pesar de este poderoso argumento disuasorio, y tras la toma de contacto que supuso el
trabajo de investigacion con el que iba a ser nuestro objeto de estudio?, con el
imprescindible, permanente y generoso consejo y aliento de nuestro director de tesis,
nos lanzamos a la hermosa aventura de salir al encuentro del mundo clésico en
Calderon. También ha contribuido a la osadia, y es de justicia agradecérselo, cuando
tantos lamentos merecen el paso de los afios y la edad provecta, el haber franqueado ya
una época de la vida en que la realizacion de una tesis tiene mucho més de otium que de
negotium, y el tiempo y las energias que consumen los insistentes requerimientos de la
vida profesional y familiar las compensa el disfrute incondicional del leer por el leer, y
el estudiar por el saber.

1.1.2 ¢Algun camino inexplorado?

A la hora de enfrentarse con el copioso material mitico al que hemos hecho referencia,
nos parecio que era prudente aplicar un enfoque lo mas concreto posible, pues son
muchos y muy valiosos los trabajos especulativos de caracter general sobre el empleo
de la materia mitolégica en Calder6n. Y no se nos ocurrié6 nada mas empirico que
descender, por asi decirlo, a la unidad minima mitoldgica: el personaje que protagoniza
el mito y el lugar en que se desarrolla. Porque, aunque existen gran cantidad de
monografias sobre las figuras mitolégicas de mayor realce (tanto en Calderén de manera
especifica, como estudiadas a través de la obra de un conjunto de autores), asi como
estudios globales sobre las obras que hemos examinado (algunos de ellos introducen
espléndidas ediciones de las mismas), echabamos de menos un trabajo que recogiera,
ordenadas alfabéticamente, todas y cada una de las menciones de este tipo, de la entidad
que fueran, aparecidas en la obra mitoldgica calderoniana, y que lo hiciera con cierta
profundidad. Es decir, una suerte de diccionario de personajes y lugares miticos acotado
a los veintiocho dramas calderonianos inspirados en las sugerentes leyendas de la
Antiguedad grecorromana, con un desarrollo lo méas completo posible (dada la
perspectiva global del trabajo), que tuviera en cuenta su tratamiento en Calderdn, pero
también sus fuentes clasicas y una panoramica mas o menos general sobre su cultivo en
nuestros grandes autores del Siglo de Oro. Nos parecio una forma de abordar el corpus
mitolégico de Calderon sobre una base segura y garantizando, al menos, una cierta
utilidad préactica para quien frecuente este ambito de estudio.

Asi perfilado, nos parecid que este pequefio terreno estaba adn por roturar en el inmenso
campo de los estudios calderonianos®. Sélo tenemos constancia de dos diccionarios de

(comenzada en 1991 y sometida a varias actualizaciones posteriores), que contiene una breve pero muy atinada
observacion sobre cada uno de los numerosos trabajos registrados.

2 Mitos y personajes miticos clasicos en los dramas mitolégicos de Calderén. Trabajo elaborado en 2007 bajo la
direccion del prof. Dr. J.A. Lopez Férez para la adquisicion de la suficiencia investigadora, Diploma de Estudios
Avanzados (DEA) en la UNED.

8 Esta de més decir que son muchos los autores que han dedicado su atencién a las comedias y autos calderonianos de
tema mitoldgico, pero ninguno lo ha hecho desde el punto de vista que nosotros proponemos en nuestro trabajo. Son
estudios, algunos de ellos tesis doctorales, que no toman al personaje como referencia basica, sino la comedia en su
conjunto. Cabe destacar la tesis doctoral de HAVERBECK OJEDA (1972), que sirvié de base a la edicion de un
importante libro sobre este tema (1975). Parecido alcance tuvo la tesis doctoral de MACKINNON (1977). De la misma
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ese tipo referidos a la obra de Calderén, muy meritorios ambos, pero cuyo objetivo no
coincide con el propoésito de nuestro trabajo. Uno de los maximos especialistas actuales
en la obra del dramaturgo madrilefio, el profesor Ignacio Arellano, a partir de las notas
de las ediciones criticas de los autos sacramentales que ha ido editando estos ultimos
afios de manera primorosa la editorial Reichenberger, elabor6 un Diccionario de
personajes de los autos de Calder6n’ que abarcaba todos los personajes (mitoldgicos y
no mitoldgicos) de los autos publicados hasta la fecha de la edicion de la obra (un total
de veinticuatro). El resultado presenta la extraordinaria erudicion y penetracion critica
que cabia presumir de su editor y del resto de ilustres colaboradores que en él toman
parte, pero apenas roza de manera tangencial con nuestra intencion, pues tiene un
alcance que desborda con mucho lo mitoldgico y, por otra parte, se atiene a los autos
sacramentales y, entre ellos, sélo a los editados hasta la fecha de publicacién de la obra
(incluye tres dramas de los que nosotros hemos estudiado: El divino Jasén, Andrémeda
y Perseo y El divino Orfeo).

Dos afios mas tarde aparecid, por iniciativa de los profesores Javier Huerta y Héctor
Urzaiz, un Diccionario de personajes de Calderdn®. Como el titulo sugiere, la obra (un
trabajo colectivo de varios investigadores) alcanza a toda la produccion dramatica
calderoniana (incluidos los autos sacramentales y el teatro breve) y, como es facil
suponer de tan amplio rango, no aspira a un tratamiento muy profundo del personaje,
sino que se limita a describir su semblanza en las obras en que aparece y algunos rasgos
de su tipo dramatico. Afiade también, en agquellos casos en que el personaje se presta a
ello, una breve explicacion histérica o mitoldgica del mismo. En lo que a nosotros mas
nos concierne, los personajes derivados de la mitologia clasica, ademas de su papel en
las obras en que aparecen, se ofrece una somera descripcion de su mito (en una version
estandarizada), en la que no se da noticia alguna sobre sus fuentes clasicas, ni otro tipo
de valoracién sobre su transmisién hasta llegar a la obra de Calderén. En suma, es una
obra muy valiosa como un auxiliar de lectura de los dramas calderonianos, que permite
una identificacién rapida y sencilla de todos sus personajes, y también estimable como
punto de partida para estudios de diverso tipo, como onomasticos, comparativos o
estadisticos. Pero consideramos que deja espacio libre para un estudio mas concentrado
e intenso sobre una tipologia concreta de personaje, como pudiera ser el mitolégico.

No tenemos noticia, dentro de la ingente produccion bibliogréfica calderoniana, de otras
iniciativas de este tipo, es decir, de aproximaciones al estudio de la materia mitolégica
en Calderon a través de un diccionario de personajes y lugares.

1.1.3 Algo mas que un diccionario
Una vez que hemos encontrado un pequefio espacio para hacer alguna aportacion

original al estudio de la mitologia en Calder6n, es el momento de concentrarnos en los
objetivos de nuestro trabajo y perfilar con mayor precision su ataque metodolégico.

época son las tesis de VoGHT (1974), concentrada en los autos de tema mitolégico, y la de MARTIN AcosTA (1969),
unos afios anterior en el tiempo y que se limitd al mismo ambito de estudio. Trabajos todos ellos a los que, salvo en el
caso del libro de Haverbeck Ojeda, no hemos podido acceder sino en forma de brevisimos resimenes, pero lo
suficientemente elocuentes para apreciar un planteamiento muy diferente al nuestro.

* ARELLANO AYUSO (2000).

% HUERTA CALVO y URzAIZ TORTAJADA (2002).
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Con un trabajo de estas caracteristicas pretendemos, esencialmente, dos cosas. Una,
evidente, es facilitar un instrumento de consulta rapida a todo aquel que desee encontrar
una informacién bastante aquilatada sobre un personaje o lugar concreto de la mitologia
antigua utilizada por Calderon en estas obras: cuantificar su presencia, reparar en el
enfoque dado por Calderdn en cada uno de los dramas, disponer de un breve resumen de
su papel en ellos, tener desbrozado el camino para llegar a las fuentes clésicas de cada
mito concreto y alguna pista sobre el tratamiento dado a estas figuras por otros autores
importantes del Siglo de Oro.

La otra intencion que ha guiado nuestro trabajo es, a partir de las reflexiones inducidas
por todo ese material elaborado para nuestro diccionario, y con la aportacion de las
muchas lecturas que nos ha dispensado la amplia bibliografia disponible sobre Calderon
y su obra, tratar de dotar del mayor sentido posible a ese deslumbrante elenco de héroes
y dioses, vueltos a la vida en la escena espafiola del XVII, asi como a los espacios
geogréficos de sus inmortales hazafas. Evidentemente, el mito en Calderén no es el
mismo que en Homero, Virgilio u Ovidio, y su utilizacion responde a muchas claves
sobre las que es necesario profundizar para entenderlo de manera cabal. No basta con
tener una idea mas o menos exacta de la tradicion mitica antigua, ni siquiera de ver
como se desenvuelve el personaje en el texto calderoniano. Hay que conocer algunos
datos clave para interpretar todo lo que rodea (y condiciona de manera decisiva) su
recreacion literaria. Tenemos que dar alguna satisfaccién a preguntas que se suscitan en
una primera lectura de estos dramas: por qué razén, para empezar, hace Calderén un uso
tan intenso de la mitologia grecorromana; qué tipo de relacion guarda nuestro
dramaturgo con el mito antiguo, y hasta qué punto esta mediatizada su vision de la
mitologia por los codigos interpretativos que, desarrollados ya en la Antigliedad, se
convierten casi en dogma en la Edad Media, y siguen presentes en los grandes manuales
mitoldgicos del siglo XVI; teniendo en cuenta la naturaleza dramatica de las obras que
nos ocupan, como influye sobre la concepcidn del mito el destino de la representacion
teatral, qué sentido especifico adquiere en esas ocasiones tan especiales; hasta donde es
capaz nuestro poeta de conciliar su peculiar cosmovision, su poderoso universo
ideoldgico, con la rica tradicion conceptual que arrastran los mitos antiguos. Estas y
otras cuestiones son al mismo tiempo condicion previa y resultado de nuestra
investigacion, y deben tener una respuesta que contextualice y dé valor a cada una de las
entradas recogidas en nuestro diccionario.

Por eso hemos pretendido, sin desestimar el valor instrumental que pueda darsele, que
nuestro trabajo no se limite a colocar en una larga hilera las doscientas cuarenta y tres
teselas, de distinto tamafio y valor, que hemos ido tallando pacientemente, sino que se
pueda apreciar, al menos en sus contornos basicos, el espléndido mosaico que todas
ellas dibujan juntas.

1.1.4 El corpus mitologico de Calderdn, algo unico en nuestras letras

Una de las premisas sobre las que se ha de sostener cualquier trabajo es una
delimitacién clara de su campo de estudio. En nuestro caso, y una vez que decidimos
que su formulacién se basaba en los personajes y lugares de naturaleza mitologica,
habia que resolver si el rastreo se aplicaba a toda la obra dramatica calderoniana, o si
era mas interesante concentrarse solo en aquellos dramas cuyo argumento estuviera
fundado en el mito antiguo.
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Hemos optado por la segunda opcion por mas de una razon. En primer lugar, nos parece
que toda referencia mitica cobra una entidad distinta si es utilizada en una obra de
contenido mitologico que en aquellas que tienen otro asunto como argumento, con lo
que no parece apropiado combinarlas en nuestro analisis, pues podrian desvirtuar mucho
el resultado. Las alusiones miticas en dramas de argumento ajeno al mito son, por lo
general, simples férmulas estereotipadas que poco o nada aportan al estudio de su
recreacion. En segundo lugar, y como ya hemos expresado, pretendemos que nuestro
trabajo sea algo més que un diccionario, que pueda llegar a ofrecer una vision de
conjunto de la obra mitologica de Calderdn. Por otra parte, es una tentacion irresistible
atenerse a la unidad que supone el corpus mitoldgico calderoniano, un todo heterogéneo
en su forma (autos sacramentales y comedias de muy diversa naturaleza) pero
intimamente trabado por su inspiracion en el mito grecorromano. Estas obras componen
un conjunto extraordinario en la recreacion de aquella antigua tradicién, de una
ambicion y alcance inéditos en toda la literatura europea a ese nivel literario. Porque no
estamos hablando de un manual mitologico que reproduzca de manera prosaica aquella
sabiduria antigua, sino de una nueva version literaria del mito con una extension,
variedad y profundidad sorprendentes.

Esta percepcién como un gran corpus unitario de las veintiocho obras consideradas ha
prevalecido sobre las diferencias genéricas o tipoldgicas de la obra concreta. Se podra
objetar que el tratamiento de un personaje mitoldgico en una zarzuela poco tendra que
ver con el recibido en un auto sacramental, y es cierto. Pero esta circunstancia
enriquece, a nuestro juicio, la recepcion de ese mito con nuevos matices, lo incardina en
los valores y la estética de la época sin llegar a desnaturalizarlo al extremo de que se
rompa su vinculo tematico con las fuentes clasicas que lo fundamentan. Es decir, la
esencia clasica sobrevive en todos los contextos y da unidad a nuestra vision del tema.

Aunque Calderon cultivé el drama mitoldgico desde fecha muy temprana (ElI mayor
encanto, amor, su primera composicion de este tipo, fue estrenada en 1635), la mayor
parte de estas obras, tanto las comedias como los autos sacramentales, fueron
compuestos por nuestro autor en la segunda mitad del siglo, cuando, tras su ordenacién
sacerdotal en 1651, restringié su creacion literaria a los dramas de corte (todas las
comedias mitoldgicas estan compuestas para ese fin) y a los autos sacramentales, que de
manera regular le reclamaban algunos ayuntamientos (principalmente el de Madrid)
para las fiestas del Corpus Christi.

Como ya hemos anticipado, las recreaciones mitoldgicas de Calderén responden a
diversos generos y subgéneros dramaticos. La diferencia mas obvia, y la Unica que
nosotros hemos tenido en cuenta en la estructura de nuestro trabajo, es la que existe
entre los nueve autos sacramentales y las diecinueve comedias. Entre éstas, sin
embargo, hay una gran variedad en razén a su planteamiento dramatico y ejecucién
escénica, desde una tragedia en dos partes de tres jornadas cada una, como La hija del
aire, que supone un verdadero alarde de arquitectura teatral, hasta zarzuelas de uno o
dos actos, concebidas en una alternancia de musica y recitado como una composicion de
tono mas ligero (La parpura de la Rosa o El laurel de Apolo), pasando por auténticas
operas en las que el canto alcanza a toda la obra, como en el caso de Celos, aun del aire,
matan. También tenemos comedias de tres actos, mas cercanas en su planteamiento al
prototipo de capa y espada cultivado con tanto exito en nuestro teatro aureo, como
podrian ser Fineza contra fineza o Amado y aborrecido. Una riqueza y variedad
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dramaticas que, unidas al resto de su impresionante creacion teatral, s6lo pudo acometer
un genio entregado de manera monografica y apasionada a esa labor.

Al reunir todas las menciones mitologicas, Calderon nos proporciona un majestuoso
friso de 190 personajes y 53 lugares procedentes del mito clasico grecorromano.
Aunque el panorama es muy heterogéneo (frente a personajes que presentan un gran
desarrollo en varias obras nos encontramos con otros aludidos una sola vez y de manera
muy estereotipada), creemos, con todo, que esta cantidad, entre los que se cuentan
algunas de las figuras méas elaboradas y complejas de su teatro, acredita que nuestro
enfoque, con independencia de la pericia o talento con el que hayamos sido capaces de
resolverlo, tiene la suficiente entidad como para merecer un trabajo de estas
caracteristicas.

La tabla que exponemos en la pagina siguiente contiene la relacion de las obras que
hemos considerado como pertenecientes a la categoria de drama mitolégico, y son sobre
las que hemos basado nuestro estudio. En la secuencia de esta relacion hemos tomado
como criterio de orden su datacion cronoldgica, dentro de los dos grandes grupos
considerados (comedias y autos). La cronologia® de la obra calderoniana, tema espinoso
y complejo, aun no resuelto completamente, es una cuestion que queda muy lejos del
propdsito de nuestro trabajo, con lo que el listado que ofrecemos no aspira a mucho mas
que a ofrecer una serie ordenada y un punto de referencia basico dentro del diccionario.
Con todo, hay que decir que, tanto en el caso de las comedias, composiciones de
ocasion vinculadas a efemérides o sucesos relevantes de la corte, como en el de los
autos (contratados por los ayuntamientos y, por tanto, apuntados en sus registros) la
datacion de su estreno es en muchas de estas obras extraordinariamente precisa. En
cuanto a las abreviaturas usadas, hemos propuesto un sistema de referencia basado en
las tres letras que puedan evocar de una manera mas significativa el titulo de la obra,
para que el lector sea capaz de deducirlo sin mucha dificultad una vez familiarizado con
ellas y que, en cualquier caso, sea facil de encontrar en esta tabla. Tanto el orden de las
obras como las abreviaturas se mantienen como criterio general de referencia a lo largo
de todo el trabajo, cuando las menciones estdn muy automatizadas (como sucede en el
epigrafe que introduce cada una de las entradas en el diccionario). Sin embargo, a la
hora de repasar el papel de cada personaje o lugar en los dramas, hemos preferido
utilizar el titulo completo en negrita y cursiva, para no atormentar al lector con una
selva de abreviaturas, asi como comenzar por aquellas obras en que tuvieran una mayor
relevancia.

Por otra parte, conviene aclarar que, a diferencia de lo que sucede con el auto
sacramental Psiquis y Cupido, cuyas ediciones de Madrid y Toledo son en realidad dos
composiciones distintas sobre el mismo mito, en el caso de El divino Orfeo tenemos dos
entregas de una misma obra, con lo que hemos agrupado sus menciones bajo un solo
epigrafe (El divino Orfeo, EDO), aunque en cada una de las entradas matizamos si
estamos hablando de la primera o de la segunda version.

® Una obra de referencia esencial a este respecto, y pese a su antigiiedad, sigue siendo HILBORN (1938), que se puede
matizar con los datos aportados por REICHENBERGER (1983) y CRUICKSHANK (1989), aunque éste Ultimo mas en
cuestiones de método, pues sélo lo aplica en dos comedias y ambas fuera de nuestro objeto de estudio.
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Relacion de composiciones calderonianas de asunto mitolégico

Titulo Afo de estreno
a) Comedias

1.- El mayor encanto, Amor 1635
2.- Los tres mayores prodigios 1636
3.- La hija del aire 1640 ?
4.- Amado y aborrecido 1650-56 ?
5.- Lafiera, el rayo y la piedra 1652
6.- Fortunas de Andromeda y Perseo 1653
7.- El golfo de las Sirenas 1657
8.- El laurel de Apolo 1658
9.- Celos, aun del aire, matan 1660
10.- La parpura de la rosa 1660
11.- El hijo del Sol, Faeton 1661
12.- Eco y Narciso 1661
13.- Apolo y Climene 1661
14.- Ni amor se libra de Amor 1662?
15.- El monstruo de los jardines 1667?
16.- Fieras afemina Amor 1670
17.- Fineza contra fineza 1671
18.- La estatua de Prometeo 16747

19.- Céfalo y Pocris

1.- El divino Jasén

2.- Los encantos de la culpa
3.- Psiquis y Cupido (Toledo)
4.- El sacro Parnaso

5.- El divino Orfeo (22 version)
6.- Psiquis y Cupido (Madrid)
7.- El laberinto del mundo

8.- El verdadero dios Pan

9.- Andrémeda y Perseo

?

b) Autos sacramentales
Antes de 1630?
Entre 1636-1638
1640
1659
1663
1665
1667
1670
1680

Abreviatura de

referencia

MEA
TMP
HDA
AYA
FRP
FAP
GDS
LDA
CAM
PDR
HSF
EYN
AYC
ALA
MDJ
FAM
FCF
EDP
CYP

EDJ
EDC
PCT
ESP
EDO
PCM
LDM
VDP
PYA
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1.1.5 La produccion mitolégica de Calderon y las oscilaciones en su estima

Aunque se aparte un tanto del objeto de nuestro estudio, no podemos dejar de hacer
algun brevisimo comentario sobre la estima que las obras de argumento mitologico de
Calderdn tuvieron en su posteridad’. Hay que advertir, en primer lugar, que nuestro
teatro barroco en su conjunto ha sido el tramo de nuestra literatura mas sometido a
controversia y fluctuaciones en su valoracion. Y Calderén, por representar la
culminacion de ese teatro, el autor que mas ha padecido estos vaivenes de la critica. Y
dentro de su produccidon dramatica, han sido sus composiciones de tema mitoldgico
(esencialmente las comedias) las que se han llevado la peor parte. No deja de ser muy
Ilamativo que el producto de nuestro dramaturgo que contaba con mayor apoyo
institucional (y por tanto, también, con el mayor nivel de exigencia), el destinado a un
publico més cultivado (y, por ello, receptor capacitado para una obra mas compleja), el
gue mas le interesaba a su autor, por los beneficios de toda indole que le podia reportar,
y el que fue bendecido con un éxito absoluto en su época, haya sido tradicionalmente
(hasta mediados del siglo pasado) tal vez el menos valorado y, con seguridad, el méas
incomprendido de su produccion dramética. No es extrafio que el severo cambio de
sensibilidad estética que supuso el llamado Siglo de las luces, donde se hace prevalecer
el discurso racional sobre el contradictorio y tumultuoso mundo de los sentimientos
propio del Barroco, marginara los trazos de la obra calderoniana mas identificados con
aquel sistema de valores®. Tampoco serd ajeno al fendémeno el caracter gregario de
nuestra critica literaria de la época, poco vigorosa y arrastrada por las modas de allende
los Pirineos. Se empieza a componer en aquel tiempo el fantasma del Calderon
reaccionario, paladin del catolicismo mas intransigente y defensor de perversiones
sociales como la vision fanatica de los principios del honor y de la honra. Simbolo, en
suma, de una Espafia siniestra que era preciso superar.

Por lo que hace a su produccion de argumento mitoldgico, las comedias, sin el
imprescindible auxilio de la representacion en palacio, son vistas, en el mejor de los
casos, como frivolos pasatiempos cortesanos, y los autos sacramentales, con
indiferencia del tema que trataran, son considerados la quintaesencia de un catolicismo
ultramontano, hasta tal punto que se llega a declarar la prohibicién de su representacion
en las plazas publicas de las grandes ciudades en tiempos de Carlos IlI.

La estima por la obra de Calderoén, sobre todo fuera de nuestras fronteras, con Alemania
como vanguardia, retorna con la nueva sensibilidad roméantica ya bien entrado el s. XIX.
Para los hermanos Schlegel o Goethe, Calderdn es una de las cimas literarias de Europa,
y algunas de sus comedias mitol6gicas, como La hija del aire (una aberraciéon y un
verdadero monstruo dramatico, en las ampulosas palabras de Menéndez Pelayo®) o La
estatua de Prometeo, son estimadas al nivel de las antiguas tragedias griegas.

" Nos parecen hitos esenciales, en este capitulo, los trabajos de MeNENDEZ PELAYO (1881, Conferencia primera),
VALBUENA PRAT (1941, cap. XIIl, La critica sobre Calderdn), CHAPMAN (1954) y NEUMEISTER (2000; cap. 2,
Historia de una recepcidn fracasada). Para una perspectiva completa de los avatares de la critica de la obra
calderoniana en el s. XIX es fundamental la obra de DURAN GiLI y GONZALEZ ECHEVARRIA (1976). RODRIGUEZ
SANCHEZ DE LEON (2000), por su parte, ofrece una antologia critica, aunque s6lo de autores espafioles y referida a
todo el teatro barroco espafiol, de la que se puede obtener una perspectiva nacional de la cuestion.

8 Este juicio tradicional es muy matizado por URzAINQUI MIQUELEIZ (1984), que no considera tan negativa la critica
espafiola del XVII1, que podria resumirse, a su juicio, en la afirmacion de D. Félix M2 de Samaniego: ...hemos sabido
hacer justicia a su mérito, sin perdonar sus desarreglos...

® MENENDEZ PELAYO (1881, 26).
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En Espafia poco hay que mencionar (salvo el encomiable esfuerzo editor de
Hartzenbusch para la Biblioteca de autores espafioles de Rivadeneyra) hasta la
aparicion del Calderdn y su teatro de Menéndez Pelayo. El sabio montafiés pronuncio
en su juventud una serie de conferencias sobre distintos aspectos de la vida y la obra de
Calderon. Con algunos apriorismos juveniles que matizaria en su madurez, se muestra
un tanto mezquino con la genialidad del dramaturgo, y decididamente despreciativo con
su obra mitoldgica, a la que tacha de espectéaculo frivolo para solaz de los Reyes y de la
corte y a la que encuentra sometida a las exigencias de los elementos no textuales: En
estas comedias mitoldgicas, como en toda especie de drama de espectaculo, el poeta
queda siempre en grado y en categoria inferiores al maquinista y al pintor
escenografo™.

Este juicio tan contundente (de quien tan poco esfuerzo habia hecho por contextualizar
y tratar de buscar el sentido de esas composiciones) pesé como una losa en la critica
espafiola posterior, que tardé en desembarazarse del menosprecio mostrado por el gran
poligrafo santanderino hacia esa parte de la obra calderoniana. Un punto de inflexion en
la estima de estos dramas supuso un articulo ya clasico de W. G. Chapman. En él, el
profesor norteamericano apelaba a la significacion alegdrica de estas obras (contenida,
por otra parte, en los dos grandes manuales mitolégicos editados en la Espafa del Siglo
de Oro, el de Pérez de Moya y el de Baltasar de Vitoria, de los que mas adelante
haremos mencidn), que les dotaba de un sentido simbdlico que desmentia su aparente
frivolidad (...y estimo que sin un conocimiento previo de este trasfondo no pueden ser
entendidas la mayor parte de las alegorias de Calder6on en estas comedias
mitolégicas'). Chapman prest6 atencion, bajo este prisma, a cuatro comedias
mitoldgicas y, aunque con evidentes excesos en la atribucion del simbolismo alegérico
en su composicion, su valoracion positiva supuso un importante cambio en la mirada
critica sobre este &mbito del teatro calderoniano.

En las décadas siguientes la produccion mitoldgica de Calderén empieza a reclamar la
atencion de relevantes especialistas en su obra y es estudiada con profundidad desde
muchos puntos de vista. La renovacion mas importante surge de la interpretacion global
de estos dramas como un complejo espectaculo del que el texto es sélo una parte (la
completa polifonia del lenguaje dramatico®, en palabras de Margaret Rich Greer). Esta
reconstruccion trata de superar el caracter efimero®® de estas obras, vinculadas de
manera inextricable a la ocasién concreta para la que fueron compuestas. Otros
estudiosos, sin embargo, con el eminente calderonista Alexander A. Parker a la cabeza,
advierten sobre la necesidad de concentrarse sobre el texto, que es el soporte mas cierto
y seguro que tenemos, partiendo de una premisa dificilmente rebatible: ...buscar el
significado del texto, pues Calderon nunca podria haber concebido un texto sin
significado™.

En el momento presente se puede dar por totalmente rehabilitado este ambito de la
produccion dramaética calderoniana, hasta el punto de ser uno de los mas fecundos en

19 MENENDEZ PELAYO (1881, 35).
1 CHaPMAN (1958, 48).

12 GREER (1991, 199).

1% NEUMEISTER (2000, 12).

14 PARKER (1991, 402).
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interpretacion y estudios, debido a su atrayente naturaleza poliédrica. Son mdltiples los
aspectos desde los que se puede abordar su investigacion, pues ademas de trabajos
basados en el texto (un texto que, al genio literario de Calderon, hay que sumar la
enorme profundidad cultural que le aporta el tema mitologico), los hay que enfocan su
interés a la musica, la danza, la tramoya, el espacio dramético, el sentido global del
espectaculo, y otras muchas posibilidades que son faciles de presumir en una obra tan
rica y compleja. Nuestro trabajo es una aportacion méas, en sus muy modestas
pretensiones, a toda esta corriente de reconocimiento y puesta en valor de este
deslumbrante rincon de la obra calderoniana.

1.2 Calderdn, viday cultura

Ya hemos sentado nuestro objeto de estudio (con la relacion de las obras que vamos a
someter a un detenido examen) y hasta se ha esbozado algun trazo grueso de lo que sera
la metodologia que vamos a aplicar. Pero, de acuerdo con lo que hemos dicho sobre
nuestra pretension de que este trabajo no se reduzca sélo a un diccionario, no nos parece
redundante dar alguna informacion sobre la vida y formacion de nuestro poeta. Detalles
que explicardn en buena medida las razones que lo llevaron a escribir unas obras
elaboradas para su exhibicion como espectaculo publico, y por qué (y en qué
condiciones) recurri6 al tema mitologico. Consideramos que un trabajo de
investigacion, por especifico que sea su objeto, debe tener un buen anclaje en el
contexto que lo sostiene. Y mas en una manifestacion artistica de implicacion tan social
como el teatro, y tan sometida, por tanto, a factores externos a la intimidad creativa del
poeta.

1.2.1 ¢Quién fue Calderén? Un perfil biografico

La vida de Calderén®, de la que conocemos bastantes datos (aunque fuera menos dado
que otros autores de su época a exhibir su intimidad), resulta paradigmatica de un
escritor de la Espafia del Siglo de Oro: milicia, iglesia, apuros econdmicos, litigios
judiciales, ansias de promocién social, juventud pendenciera y vejez religiosa, talento a
raudales... Si acaso, la principal diferencia con respecto a otros genios de la época es
que Calderdn vivio en situacion de permanente éxito literario, desde que a los veintitrés
afios estrend en el Palacio Real su primera comedia. Desde muy joven, al tiempo que
declinaba la figura de Lope, se encaramé al trono de primer dramaturgo espafol,
posicién que no se le discutié hasta el dia de su muerte. Calderdén, ademas, gozo6 de una
longeva existencia, que abarca casi todo el siglo XVII, pues la muerte le sorprendié a
los 81 afios en plena y llcida actividad literaria. EI hecho anecdético, pero significativo,
de haber nacido con el siglo, lo hace un simbolo de aquella contradictoria Espafia del
XVII, que veia cdmo sucumbia su hegemonia en Europa al tiempo que producia una de
las mayores concentraciones de talento artistico de la historia. De hecho, es inevitable
contemplar la obra de Calderdn (y tal vez esta circunstancia haya distorsionado a veces
su estudio) como el espléndido hito que marca el final de una época gloriosa, como una

!5 Textos ya afiejos, como la biografia de CoTARELO Y MoRi (1924), o los doscientos documentos recopilados por
PEREZ PASTOR (1905), que tanta inmediatez a su vida logran transmitir, siguen ofreciendo un indudable interés a
quienes se acercan a la biografia del poeta. Una recopilacién documental mas moderna, complementaria en parte a la
Gltima citada, es la que nos ofrece SLiwa (2008). Visiones de conjunto, que incluyen junto a los datos biograficos una
valoracion de su obra, las tenemos en VALBUENA PRAT (1941), ARELLANO Ayuso (2001) y la muy amena biografia
de PEDRAZA JIMENEZ (2000), por citar sélo algunas de las muchas con que hoy en dia contamos.
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suerte de sintesis reconcentrada con frialdad intelectual de la explosion creativa del
Siglo de Oro espafiol.

Nuestro poeta nacio en Madrid en el seno de una familia hidalga de origen montariés.
Esa condicion de mediana sangre, como él mismo describi6 su alcurnia®®, le permitio,
no sin mucha tenacidad, gozar de reconocimientos sociales como el habito de Santiago
o la capellania real que, por ejemplo, Lope de Vega, de linaje méas humilde, ansio
durante toda su vida y no le fue dado conseguir, a pesar de su fama y de su arte. Su
abuelo paterno habia alcanzado un puesto en la administracion de la hacienda real de
caracter hereditario, lo que proveyd de ingresos regulares y seguridad econémica a la
familia. Este oficio de alto funcionario, que vincul6 a los ascendientes de Caldero6n a la
corte fue, sin duda, un buen punto de partida para la proximidad que con ella tuvo
siempre el dramaturgo. Una posicion social y econdmica, en suma, que permitio al
joven Pedro gozar de una buena formacion académica en algunos de los centros
educativos mas prestigiosos del pais. Estudios que se dejan traslucir en la gran variedad
y profundidad de conocimientos que implican muchos de sus dramas. A los ocho afios
ingresé en el Colegio Imperial de Madrid, la institucion acadéemica mas reputada de la
ciudad, que regian los jesuitas desde que fue fundado por la hija del emperador Carlos.
Podemos asegurar que alli recibi6 las bases de una solida cultura que incluia, entre otras
materias, la lengua latina, algun rudimento de la griega, y una seleccién de autores
antiguos (Virgilio, Ovidio, Cicerén, Boecio...) que le pusieron por primera vez, y de
manera directa, en contacto con la tradicion mitologica antigua®’.

A los diez afios pierde Calderdn a su madre, un hecho sin duda traumatico para un nifio
de su edad, y que condiciond el devenir de la familia. Su padre, que se habia vuelto a
casar, la sobrevivio so6lo cinco afios, cuando Pedro ya estudiaba en la universidad de
Alcala. Un pleito con la madrastra pone de manifiesto tanto la unién de Calderdn con
sus hermanos (sobre todo con los dos varones, Diego, el mayor, y José, el menor), como
las duras circunstancias que tuvo que vivir el poeta por aquellos afios. Con todo, las
rentas familiares hacen posible que siga su formacion en la Universidad de Salamanca,
donde curs6 al menos tres afios, dedicados fundamentalmente al estudio de los derechos
civil y canédnico, tal vez para asumir algln dia la capellania que su abuela materna habia
dejado dotada para un nieto que siguiera la carrera eclesiastica. En 1620 obtiene el
grado de bachiller, aunque veremos que ya por esas fechas empieza a ser arrastrado por
su pasion literaria.

Porgque no parece que ni la vocacion eclesiastica (como habia determinado la familia
para el despierto segundon) ni un oscuro oficio administrativo resultaran muy atrayentes
para el joven Calderon. Su juventud estd salpicada de ciertos lances que denotan un
caracter un tanto dado a la aventura, por no decir un punto pendenciero. Ya de
estudiante en la Universidad de Salamanca fue encarcelado y excomulgado por el
impago del alojamiento al colegio de San Millan. Pero aln es méas grave un lamentable
suceso, con todos los visos de reyerta barriobajera, en que los tres hermanos se ven
implicados y que acaba con la vida de un criado del Condestable de Castilla, Nicolas de
Velasco, y que s6lo una onerosa indemnizacion (que supone la pérdida del oficio

16 Citado a partir de la recopilacién documental de SLiwa (2008, 136).

17 CoTARELO Y MORI (1924, 61-63) ofrece abundantes detalles sobre las disciplinas que pudo cursar nuestro
dramaturgo en las distintas instituciones académicas a las que asistio. La informacion es mas precisa en lo referente al
Colegio Imperial de Madrid.
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paterno, el que habia sido hasta entonces la base del sustento familiar) logra evitar que
pase a males mayores.

En los primeros afios de la década de los veinte Calderéon toma parte de las justas
poéticas organizadas con motivo de la canonizacion de San Isidro y otros santos
espanoles, dandose a conocer en los circulos literarios de la capital como prometedor
talento. Pero lo que resulta verdaderamente sensacional es que, poco después (a los
veintitrés afios de edad), su primera comedia, Amor, honor y poder, sea representada en
el mismisimo Alcazar Real de Madrid, y con motivo de un hecho tan notable como la
visita a la corte espafiola del principe de Gales. Esto delata dos cosas, su extraordinario
y precoz talento dramatico (y su definitiva inclinacion hacia ese género), y también su
proximidad a la corte, que se mantendria a lo largo de toda su vida. Hay que tener en
cuenta que, como habia puesto de manifiesto Lope de Vega, el género teatral no solo era
el que mas gloria y reconocimiento tributaba a su autor, sino el Unico que permitia
poder vivir de la produccion literaria. O dicho de otra manera, la cumbre del éxito
literario estaba en el teatro (como reconocié mas de una vez un frustrado Cervantes), y
Calderon gozo de él desde su méas temprana juventud.

Se puede decir que con mayor o menor aplicacion, en razon a sus vicisitudes personales
y a las de la escena espafiola en su conjunto, Calderén ya nunca dejard de componer
teatro. La primera fase de su produccion dramatica se enmarca en los postulados de la
comedia nueva y sigue la exitosa senda abierta por Lope en los corrales. A final de los
afios veinte vuelve a salpicar su biografia otro arrebato violento, la irrupcién con sus
hermanos en el convento de las Madres Trinitarias de Madrid en seguimiento de un
autor de comedias que habia herido a su hermano Diego en un lance entre faldero y
bravucon. Lo mas relevante del suceso es que vemos como la corte arropa a su joven
dramaturgo ante las severas admoniciones de un censor eclesiéstico y el disgusto del
mismo Lope de Vega, que tenia a una hija recluida en aquel claustro.

Los treinta afios son para Calderén un periodo de plenitud y genio creativo. Mediada la
década ofrece a la estima publica alguna de sus grandes composiciones para la
representacion en los corrales. Obras cumbres de nuestra literatura, como La vida es
suefio o El alcalde de Zalamea, se estrenan con la bendicién del publico. Nuestro poeta
ha alcanzado su plenitud creativa, consolidando cada vez mas su primacia como autor
dramatico, y también su proyeccién social, pues en 1637 es nombrado caballero de la
Orden de Santiago.

Esta década es asimismo relevante para las composiciones que vamos a estudiar. En una
demostracion manifiesta de la influencia de las condiciones exteriores en su labor
dramatica, tal vez el hecho méas determinante para la produccion mitologica de Calderén
sea de indole material: el afio 1633 y tras un vertiginoso y un tanto caotico ritmo de
obra, el Conde-Duque de Olivares puede ofrecer a Felipe IV un palacio de recreo a las,
entonces, afueras al este de Madrid, el Palacio del Buen Retiro®. El recinto, hecho a la
medida del rey, tuvo en cuenta la enorme aficién a la escena del monarca, y poco
después incluyod un teatro con todos los avances técnicos de la época, el Coliseo,
edificio inaugurado el 4 de febrero de 1640. Calderdn habia sido nhombrado en 1635

18 Todos los detalles de este apasionante complejo palaciego, tanto de su proceso de construccién como de su historia
posterior, se pueden seguir en la obra de BRowN y ELLIOT (1981). Otros trabajos ofrecen perspectivas mas concretas
del célebre palacio de recreo. Por ejemplo, un enfoque hacia la funcionalidad festiva (y, en concreto, dramatica) de
esta instalacion, lo podemos leer en Diez BOrRQUE (1997).
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director de representaciones del palacio, con lo que tuvo a su disposicion todos los
medios que le proporcionaba la corte europea mas aficionada al teatro y, a pesar de la
imparable decadencia del pais, méas rica y suntuosa. Circunstancias que no podemos
soslayar cuando nos aproximamos a las obras que fueron escritas para tal escenario y en
tales condiciones. No deja de ser muy significativo que Calderén compusiera en 1634
un auto sacramental dedicado a este recinto, EI nuevo palacio del Retiro, en que
compara el lugar con el templo de Salomén y hace a todo el complejo un trasunto del
cielo.

Su cada vez mas estrecha vinculacién con el palacio le exige una mayor dedicacion a la
produccion especializada para las ocasiones de la corte y para ese publico tan refinado.
Siguiendo una tradicion de drama cortesano de procedencia italiana y ya extendida por
todas las cortes europeas, Calderdn dedica parte de su tiempo (y tal vez lo mejor de su
talento, dado el fin al que estaban destinadas) a componer obras de este subgénero
dramético. Estas composiciones, insertadas en lo que se conocera como fiestas reales y
de las que hablaremos con mayor detenimiento mas adelante, tienen como una de sus
sefias de identidad basar su argumento en temas fantésticos, tanto del mundo pastoril o
caballeresco, como, sobre todo, de la antigua mitologia grecorromana. En esta situacién
de enorme privilegio creativo, con todos los recursos a su alcance, con todas las
posibilidades escénicas, en la plenitud de su madurez creadora, comienza Calderdn su
produccion mitologica en 1635 con EI mayor encanto, amor. Hacemos tanto énfasis en
las condiciones favorables con que contd esta produccion dramatica para dar por
superadas por la via de lo obvio la incomprension critica que han padecido y a la que ya
hemos dedicado algunas lineas. Aunque esta en la naturaleza de un genio escribir una
obra maestra entre los barrotes de una carcel, si le damos todas las facilidades, todo el
reconocimiento social, si le estimulamos con las instalaciones mas avanzadas para la
representacion de su obra, con los especialistas mas descollantes de Europa en
escenografia y en otras cuestiones complementarias de la representacion, y si le
suponemos ante el publico mas culto, refinado y exigente (encabezado por un rey tan
devoto de la escena como Felipe 1V), es dificil pensar que esas producciones dramaticas
puedan haber sido asumidas por su autor como frivolos pasatiempos y no estén a la
altura de las que él mismo escribia para los corrales de comedias.

Asi fueron los afios treinta para Calderdn, una década prodigiosa, en que el pais parecia
asistir a un impulso regenerador acaudillado por el Conde-Duque de Olivares, regido
por un monarca joven y aficionado a todas las artes, con éxitos militares en los
multiples frentes internacionales que Espafia tenia abiertos... Calderén compone con
brillantez y éxito en los corrales sus obras maestras, es encumbrado a la direccion teatral
del palacio, dispone de todos los recursos posibles para desarrollar su talento dramatico;
en fin, aun joven, y ya reconocido y aplaudido por todos, desde el rey al pueblo iletrado.

Pero a los felices treinta siguieron los oscuros cuarenta. La biografia de Calderdn parece
acompasarse a la del pais en general. Se suceden las malas noticias: el fracaso del
intento regeneracionista de Olivares deviene en todo un desplome con la secesién de
Portugal y la dolorosa guerra de Catalufia, con la humillante derrota de los tercios en
Rocroi. La desgracia se abate sobre la corte, muere la reina Isabel y, lo que es peor a
efectos dinasticos, el principe heredero, Baltasar Carlos, que deja al reino sin sucesor.
Los corrales se cierran por el luto, las fiestas palaciegas dejan de celebrarse. Esta nube
negra llega también al ambito personal de nuestro autor: él mismo es herido en la guerra
de Catalufia, pero supone una llaga mucho mas profunda la muerte de su hermano José
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(que habia sido el primer editor de su obra) en esa contienda, seguida, en un intervalo de
solo dos afios, de la de su hermano mayor, Diego; duro golpe para quien habia vivido
una relacion fraternal tan estrecha desde la temprana muerte de sus padres. El poeta
tiene un hijo natural de una relaciébn amorosa desconocida, circunstancia que no debio
ser de su agrado, pues antes de reconocerlo como hijo lo hizo como sobrino. En fin, que
no es aventurado suponer que estos sucesos, que acometen a Calderdn cerca ya de la
cincuentena, influyeran en su decision de ordenarse sacerdote y optar por el cdmodo y
sosegado apartamiento que implicaba ese nuevo estado y que le permitia el favor de la
corte. En estas condiciones, con sus rentas aseguradas, no precisa componer teatro para
los corrales (de dudosa compatibilidad con su estado eclesiastico) y su labor literaria se
restringe a las comedias palaciegas (el eclipse teatral se habia disipado con el nuevo
matrimonio del rey en 1649 con su sobrina Mariana de Austria, mucho mas aficionada
al Buen Retiro que su antecesora borbdnica) y los autos sacramentales, que de manera
regular le encarga el ayuntamiento de Madrid para celebrar la fiesta del Corpus Christi.
A partir de este momento su biografia casi coincide con su obra o, en palabras de
Valbuena Prat', se convierte en una biografia del silencio.

En estos afios Calderon se concentra cada vez mas en su tardia vocacion eclesiastica.
Recibe la capellania de su majestad en la capilla catedralicia de los Reyes Nuevos de
Toledo, ciudad en la que reside durante unos afios, y llega incluso a ser nombrado
capellan de honor del Rey, asentando su residencia definitivamente en Madrid. Este
periodo de su vida, el menos atractivo para un biografo por la ausencia de episodios
novelescos, es el mas fructifero en lo que a nuestro interés atafie. A lo largo de estos
afios en los que se adivina a un Calderdn reposado, sereno, concentrado en su labor y
cada vez mas comodo con su condicidn religiosa, compone con regularidad sus obras
mitoldgicas para las fiestas de palacio y un buen nimero de autos sacramentales, entre
ellos los de tema mitoldgico.

Tras una vida tan larga y diversa, tan intensa en experiencias personales y, sobre todo,
tan fecunda en creacion literaria, fallecié nuestro poeta el 25 de mayo de 1881 mientras
componia su Ultimo auto sacramental, La divina Filotea, dejando un impresionante
legado literario a la posteridad.

1.2.2 La formacion clasica de Calderon

El conocimiento de la mitologia que demuestra Calderdn en su obra es amplio y sélido.
Sus dramas no trasmiten la sensacion de deber su argumento a la lectura ocasional de un
repertorio mitico o de una traduccién de Ovidio, sino que se fundan en una inteligencia
mas profunda, producto de una familiaridad con la sabiduria antigua ganada con muchas
lecturas y aprendizajes. No es posible manipular el material mitologico para levantar
con él complejas construcciones literarias e ideoldgicas si no se pisa un terreno firme.
Ademas, la red de alusiones menores al mito en estas obras (invocaciones, referencias a
otros ciclos miticos, descripcion tipologica de los personajes, etc.), por muy
estereotipadas que puedan resultar a veces, ponen también de manifiesto un alto nivel de
cultura mitologica. Por otra parte, este conocimiento no es ajeno a otros grandes autores
del Siglo de Oro, la mayoria de los cuales evidencia la existencia de un sustrato cultural

19V ALBUENA PRAT (1941, 11).
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basico comun a todos ellos que implicaba, igual que el dominio de los rasgos esenciales
de la tradicion biblica, el conocimiento de los principales mitos grecorromanos.

La formacion de Calder6n® le aseguraba un conocimiento preciso de la lengua latina.
Ya desde sus afios de estudio en el Colegio Imperial, las lecturas y traducciones de
autores clésicos latinos como Virgilio u Ovidio (ademés de Ciceron, Séneca, Catulo o
Propercio®) era practica comun, y la literatura latina esta tan transida de mitologia que
las viejas leyendas se hubieron de incorporar desde muy pronto al acervo cultural de un
muchacho despierto e inclinado a las letras. En cuanto a su conocimiento del griego®, es
muy significativa su propension a establecer derivaciones etimoldgicas basadas en esta
lengua, sobre todo en los autos sacramentales, donde la etimologia* se convierte en un
instrumento muy efectivo al servicio de la alegoria. Y aunque muchas de ellas resultan
disparatadas a nuestro moderno rigor critico, el esfuerzo denota, al menos, una cierta
relacién con la lengua griega y, sin duda, una gran estima por la tradicion literaria que
representa.

Mas que de influencias concretas que se puedan aislar en su obra, cabe suponer todo un
magma o sustrato cultural en el que los conocimientos sobre el mundo antiguo, y en
concreto, los de mitologia, son fruto de una multiplicidad inextricable de fuentes, tanto
de autores antiguos, como de otros muchos que en épocas posteriores, incluida la mas
cercana al autor, han considerado a la mitologia como una parte de su propia tradicion
cultural, tal vez, incluso, la mas refinada y vistosa. Sin ir mas lejos, la lectura de autores
que cultivaron con intensidad y maestria el tema mitol6gico en nuestra lengua como
Garcilaso, Herrera, Villamediana, Arguijo, Lope de Vega, Gongora o cualquier otro que
queramos sumar a esta lista, requeria (y también proporcionaba) una nada despreciable
erudicion mitologica.

1.3 El mito desde Grecia a Calderén

Una vez entrevistos los condicionantes biograficos que pudieron incidir en la gestacion
y planteamiento de la obra dramética de contenido mitolégico de Calderdn, creemos
pertinente trazar un rapido panorama® del complejo itinerario que sigui6 la mitologia
antigua desde su expresion mas genuina en la Grecia y Roma clésicas hasta la Espafia
del siglo XVII. Veremos cdmo este dificil transito entre distintos sistemas filosoficos,
sociales y politicos, entre distintas religiones, lenguas y sensibilidades estéticas, hace

2 para una perspectiva general sobre el asunto, es muy aconsejable la lectura del articulo de VVALBUENA BRIONES
(2001).

2L COTARELO Y MORI (1924, 63) nos aporta un dato, debido, a su vez, a VIDAL Y Diaz, que no puede ser mas
elocuente: en los estatutos de la Universidad de Salamanca s6lo se permitia emplear el espafiol en las clases de
Gramatica de menores, Astrologia y MUsica.

22 |_os datos al respecto los hemos encontrado en COTARELO Y MoRI (1924, 61).

28 Sobre la formacién clésica de Calderén, y muy especialmente sobre su nivel de conocimiento del griego (en lo que
se puede deducir de su formacidn y sus aventuras etimolégicas), es interesante el articulo de FLASCHE (1989).

2* Tenemos una relacion de las principales especulaciones etimolégicas de Calderén en los autos sacramentales de
tematica mitoldgica, asi como una valoracion del sentido de esta practica y su fuente ideoldgica, en PARAMO
POMAREDA (1957, 73-76).

%5 Ppara este seguimiento del mito desde sus origenes hasta la época de Calderén, hemos tomado como guia
fundamental la obra capital de SEznec (1985). También hemos tenido en cuenta algunas aportaciones de GuiLLOuU-
VARGA (1986).
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gue el mito asuma nuevas connotaciones que, en época de Calderdn, convivian con la
transmision directa (en lengua original o traducida) de las fuentes antiguas.

1.3.1 Lainterpretacion del mito

Una de las principales caracteristicas de la mitologia griega es su complejo encaje en el
concepto de religion. A diferencia de los dogmas cristianos, negados o afirmados en
blogue, el portentoso desarrollo literario del mito ya desde las epopeyas homéricas
desbordd de tal manera el ambito religioso que hasta los propios griegos antiguos tenian
dificultades para aceptar el sentido literal de aquellas leyendas. Célebres son las
objeciones a la veracidad de los mitos en Jen6fanes de Colofon*® yaenel s. VI a.C., 0 la
reduccion de la mitologia a arte hermenéutica en la obra de Platon, que buscaba nuevas
certezas ajenas a la antigua tradicion®. Sin embargo, Homero (es decir, el mito en su
primera y mas alta expresion literaria) fue en la Grecia antigua el soporte de la
educacién, y su penetracién en la médula cultural griega fue permanente®. ElI mito
hecho literatura como explicacién de lo desconocido o lo remoto se puede encontrar en
autores tan racionalistas como Tucidides®, que incluye en su obra histérica la mencién a
Minos como ancestral gobernante de Creta. La extension del pensamiento filosofico a
partir del s. VII a.C. no puede dejar indemne la verosimilitud del mito, aunque su
espléndido cultivo literario (a la épica se suma la tragedia, que potencia, si cabe, su talla
estética y su valor universal) lo hace parte connatural e irrenunciable de lo mas
profundo de la gran cultura griega. Asi que tenemos una tradicién cada vez maés
brillante, pero cada vez mas discutida como transmisora de la verdad. No es extrafio que
en el Helenismo, una época dominada por el escepticismo y un repliegue hacia la
conciencia individual, comiencen a aparecer con fuerza exégesis racionalistas de las
leyendas miticas.

Es en ese periodo cuando se asientan las tres corrientes de interpretacion del mito que
mas presencia van a tener en la tradicién posterior®. La que surgié con mas impetu es la
que se fundamenta en la obra del siciliano Evémero de Mesina® (su vida discurre entre
los siglos 1V y Il a.C.), para quien los mitos no eran sino el recuerdo de grandes
personajes, reyes y otros potentados de carne y hueso, cuya figura hubiera sido
idealizada y su origen olvidado. Tal fue la impronta de este autor y de su obra (Hiera
Anagraphé) que a esta interpretacion historicista del mito se le suele dar el nombre de

26 Nos referimos en concreto a los fragmentos 10, 12, 13 y 14 (de acuerdo a la numeracién contenida en la venerable
Anthologia Lyrica Graeca de E. Diehl), en los que el poeta jonio arremete contra la relatividad moral de Homero y
Hesiodo, asi como ridiculiza el cardcter antropomorfico atribuido a las divinidades de la mitologia griega.

2T pLATON (Republica, 11 377b-383c.) realiza una critica moral del mito tal cual se transmiti6 en la obra de Homero,
Hesiodo y otros poetas, considerando inaceptables algunas actitudes que estas obras atribuyen a los dioses y, por lo
tanto, material pernicioso para la educacion de los jovenes.

28 Una perspectiva global de la tradicién educativa griega se puede encontrar en la monumental obra de JAEGER
(1990). Su tercer capitulo (48-66) lleva el significativo titulo, inspirado en una referencia de Platon, de Homero, el
educador, y esta dedicado a calibrar la trascendencia de la épica homérica no sélo en la educacion posterior, sino en
la conformacion de una identidad nacional (Por primera vez en él ha llegado el espiritu panhelénico a la unidad de la
conciencia nacional e impreso su sello sobre toda la cultura griega posterior).

% Tycipipes, Historia de la guerra del Peloponeso, | 4. Eso si, el genial historiador ateniense se ve obligado a
matizar que lo que cuenta sobre Minos es de oidas (v akour) iopev).

% GARCIA GUAL (2006) nos ofrece una certera explicacion de los conceptos de alegorismo y evemerismo en el
capitulo asi titulado (193-211), dentro de la seccidn Interpretaciones de su introduccion a la mitologia griega.

®! De su Historia sagrada s6lo nos quedan restimenes.
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evemerismo. En el s. Ill a.C. vivio el astronomo Eratéstenes de Cirene quien,
sistematizando una antigua tendencia interpretativa patente en la denominacion de
constelaciones y planetas, relacion6 a los seres mitolégicos con los astros del cielo en
una obra de gran influencia, los Catasterismos. Consolida otra posible traduccion del
mito, una interpretacion que se suele denominar astralista o fisica, y cuyo éxito es
paralelo al de la astrologia como ciencia. El poeta romano Enio, en la orbita helenizante
de los Escipiones, tradujo ambas obras al latin, y estas interpretaciones gozaron de
amplio predicamento en la Roma clasica. Los estoicos, por su parte, dieron en buscar un
sentido moral a la vieja mitologia, en la creencia de que las (a su juicio) disparatadas
leyendas homéricas tenian que esconder, forzosamente, una interpretacion que las
legitimara. Sus raros e imaginativos sucesos no serian sino modelos de conducta
humana que de manera velada muestran la recompensa o el castigo que esos
comportamientos merecen.

Pero si el mito habia logrado sobrevivir a la irrupcion del pensamiento filoséfico y
cientifico, otra amenaza aun méas temible se cernia sobre él. El cristianismo, un credo
excluyente, se impone rapidamente por las tierras y conciencias del Imperio Romano, y
sustituye a la antigua devocion, ya casi agotada. En un principio, los dioses paganos son
enemigos y competidores, su culto es iddlatra y deben ser eliminados. Pero los padres
de la Iglesia muy pronto seran conscientes de que, en el &ambito de todo el Imperio, el
cristianismo no esta en condiciones de crear una tradicion cultural y educativa ex novo y
que tienen que apoyar su nueva doctrina sobre los pilares de la civilizacion clésica.
Atenazados entre el desprecio al universo conceptual pagano y la necesidad de servirse
de él, hay quienes, como San Agustin o Tertuliano, desacreditan la mitologia sin
miramientos, tomando la municién, precisamente, de los postulados evemeristas, para
negar el menor atisbo de verdad a aquella sabiduria. Sin embargo, otro pensamiento se
va abriendo paso entre quienes creen insensato prescindir de la tradicién cultural
grecorromana (fundamento de su propia cultura), de la alta poesia de Virgilio u Ovidio,
modelos inevitables si el cristianismo pretende conseguir la excelencia literaria en la
transmision de su mensaje (Gregorio Magno o Fulgencio cultivan la alegoria mitica en
el siglo VI). La calidad artistica de los clasicos, asi como un contenido afin a su doctrina
en muchos de ellos (Virgilio, Ciceron o Séneca, entre los mas estimados), facilitan la
difusion de la teoria que ve en la obra de estos autores una suerte de premoniciéon o
prehistoria del cristianismo, verdades en sombra envueltas®, por utilizar una certera
expresion de Calderdn. Esta corriente de interpretacion, que habia facilitado mucho el
pensamiento neoplatonico, considera que bajo la aparente frivolidad del mito hay un
sentido profundo, que no solo legitima la version literaria de la antigua religion, sino
toda la sabiduria pagana como antecedente inconsciente de la verdad revelada®.

1.3.2 El triunfo de la interpretacion alegorica

Segun hemos visto, la Antigliedad lego6 a la Edad Media tres instrumentos para alcanzar
la verdad que se esconde tras la fabula (las tres llaves de que habla Seznec* que abren

%2 E| divino Orfeo (segunda version), p. 1847.

%8 Calderdn hace explicita esta teorfa en algunos de sus autos sacramentales, como El verdadero dios Pan, donde
Amor (Jesucristo-Dios) concede el cuidado de su vifia a Gentilidad. Idea reiterada en El sacro Parnaso: Llevadle al
monte vosotras / y agradezca el que lo entiende / ver a la Gentilidad, en aqueste rasgo breve, / heredera de la vifia /
que el ciego Judaismo pierde (795).

% SezNEC (1985, 105).
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el arcano del mito), las tradiciones interpretativas historica, fisica y moral, basadas todas
ellas en un concepto clave, la alegoria. La etimologia® de la palabra es bastante
expresiva (decir otra cosa, 0 de manera més matizada, expresar un sentido distinto al
aparente). En esencia, los principios sentados ya en época helenistica y asumidos por el
cristianismo méas permeable a la cultura pagana, se mantienen durante toda la Edad
Media, con mil matices y contribuciones que no es del caso concretar aqui. Tan s6lo nos
interesa llamar la atencidén sobre la progresiva extension e intensidad del método
alegorico, que se aplica a autores u obras concretas, como es el caso sefiero de los
muchos Ovidios moralizados®, cuyo titulo es mas elocuente que cualquier tentativa de
explicacion. Lo relevante es que, con un extrafio ropaje, tal cual se podria encontrar en
la representacion pictorica de un cddice medieval, la mitologia grecorromana sobrevive
a lo largo de Edad Media y llega al Renacimiento.

En esta Ultima época asistimos a un fendmeno fascinante. Es cierto que existe una
ansiedad apasionada por recuperar la sabiduria antigua, pero también es cierto que en
Europa el cristianismo sigue siendo la religion Unica y excluyente. El fervor por la
recuperacion del mundo antiguo tiene limites que no se pueden cruzar, por lo que el
expediente alegorico seguird funcionando en la interpretacion (al menos en la oficial),
del mito clésico. Y se da la paradoja de que mientras lo podemos encontrar cada vez
maés despojado de elementos extrafios y mas cercano a sus fuentes clasicas (no parece
necesario el auxilio de la alegoria para interpretar las alusiones miticas de una égloga de
Garcilaso, por poner un ejemplo), su formulacién mas tedrica y sistematica en los
tratados mitologicos renacentistas ain sigue la estela medieval y se sirve de la alegoria
como principio basico de interpretacion. Desde la Genealogia de Boccaccio, de
mediados del s. XIV, hasta el Teatro de los dioses de la gentilidad de Baltasar de
Vitoria, en la primera mitad del XVI1I, todos los repertorios mitoldgicos se someten con
mayor 0 menor entusiasmo a esa clave hermenéutica. También los libros de emblemas
(el primer compendio de Alciato® aparece en 1531, y fue pronto traducido al espafiol
por Bernardino Daza Pinciano) pertenecen a esa tradicion interpretativa de caracter
esencialmente moralizante. Consisten en imagenes de referencia mitoldgica asociadas a
un texto breve y sentencioso que desentrafia su sentido moral. Su influencia en las artes
pictoricas fue enorme.

1.3.3 Los grandes manuales mitologicos

Los compendios mitoldgicos son una tradicion de abolengo antiguo, pues, tomando con
generosidad el término, bien podrian incluirse en esa categoria la Teogonia hesiddica, la
Biblioteca de Apolodoro, de autoria apocrifa, o, incluso, las Metamorfosis de Ovidio.
Todos ellos, con mayor 0 menor aliento poético, muestran un afan por sistematizar el
conocimiento mitologico. Esta tradicion, con las severas mutaciones a las que nos
hemos referido, da lugar a los Ovidios moralizados medievales (y a otros textos de

% |a base etimoldgica del término la componen los términos &AAog (otro) y a&yopevw (decir, proclamar).

% E| primer Ovide moralisé fue escrito hacia 1340 por el monje benedictino francés Pierre Bersuire. Entre las dos
ediciones de esta obra ve la luz el mas conocido de los Ovidios moralizados, poema de enorme extension, escrito
también en francés, de autoria muy debatida y de enorme influencia en la interpretatio Christiana del poeta de
Sulmona. Una comparacién de esta importante obra medieval con su fuente latina, las Metamorfosis de Ovidio, asi
como un comentario sobre las otras fuentes de que bebi6 el autor de este gran manual mitoldgico, los tenemos en
ALvAREZ MORAN (1977).

%" Disponemos de una edicién moderna de la obra, Emblemas, debida a Soria (1975).
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parecido propésito que no es del caso consignar aqui) y llega hasta el primer gran
manual mitoldgico que mereceria recibir tal nombre, por constituir un compendio
ordenado de toda la tradicion mitica conocida a partir de gran cantidad de fuentes (la
mayor parte de ellas clasicas): la Genealogia de los dioses paganos, escrita por
Giovanni Boccaccio® a mediados del s. XIV. La magna obra del autor certaldés es el
antecedente, por via directa o indirecta, de todas las grandes compilaciones mitoldgicas
que veran la luz a lo largo de los tres siglos siguientes. Todos lo tienen presente y la
mayoria lo expolia como fuente inagotable de informacion. La Genealogia, por la
entidad de la obra y por la relevancia de su autor, sienta la autoridad del método
alegorico entre sus numerosos sucesores en toda Europa.

Si nos atenemos a las obras italianas y espafolas, las que con mas probabilidad pudo
tener ante sus ojos Calderdn, es muy llamativo que hasta mediados del s. XVI no vuelva
a aparecer un repertorio semejante al de Boccaccio. O bien la magna obra del sabio
florentino se tenia por insuperable y disuadia de nuevos intentos, o bien en los afios de
mayor fervor humanistico se asumi6é como principio la mayor inmediatez posible con
las fuentes clasicas®. Es a mediados del s. XVI cuando salen a la luz en lItalia tres
nuevos tratados mitologicos. En un mismo afio, 1551, se editan dos de ellos, uno debido
al poligrafo de Ferrara Lillio Gregorio Gyraldi (De deis gentium varia et multiplex
historia in qua simul de eorum imaginibus et cognominibus agitur) y el otro al milanés
Natale Conti (Mythologiae sive explicationum fabularum libri decem). Solo cinco afios
mas tarde, Vincenzo Cartari se lanzé a la misma aventura, pero en lengua vernacula,
con su Le immagini colla sposizione degli Dei degli Antichi. Todas ellas responden en
esencia al mismo principio alegorico, son deudoras de manual de Boccaccio y se
fundamentan en un totum revolutum de fuentes que abarca desde autores antiguos a los
padres de la iglesia, pasando por una pléyade de tratadistas cristianos.

En nuestro pais también se componen, en lengua vulgar, dos grandes repertorios
mitoldgicos que tampoco escapan, en lineas generales, al planteamiento de los italianos
(dependencia directa o indirecta, de la gran obra de Boccaccio, y método de
interpretacion alegorico). Pero antes tenemos un interesante precedente en un tratado
debido a la prolifica pluma del que fuera obispo de Avila, Alonso Fernandez de
Madrigal, mas conocido como EIl Tostado®. Su obra, una suerte de apéndice mitologico
que contiene el comentario de ocho personajes (todos ellos dioses, salvo Narciso),
formaba parte de un conjunto mayor dedicado a glosar la Crénica Universal de Eusebio
de Cesarea en seis tomos. Aunque fue escrita en la primera mitad del s. XV (el autor
murié en 1455), no fue editada completamente hasta 1507. El tratado mitoldgico (Libro
de las diez questiones vulgares propuestas al Tostado, e las respuestas e determinacién
dellas sobre los dioses de los gentiles e las edades e virtudes, mas conocido como Sobre
los dioses de los gentiles), debi6 de resultar de interés, pues fue luego publicado varias

%8 ALvAREZ MORAN e IGLESIAS MONTIEL (1983) han traducido al espafiol la obra de Boccaccio con interesantes notas
explicativas. Una atencién que se ha extendido a todos los manuales mitolégicos de la época desde que, en 1976, la
primera de ellas elabord su tesis doctoral dedicada al estudio de la mitologia clasica en los siglos XIV al XVI (1977,
1998). Otra de sus més valiosas aportaciones ha sido la version espafiola de la Mitologia de Conti (2006).

* También se editaban por esos afios en Europa compendios universales de sabiduria, del estilo de las Antiquae
lectiones, de Celio Rodigino en Italia (1516), o la Silva de Varia leccion, de Pedro Mexia (1540), en Espafia, que
contenian su buena parte de racion mitologica y que influyeron, sin duda, en los manuales mitolégicos posteriores.
Asi lo pone de manifiesto Ruiz MIGUEL (2006, 24) en su estudio sobre la obra del enciclopedista veneciano.

0 Tenemos una edicién de la obra en SAQUERO SUAREZ-SOMONTE y GONZALEZ ROLAN (1995), con un interesante
estudio previo. Los mismos autores trataron previamente la influencia de Boccaccio en este primer tratado mitoldgico
en lengua castellana (1985).
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veces por separado. Su fuente esencial es Boccaccio, a veces seguido de manera literal,
y tiene interés como precedente (no reconocido, pero seguido con frecuencia) de la obra
de Pérez de Moya*. Ocho de las questiones hacen referencia a los ocho personajes
aludidos, de los que se comenta su genealogia, sus nombres y aspectos concretos de su
leyenda. Su alcance es limitado, pues no posee la ambicién universal del resto de los
manuales aludidos, aunque su interés como precedente en nuestra literatura es
incontrovertible.

Notoria es la diferencia entre el trabajo de El Tostado y los dos grandes manuales
mitograficos espafioles. Sin duda no es irrelevante que entre uno y otros medien las tres
enciclopedias italianas a las que nos hemos referido. Un destacado divulgador
cientifico, Juan Pérez de Moya, escribid el primer gran manual mitoldgico espafiol, La
Filosofia secreta®, editada por primera vez en 1585, y que conocié hasta cuatro
reediciones en el siglo siguiente, prueba de su gran éxito. Consta de siete libros en los
que el material mitologico aparece ordenado en distintas categorias (dioses, diosas,
héroes, etc.). Como en casi todas sus obras, animaba a Pérez de Moya un afan por la
divulgacién cientifica, en este caso de la ciencia mitoldgica, interpretada, esencialmente,
a la luz de la alegoria fisica y moral®, aunque no faltan tampoco justificaciones de tipo
evemerista. La estructura del tratado, que separa la descripcion del mito de su
interpretacion moral (declaracion o sentido), asi como el agrupamiento de los
personajes en categorias bien definidas, lo convirtieron en un (til instrumento de
consulta, a pesar de las muchas prevenciones del autor hacia la explotacion poética de la
mitologia. Su fuente esencial continda siendo Boccaccio, aunque no siga el mismo
principio genealdgico que aquél en la estructura de su obra.

Bien entrado el s. XVI1*, aparece la otra gran monografia mitolégica escrita en espafiol,
el Teatro de los dioses de la Gentilidad de Baltasar de Vitoria®. Su difusion y
popularidad no fueron menores que las de su predecesor al que, por cierto, no cita ni una
sola vez, en una obra que se distingue por la apabullante aportacion de citas. El sabio
franciscano sigue a Boccaccio ya desde el esquema de la obra, con trece libros, igual
que habia hecho el célebre escritor italiano. El primer tomo acapara los seis primeros,
dedicados a sendas divinidades paganas (Saturno, Jupiter, Neptuno, Plutén, Apolo y
Marte), mientras que el segundo tiene siete libros, seis dedicados a los grandes dioses
restantes (Mercurio, Heércules, Juno, Minerva, Diana y Venus), y un séptimo para
divinidades de menor rango (como Himeneo, Momo o Fama, por citar algunos que

4} CROsAs LopPez (1997) analiza en un articulo las deudas que el bachiller jienense tuvo con la obra del obispo de
Awvila, sobre todo en los pasajes en que Pérez de Moya no sigue a su fuente principal, la Genealogia de Boccaccio.

“2 Actualizamos su caligrafia y abreviamos su extenso (aunque muy elocuente) titulo: Philosophia secreta. Donde
debaxo de historias fabulosas se contiene mucha doctrina provechosa a todos estudios. Con el origen de los Idolos o
Dioses de la Gentilidad. Es materia muy necesaria para entender Poetas y Historiadores. En nuestro estudio hemos
utilizado la edicion de CLAVERIA (1995).

3 BARANDA LETURIO (2000) sostiene que Pérez de Moya utiliz la mitologia como pretexto, como un reclamo a la
atencion de los lectores, para divulgar sus principios fisicos y morales, sobre todo los primeros, que eran el verdadero
objeto de su interés. Para la autora, la Mitologia secreta seria una suerte de tratado de filosofia natural, como se
aprecia en su estructura, en la sequedad de su estilo y en el deliberado distanciamiento de la expresién poética.

4 _os dos primeros tomos de la obra aparecieron en 1620 y 1623, y, en razén a su gran éxito editorial, Juan Bautista
Aguilar realizé una digna ampliacién de la misma en un tercer tomo en fecha que hizo imposible su conocimiento por
parte de Calderon (1688).

5 Lamentablemente, no disponemos de una edicién moderna facilmente asequible de esta obra, como sucede con las
dos anteriores mencionadas. Tenemos constancia de una edicion a cargo de CALONGE GARCIA (2004), con su
correspondiente estudio, pero que no ha sido adn publicada. Nosotros nos hemos servido en nuestras consultas de la
afieja edicion madrilefia de JuAN DE ARIZTIA (1737).
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aparecen en nuestras obras calderonianas). El tratado de Vitoria es muy diferente ya
desde su intencidn al de Pérez de Moya®, pues no aspira tanto a desvelar principios
naturales o morales escondidos en las leyendas mitoldgicas (aunque, por supuesto, no
renuncie a ese proposito en su declaracion de intenciones), cuanto a ofrecer un
instrumento verdaderamente Util a los creadores que se interesen por la mitologia. Este
enfoque mas pragmatico y literario se aprecia en la enorme sucesion de citas (entre
ellas, de poetas esparioles del Siglo de Oro) que adornan su exposicion.

No hay duda de que Calderdn conocié muchos de estos materiales a los que hemos
hecho mencion, asi como la poderosa tradicion alegdrica sobre el mito clasico que
hemos secuenciado brevemente. Toda esta produccion tiene una doble faz: por un lado
han sido, junto con las fuentes clasicas, transmisores indirectos de la mitologia antigua.
Por otro, han ofrecido una interpretacion muy condicionada de esa mitologia. El uso que
de ellos pudo hacer un autor como Calderdn era también doble, bien como simple
manual de consulta para el contenido de una figura o leyenda mitica, pero también
como arsenal ideoldgico en la interpretacion del mito. La primera utilidad es, por
razones obvias, de casi imposible acreditacion. En una obra literaria (y mas aun
dramatica) no tenia sitio la mencién de las fuentes. Y menos, cabe suponer (como en
cierta medida sucede hoy en dia con los manuales del estilo de los de Pierre Grimal o
Antonio Ruiz de Elvira), si se concebian como una obra de consulta.

Sin embargo, nos parece interesante insistir en la segunda utilidad. Un autor como
Calderon, con una profunda vision filoséfica y religiosa de la realidad, dispone de un
material de trabajo que ya ha recibido un intenso tratamiento interpretativo a través de la
alegoria, es decir, facilmente maleable para la transmision de ideas de carécter
filoséfico, religioso o moral. El analisis de sus dramas mitologicos nos ha persuadido de
que Calderon no se sometio a las interpretaciones alegéricas del mito, sino que creo
literariamente nuevas interpretaciones (mas o menos vinculadas a aquella tradicién
hermenéutica) de acuerdo con sus preocupaciones e intereses. Incluso en los autos
sacramentales, cumbre literaria del género alegorico, Calderén concentra su intencién
en un proposito muy preciso, la exaltacion del misterio eucaristico. Es decir, mas que de
interpretaciones concretas sobre un determinado mito, de lo que se sirve Calderdn es, a
nuestro juicio, de una tradicién interpretativa muy elaborada, es decir, del método mas
que de la letra. Y asi somete a personajes como Narciso, Prometeo, Hércules o Aquiles
a su peculiar universo conceptual (la presion del destino, la culpa heredada, el honor y
los celos, la pugna entre la especulacion y la accion...), sin que se perciba en su lectura
una vinculacion necesaria con las exégesis de los manuales a los que nos hemos
referido.

Es muy probable que la enorme variedad de posibilidades en esta recepcion, no sélo en
la cantidad ingente de autores de posible lectura o consulta, sino en la forma en que el
mito era susceptible de ser entendido e interpretado, pudo ser aprovechada por el genio
de nuestro poeta, quien, en vez de verse condicionado por una u otra tradicion
interpretativa, dispuso de un riquisimo abanico de posibilidades que pudo utilizar a su
gusto sin que lo atenazara ninguna consideracion que no fuera transmitir su mensaje y
arroparlo con la mayor belleza estética. Calderon, en definitiva, es un poeta, y se acerca

6 SERES (2003) hace un certero analisis de la obra de Baltasar de Vitoria, ya desde la primera palabra de su titulo,
Teatro, que denota un afan enciclopédico. Algunas de sus ideas las hemos hecho propias en nuestra breve referencia a
la obra.
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al mito de una manera creativa, como una oportunidad de invencion literaria, con una
gran libertad e independencia de criterio.

1.3.4 El contacto directo con los clasicos

Ademés de las grandes enciclopedias mitoldgicas a las que hemos aludido en el
apartado anterior, Calderon tuvo también acceso directo a los clasicos, tanto en latin
como en sus traducciones espafiolas (no nos parece que su conocimiento del griego lo
habilitara para leer con soltura las pocas obras de las que podia disponer en esta lengua).

Tenemos constancia de la difusion editorial de las principales obras clasicas en la
Espafia del Siglo de Oro, y particularmente de Ovidio y su obra mas difundida e
influyente, las Metamorfosis. De acuerdo con los datos ofrecidos por un estudio sobre el
tema®’, Ovidio es el Unico autor clasico que figura sin interrupcion entre los cuatro
autores grecorromanos mas publicados en traducciones al castellano a lo largo de los
siglos XVI y XVII en Espafia. Y es el méas publicado en las tres ultimas décadas del
ultimo de estos dos siglos. Las ediciones de las traducciones al espafiol de autores
clasicos a lo largo del s. XVI fueron 266 (190 salidas de las imprentas de Espafia 'y 76
fuera de nuestro pais). ElI nimero alcanza las 215 en el siglo XVI1I (175 en Espafia y 40
en el extranjero). En su conjunto, estos nimeros parecen acreditar, en personas de la
formacion intelectual y el nivel social de Calderén, un conocimiento bastante extendido
de la principal literatura grecolatina conocida en nuestro pais.

Nos detendremos en Ovidio®, referencia inexcusable para todo autor que pretendiera
abordar un tema mitologico en el Siglo de Oro espafiol. Una persona de la cultura de
Calderon tenia varias posibilidades de acceso a las Metamorfosis. La primera, el texto
en latin, ampliamente difundido en esta época y presente en la formacion de Calderdn
ya desde los ejercicios escolares del Colegio Imperial®. Pero disponia también de
versiones en lengua vulgar, principalmente en italiano y en espafiol. La traduccion en
romance que mas influencia tuvo fue la del italiano Giovanni Andrea dell’ Anguillara,
hecha en verso y muy extendida por Espafia y, como veremos, modelo de alguna de las
que se editaron en nuestra lengua (hay que advertir que no se trata de traducciones al
uso moderno, que buscan la mayor cercania posible con el original, sino una suerte de
parafrasis que sigue con mucha holgura el contenido del texto latino). Cossio® asegura
que fue tan seguida por nuestros poetas como el original ovidiano. Buena traduccion al
italiano fue también la de Ludovico Dolce, aunque con menos repercusion en nuestras
letras.

" BEARDSLEY, T.S. (2003).

“8 Sigue siendo obra de consulta imprescindible para el estudio de la impronta del poeta romano en el Renacimiento
espafiol el libro de ScHevILL (1913), aunque, de acuerdo con su titulo, apenas llega a Calderén. Tan sélo lo hace para
lamentar lo poco estudiado que estaba el asunto de sus fuentes, asunto que, por otra parte ...would justify a whole
book (224). Para el caso de Virgilio, tenemos también un trabajo muy interesante en DoL¢ (1978).

# COTARELO Y MORI (1924, 61) incluye algo de Ovidio como uno de los primeros ejercicios de traduccién de un
texto, junto con algunas cartas de Ciceron.

%0 Cossio Y MARTINEZ FORTUN (1952) dedica un apartado a las traducciones de Ovidio en el capitulo 11 de su obra
(Traductores y expositores), en el que valora la calidad de las mismas y su grado de influencia en los poetas del Siglo
de Oro.
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Por lo que hace a las traducciones en espafiol®, hay tres que abarcan la obra completa y
una que alcanza sélo los siete primeros libros. La primera en aparecer, y la Unica libre
de la influencia de Anguillara, fue la debida al cantabro Jorge de Bustamante, profesor
de humanidades en Alcald, editada por primera vez en Amberes en 1545 y que gozo de
un enorme éxito editorial. Exhibe en su planteamiento la misma intencién moralizadora
de los manuales mitoldgicos a los que hemos hecho referencia en el epigrafe anterior.
Su carécter prosaico se deja notar incluso en la incorporacion en el texto de muchos
elementos propios del siglo XVI espafiol. Un grado de libertad hacia el original
ovidiano, en un texto directamente vinculado a €él, que nos puede ilustrar sobre el nivel
de sometimiento que Calderdn podia sentir hacia su fuente principal.

En 1580 vio la luz en Salamanca (fue reeditada por el propio autor en Burgos en 1609,
con la afiadidura de un curioso diccionario mitoldgico) la traduccion en verso de
Antonio Pérez Sigler con el interesante titulo Los XV libros de los Metamorphosus del
excellente poeta latino Ovidio. Traducido en verso suelto y octava rima por Antonio
Pérez, con sus alegorias al fin de cada libro... , que deja entender también la intencion
de moralizar que anima su empresa. La influencia de Anguillara® en esta traduccion es
muy notoria, y mayor, segun avanza el texto.

Parcial es la traduccion, también en verso, de Felipe Mey, miembro de la famosa familia
de impresores valencianos, Del Metamorfoseos de Ovidio en octava rima, editada en
Tarragona el afio 1586. Es, tal vez, la traduccion més cercana al original ovidiano, pero
que no dejé impronta alguna en nuestras letras, pues no contd ni con una sola reedicion.

La més leida e influyente, con mucho, de todas las traducciones espafiolas de Ovidio fue
la que hizo Pedro Sanchez de Viana y que aparecié en Valladolid en 1589, Las
Transformaciones de Ovidio en tercetos y octavas rimas... Una de sus mayores virtudes
estriba en la gran cantidad de anotaciones que glosan la traduccién y que enriquecen
mucho la edicion de la obra. El titulo de esta seccion delata lo dificil que hubo de
resultar a estos autores desvincularse de la tradicion alegérica medieval: el comento y
explicacion de las fabulas; reduciéndolas a filosofia natural y moral, y Astrologia e
Historia.

En suma, y sin entrar en mas detalles que, a pesar de su interés, nos apartarian
demasiado de nuestro propdsito, podemos concluir que una persona de la formacion de
Calderdn, y de su privilegiada posicion junto a la corte, tenia a su alcance el acceso
directo a los autores clasicos editados en su tiempo (y que sumaban ya un elenco
notable), bien en latin, bien en traducciones al espafiol o italiano. Como era de esperar,
una de las obras més reclamadas y difundidas, las Metamorfosis de Ovidio, se ofrecia en
las tres lenguas y en varias versiones.

% |a primera traduccién hecha en Espafia no es ninguna de las que vamos a mencionar en lengua espafiola, sino la
escrita en catalan por Francesc Alegre en 1495 (Lo libre de les transformaciones del poeta Ovidi).

52 De esta opinién es ALONSO DE MIGUEL (2002), quien compara en algunos pasajes la version de Sigler con la de
Viana, y, una y otra, con la de Anguillara, discrepando con Cossio en el grado de influencia del traductor italiano
sobre Sigler.
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1.4 El mito en Calderdn y en su entorno creativo

Una vez que hemos considerado las posibles influencias que sobre Calderén ejercié su
biografia personal y la tradicion literaria que, esencialmente en lo que atafie a la materia
mitoldgica, llegdé hasta su época, creemos interesante hacer una breve semblanza del
contexto creativo (no sélo literario, también pictdrico) en que se movio nuestro poeta,
partiendo de los aspectos més generales hasta los de més concreta influencia en su
produccidn, como es el destino de sus obras para representaciones de las caracteristicas
de la fiesta real o el auto sacramental. Circulos concéntricos en el nucleo de los cuales
pretendemos emplazar nuestro trabajo, de manera que éste tenga el mayor sentido
historico posible.

1.4.1 La mitologia, uno de los grandes motivos literarios del Siglo de Oro espafiol

Poca 0 ninguna justicia vamos a hacer en este comentario a un epigrafe tan ambicioso.
Tan sélo pretendemos llamar la atencién sobre algo tan notorio que de puro evidente
puede a veces ser obviado. Es casi imposible leer un texto literario del Siglo de Oro en
el que, de manera implicita o explicita, no se encuentre una alusion mas o menos
estereotipada a la mitologia grecorromana. Ello tiene su parte de exhibicion erudita,
pues la mitologia fue para ellos, como tal vez siga siendo para nosotros, indice de
cultura y refinamiento intelectual, pero en su caso debemos insistir en que ese
conocimiento formaba parte del soporte cultural basico de una persona ilustrada de la
época, y por lo tanto, contenia un cddigo que era conocido y compartido con el lector.
La mitologia, por otra parte, no era sino la proa de la gran sabiduria antigua, de la que
resulta imposible disociarla. La presencia de la mitologia en un texto literario era algo
tan natural como una referencia a nuestra historia nacional o a los textos biblicos.

Pero la mitologia no s6lo proveia de todo un arsenal codificado de referencias rapidas
para ejemplificar o dar lustre a un determinado episodio, sino también, y como resulta
tan manifiesto en el caso de la pintura, aportaba motivos sobre los que se podia basar
toda una composicion. Prueba abundante de uno y otro uso la tenemos en la parte de
nuestro trabajo que hemos dedicado a contrastar el cultivo de personajes o lugares
mitolégicos calderonianos con el encontrado en otros autores del Siglo de Oro. Basta
con echar un vistazo al indice de autores para comprobar que estdn presentes todos
nuestros grandes genios. Hemos recurrido a Lope en 86 ocasiones, a Cervantes en 57, a
Gongora en 55, a Quevedo en 31, a Garcilaso de la Vega en 21, a Arguijo en 14, al
Conde de Villamediana en 12, a Tirso de Molina en 9, y en menor medida a otros
autores de la época también muy relevantes®.

En suma, Calderdn esta inscrito en una época en que la mitologia es un componente
esencial de la cultura literaria, y un elemento muy operativo en ella®. Las referencias a

%% Estas alusiones lo son a pasajes concretos de las obras de los autores mencionados, computando como una sola si
se dan, en la misma obra, otras referencias a un mismo personaje o lugar. Tampoco hemos estimado en este calculo
otras referencias de caracter mas general y que no especifican una ubicacion precisa.

% RomoIARO MONTERO (1999) estudia desde un punto de vista estructural las funciones de la mitologia clésica en la
obra poética de cuatro autores sefieros del Siglo de Oro, muy significativos en la evolucién estética del mismo
(Garcilaso, Lope de Vega, Gongora y Quevedo). Para la autora la funcién mas relevante de la mitologia en estas
obras es la topico-erudita, es decir, la que a través del principio emulador de la imitatio busca prestigiar su obra
mediante distintos tipos de referencia a aquel conjunto de sabiduria tenido por el mas refinado y excelente. La
mitologia, en esta funcién, es un elemento clave.
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este mundo antiguo, muy estereotipadas en la mayor parte de las ocasiones, dan lustre a
la obra poética, son una especie de distintivo convencional para acreditar el nivel de
erudicién del autor, al que se le presume en contacto con la fuente de la sabiduria y la
inspiracion literaria. Este cultivo extendido y prestigiado hace que la mitologia fuera un
tema familiar a la creacion literaria de la época, reconocido también por el receptor de
estas obras. Calderon no hace sino sublimar esta tendencia aprovechando mas que
ningun otro el tema mitolégico como inspirador argumental de una parte significativa
de su produccion dramatica.

Por otro lado, hemos advertido que la recepcién de la mitologia clasica por los autores
del Siglo de Oro, y aun mas su uso, esta muy esquematizada. Es decir, se muestra una
preferencia por ciertos ciclos miticos y por unos perfiles muy limitados de sus
personajes: Baco es despojado de toda la enorme riqueza de matices que tiene en el
mundo clasico (pensemos en Las Bacantes de Euripides, por ejemplo), para venir a dar
en un mas o menos chabacano simbolo del abuso del vino; Vulcano, o es un experto
herrero o el marido cornudo; Marte, un adultero o un simbolo primario de la guerra;
Venus y Diana son encarnacion del amor sensual, la primera, y la continencia, la
segunda; y asi sucesivamente. Esta estricta codificacion permite alusiones metaforicas
que dan por sabida la conexién de los personajes con los atributos o rasgos principales
de su mito. Circunstancia que convierte muchas veces la referencia a un dios o a un
héroe en casi un nombre comdn. Y para que acontezca este proceso la presencia del
tema mitico en la cultura de estos creadores ha tenido que ser intensisima.

Pero también la tradicion mitica en su conjunto aparece muy limitada cuando la obra
literaria asume un mito como argumento principal. Un ramillete de leyendas ha hecho
fortuna y se repite sin cesar en fabulas y dramas mitoldgicos, interpretadas siempre de
manera muy semejante, adoptando una lectura preferente sobre la siempre multiforme y
compleja naturaleza del relato mitico. En el Siglo de Oro el mito como argumento se
emplea, fuera de composiciones menores (fundamentalmente sonetos), en dos tipos de
obras: la fabula, un poema de larga extension, frecuentemente en décimas u octavas,
que desarrolla un argumento mitico en toda su dimensién, y el drama mitico, comedia o
auto sacramental, que también puede adoptar una leyenda antigua como base
argumental. Pues bien, parece existir en estas composiciones un principio de imitatio o
emulacion superadora, mas que la busqueda de la originalidad.

Al repasar la copiosisima informacién que nos ofrece Cossio® en su fantastico recorrido
por la fabula mitoldgica en el Siglo de Oro, comprobamos la insistente repeticién de los
mismos motivos en todos los autores®. Y si en época medieval la tradicién mitica
hegemonica fue la materia troyana, en nuestro Siglo de Oro prevalecen sobre todas las
demas las leyendas que narran un episodio amoroso de final desgraciado: son los casos
de Hero y Leandro, Piramo y Tisbe, Venus y Adonis, Cefalo y Procris, Teseo y
Ariadna, Eco y Narciso, Polifemo y Galatea, Orfeo y Euridice, Psique y Cupido,
Endimién y Diana, Dafne y Apolo, Acteon y Diana, Ifis y Anaxarate, Alfeo y Aretusa y
algunos otros semejantes; fuera de este nicleo tematico predominante, hay otros lances

% Remitimos para los detalles de autores y titulos a la obra de Cossio Y MARTINEZ FORTUN (1952), una recopilacién
sistematica, erudita y amena que pone en su lugar la dimensién de la fabula en la literatura espafiola de la época.

% En un apresurado recorrido por el titulo de las fabulas que aparecen en la recopilacién de Cossio, nos encontramos
con veintidés dedicadas a Adonis (con mayor o menor relevancia del papel de Venus en la historia), dieciséis a
Piramo y Tisbe, diez a Eco y Narciso, ocho a Apolo y Dafne, siete a Hero y Leandro, cinco a Céfalo y Procris, cuatro
a Actedn y Diana... La muestra nos sirve para confirmar que los temas se repiten de manera insistente.
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amorosos sin tanta carga tragica, pero de peripecia novelesca, como los de Jupiter y
Europa, Venus y Marte o Perseo y Andrémeda. Y mas alla del tema amoroso (aunque es
dificil que un personaje no ofrezca ese flanco), nos encontramos con figuras cargadas
con una fuerte significacion simbodlica, muy aptas para transmitir un mensaje moral,
como Ulises, Hércules, Aquiles, Faeton o Narciso. Por altimo, hemos de destacar el
tratamiento de motivos que eran, por asi decirlo, el soporte de un debate muy del gusto
de la época, como el certamen por las armas de Aquiles, entre Ayax y Ulises, simbolo
de la pugna entre las armas y las letras, la oposicion, tan explotada por Calderdn, entre
Diana y Venus, para representar distintas actitudes ante la pasion amorosa, o los
distintos amores (Amor, Cupido y Anteros), para reflejar las diversas manifestaciones
de ese sentimiento.

En lo que hace a la produccion dramética, el panorama apenas cambia®. Los
argumentos se repiten de manera insistente y son, en esencia, los mencionados para las
composiciones poéticas. Es evidente que la fabula supuso todo un manantial argumental
para el drama mitoldgico, con la virtualidad adicional de que ya habia aplicado al mito
un tratamiento poético y lo habia reducido a una secuencia argumental. Hay autores que
cultivan con éxito ambos géneros. Tirso de Molina, Mira de Amescua, Lope de Vega,
Soto de Rojas, 0 Salazar y Torres se cuentan entre los mas conspicuos.

Calderon, al que tenemos por un buen conocedor de la mitologia clasica, sigue esta
tendencia, dramatizando temas ya muy trillados en nuestra literatura, como los de Venus
y Diana, Apolo y Dafne, Venus y Adonis, Orfeo y Euridice, Psique y Cupido, Diana y
Acteon, Ifis y Anaxarate, Faeton..., aunque su cultura mitoldgica e intuicion dramatica
le llevaron a innovar en terrenos algo menos explorados, como las leyendas de
Prometeo o Semiramis (ésta ultima con un precedente muy directo en la obra de
Virués). Es evidente que la preocupacion no era innovar en cuanto al tema, sino, de
acuerdo al principio de la imitatio clasica, superar los modelos precedentes.

1.4.2 La mitologia como tema prestigioso en el Siglo de Oro espafiol

Volvemos a insistir, aun a riesgo de resultar demasiado reiterativos, en el prestigio, en el
glamour (permitasenos el abuso), de la cultura grecolatina en general y, muy
especialmente, de su tradicion mitica. La cultura clasica, revitalizada con entusiasmo en
el Renacimiento, seguia teniendo un enorme ascendiente cultural sobre los intelectuales
del siglo XVII. Un conocimiento de las lenguas y de la sabiduria clasicas es el mayor
aval para ser considerado una persona culta e ilustrada. En la ensefianza estos saberes
seguian ocupando, junto con la doctrina eclesiastica, una posicion troncal. Es licito
presumir, por el incesante tratamiento de los mitos antiguos en la literatura y en el arte a
lo largo de todo el Siglo de Oro, que era general entre la poblacion letrada de la época
un aceptable conocimiento de esta tradicion, y que saborearian con gusto la recreacion
de historias que les eran conocidas y apreciadas. Este gran ascendiente cultural, cuyo
peso llegd incluso a veces a incomodar a las minorias ilustradas (reparese a este
respecto en la Querella entre de Antiguos y Modernos, en pleno incendio en la Francia

%" Disponemos en O’CONNOR (2006) de una relacion de dramas basados en contenido mitico, aunque en esta ocasion
sin comentario adjunto. Los hitos dramaticos fundamentales de inspiracion mitica en nuestro Siglo de Oro son
repasados por FERNANDEZ NIETO (1995) en un breve articulo en el que dedica una breve glosa a las obras.
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contemporanea de Calderdn, y cuyos ecos llegarian sin duda a Espafia®), no deja de
estar operativo, y su uso otorga un toque de grandeza y distincion que resulta mucho
mas dificil conseguir con cualquier otra clase de argumento. En realidad, Calderdn,
aunque no de manera explicita, toma partido en aquel debate por una armonizacion de
las dos tradiciones, que reconoce la excelencia de la sabiduria antigua, pero sin poner
nunca en duda la primacia de la revelacion cristiana.

Por otro lado, el mito clasico no es sino una condensacion de experiencia, una
abstraccion artistica e intelectual de los grandes temas que han preocupado siempre al
ser humano. Su lenguaje simbdlico provee de un vocabulario susceptible de dar cuerpo
y argumento a cualquiera de esos temas. En una época como la barroca, tan dada al
simbolismo en todas sus manifestaciones artisticas, la mitologia suponia todo un filén
temaético e ideoldgico.

Sobre los consumidores del producto mitoldgico y su rango social, es muy interesante
poner en paralelo la creacién literaria con el arte pictérico®. La demanda de la pintura
de tema mitoldgico la acaparaban los lugares y niveles sociales mas dindmicos. Sevilla,
el gran puerto de intercambio con las Indias, y Madrid, asiento de la corte, son los
lugares que suponen la mayor parte de la demanda de este tipo de arte; y, dentro de las
clases sociales, la realeza, la nobleza de corte y la enriquecida por el comercio, que
constituyen las élites ilustradas, eran los mayores compradores. Por supuesto, el
principal cliente, con diferencia, es el rey, y entre ellos hay que destacar al mas
aficionado al teatro y al arte de todos los Austrias, Felipe IV. Es llamativo, por otra
parte, que los asuntos que inspiran esta pintura vienen a coincidir con los tratados en la
obra calderoniana: Los temas preferidos en el s. XVII son los heroicos, comenzando por
Hércules (...) y el ciclo troyano. A éstos siguen los extraidos de las Metamorfosis,
principalmente los referidos a Venus, Apolo y Jupiter®.

1.4.3 El mitoy la ocasion. EI mito representado

Calderdn escribe sus dramas de contenido mitolégico en dos tipos de composicion
teatral de caracteristicas muy singulares, la fiesta palaciega y el auto sacramental. La
naturaleza tan especifica de estos dos subgéneros dramaticos influye sin ninguna duda
sobre la eleccion del tema mitico y sobre su adaptacion dramética, y hacen inexcusable
un conocimiento, por somero que sea, de sus caracteristicas para poder calibrar de
manera adecuada la influencia del molde draméatico sobre la manipulacion del mito.

La fiesta cortesana se remonta, tal cual evolucionara hasta los dramas palaciegos
calderonianos, a las cortes italianas renacentistas®, sobre todo a la de los Medici
florentinos del s. XV, en las que, entre los actos de las representaciones de Plauto y
Terencio, se improvisaban pequefios interludios teatrales en los que la musica y la
vistosidad escénica tenian un papel preponderante. Tampoco es ajena a esta tradicion la

%8 |a secuencia de esta intensa polémica intelectual estd muy bien descrita en HIGHET en su gran obra sobre la
transmision de la cultura clasica (1978, 411-449).

% Estos datos los hemos extraido del libro de LoPEZ TorRIJOS (1985), que ofrece, en el terreno del tema mitoldgico,
un interesantisimo paralelo en el mundo de la pintura con respecto al de la creacion literaria.

80 | opEZ TORRIJOS (1985, 18).

%1 Nos dejamos guiar en este terreno por GREER (1991), que repasa los precedentes de la fiesta real en su introduccién
a los dramas de corte calderonianos.
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costumbre de dramatizar ocasiones de especial realce en la familia dominante de la
ciudad (triunfos, bautizos, bodas, etc.) con teatralizaciones de motivos mitoldgicos que
tenian también como caracteristica esencial la aparatosidad escénica y el
acompariamiento musical, y que perseguian impresionar a sus auditorios, transmitiendo
la magnificencia y poder de la corte. Los temas utilizados en las antiguas favole
pastorali florentinas (titulos como la favola d'Orfeo de Angelo Poliziano, el Céfalo, de
Niccolo da Correggio y la Danae de Baldassare Taccone) son un anticipo de lo que nos
encontraremos en la version mas acabada del género que tenemos en Calderdn.

A lo largo del s. XVI, y sin duda atraidos por la concepcion del teatro clasico
grecolatino®, puesto en escena en un solemne espacio dedicado en exclusiva a la
representacion dramatica, los principes de las cortes italianas instan a sus arquitectos a
construir un lugar también especifico y con el equipamiento adecuado para la
representacion de unas fabulas que cada vez asumen una mayor complejidad escénica.
Un espacio en que los juegos de perspectiva asentados en calculos matematicos y los
efectos derivados del uso de una tramoya cada vez mas elaborada, potenciaran en
extremo la espectacularidad de la representacion y el caracter fantastico del argumento
mitico. Hay una tendencia cada vez mas acusada a extender el canto a toda la
representacion, lo que dard origen, con el tiempo, al género operistico.

Este modelo, como sucedi6 en general con la gran cultura renacentista italiana, se fue
irradiando por toda Europa, en donde evoluciono de distinta forma segun el énfasis que
se diera a los distintos elementos presentes en el espectaculo (el texto, los efectos
escénicos y de tramoya, la musica o a la danza) y con rapidez e intensidad en Espafia,
cuya relacién politica tan directa con Italia le hacia sentir el eco inmediato de sus
innovaciones®. En nuestro pais, estas fiestas cortesanas se iran convirtiendo poco a poco
en un abigarrado espectaculo (que podia incluir festejos tan disimiles como una corrida
de toros, una naumaquia o una exhibicion ecuestre) en el que la representacion teatral
constituira la atraccion central. Una representacion teatral que, en consonancia con el
contexto en que esta inmersa, presenta unos requisitos especiales en su composicion (la
atencion a todos los componentes de que hemos hablado y que caracterizan a este
subgeénero desde su origen) que condicionan inevitablemente la naturaleza del texto.

Es muy significativo que Lope de Vega, que habia dado con la férmula del éxito en el
teatro popular de los corrales, sea el primero en aventurarse en este lucrativo género
teatral, el mas asociado a la corte y la alta nobleza®. En 1614 se representa en Lerma,
ante el rey Felipe Il y su corte, EI premio a la hermosura, un drama de inspiracién
caballeresca en la que un Felipe IV de 9 afios (en claro anticipo de lo que serd su
rendida vocacion por el teatro) asumio el papel de Cupido. Esta representacion, que
ponen en escena los propios cortesanos, contiene ya los elementos caracteristicos del
género: predileccion por el tema fantastico (mitico o caballeresco), gran despliegue
escenografico y notable presencia musical. Unos afios después, y ya en el reinado de
Felipe 1V, mucho mas aficionado al teatro que su padre, se estrenan en palacio, para

82 E| Teatro Olimpico de Vicenza, debido en su disefio al gran renovador de la arquitectura renacentista, Andrea
Paladio (1508-1580), es el primer espacio escénico que trata de recuperar explicitamente el modelo grecorromano,
tratandolo de superar, al cerrar completamente el edificio.

83 |_os primeros pasos de este género de espectaculo dramatico cortesano en nuestro pais a lo largo del siglo XVI 'y
primeros afios del s. XVII estan meticulosamente descritos por FERRER VALS (1991).

8 Una perspectiva general de las condiciones escénicas en que se desarrollé todo el teatro espafiol de la época se
encuentra en la espléndida obra de SHERGOLD (1967).
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festejar el decimoséptimo cumpleafios del monarca, dos obras dramaticas. La primera es
La Gloria de Niquea, también de tema caballeresco, debida a la pluma del legendario
Conde de Villamediana. A continuacion se puso en escena El vellocino de oro, de Lope
de Vega, que ya introduce como argumento el tema mitologico, que tanta fortuna
conocerd en este subgénero teatral (no se tienen datos de la representacion de la
comedia Adonis y Venus, también de Lope, que pudo ser la pionera en la introduccién
de la mitologia en el teatro palaciego espafiol). Para el estreno de El vellocino de oro ya
se conto con los servicios escenograficos de un experto italiano, Giulio Cesare Fontana,
lo que apuntaba sin ambages a la incorporacion en la corte espafiola del modelo teatral
italiano. Con todo, el concurso en la representacion de los cortesanos aun confiere un
aire un tanto amateur a estos primeros tanteos.

Se siguen otras representaciones, tanto en Aranjuez como en Madrid, hasta que nos
encontramos con otro hito importante en la evolucién de este tipo de teatro, La selva sin
amor, de Lope de Vega, estrenada en 1629. Esta obra representa un notable avance
cualitativo por cuatro razones: en primer lugar, es la primera obra totalmente cantada
del teatro espafiol, en rigor, un libreto de nuestra primera Opera (género que habia
nacido a finales del siglo anterior entre los humanistas florentinos que pretendian
resucitar la antigua tragedia griega). En segundo lugar, fue representada ya por actores
profesionales, y no por los voluntariosos aficionados de la corte; en tercer lugar, abunda
en el tema mitoldgico (protagonizan el drama Venus y Cupido), un rasgo que sera muy
caracteristico de estas composiciones; y, por ultimo, pero tal vez lo mas destacado, la
escenografia es responsabilidad de Cdsimo Lotti, uno de los mas prestigiosos
fontaneros italianos, que trae de su pais los ultimos avances en materia escénica. Lotti
consigue que sus impresionantes efectos especiales prevalezcan en la composiciéon total
del espectaculo, subordinando a ese fin el texto del poeta, que ya en los ultimos afios de
su vida y en un subgeénero en el que no se siente tan comodo como en su hébitat natural
de los corrales, lo admite resignado. Lope compondra adn, un afio antes de su muerte,
una comedia més de este tipo, basada en el mito de Psique y Cupido, El amor
enamorado, cuando ya en el panorama teatral espafiol, y mas aun en el de la corte, se
asistia a la ascension incontenible del més brillante de aquellos pajaros nuevos (asi los
habia motejado con recelo el gran monarca de la comedia espafiola), el que darad su
forma maés caracteristica y equilibrada a este tipo de composicion, Pedro Calderon de la
Barca.

La luz que declina deja paso a la estrella emergente. Mientras Lope no estuvo nunca
muy a gusto en este nuevo molde dramatico, asfixiado entre tanta tramoya y efecto
escénico, y sin energia ya para imponer su criterio, Calderon dominara totalmente el
género, sentando desde su primera obra, EI mayor encanto, amor, algunos rasgos que se
haran definitorios de la comedia palaciega en lo que quedaba del s. XVII, su época
dorada. Se consolida el tema mitoldgico, pero entendido con una mayor profundidad
simbdlica que sus precedentes, sin por ello prescindir de su gracia y atractivo. Calderén
defiende con vigor la independencia y dignidad del texto dramatico, que no se subordina
al efecto escénico, sino mas bien al revés, pues a su juicio la escenografia servia para
potenciar el sentido del texto. Es decir, Calderon serd capaz de integrar todos los
elementos de esa compleja representacion en un todo coherente guiado por el sentido
del drama. A este respecto es muy elocuente la defensa que de la dignidad del texto
hace Calderdn frente a la tendencia al puro espectaculo que le proponian los fontaneros
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italianos, con Lotti a la cabeza®. El gran éxito de Calderdon es haber conseguido
preservar la calidad literaria del texto, su gran fuerza simbolica, sin por ello renunciar a
la increible espectacularidad de los efectos escénicos o a la decidida incorporacion de la
musica y la danza.

La resuelta apuesta de Felipe 1V y su célebre valido el Conde-Duque de Olivares por el
teatro, hizo que Calderdn, a partir de 1640, dispusiera de un espacio teatral especifico
para la representacion de este tipo de dramas, el Coliseo del Buen Retiro. ES muy
probable, a juicio de muchos testimonios directos e indirectos (entre ellos, las propias
anotaciones escenicas de las obras representadas), que no hubiera en toda Europa un
lugar més iddneo para la representacion de este tipo de obras. Hay que pensar que fue
construido con ese fin concreto, y contando con los requerimientos de estas
representaciones, sin reparar en gastos, pues sobre la conciencia del valido y su monarca
pesaba la conviccion de que tanto el recinto como las representaciones que tenian lugar
en el mismo, eran el principal escenario de enaltecimiento de la monarquia y la
principal maquina publicitaria ante la propia corte, desde la que esa imagen se irradiaba
al pueblo, y ante los representantes de otras monarquias europeas. Calderdn se encontro6
con todo con lo que un creador podria sofiar: a su excepcional talento pudo sumar el
favor de la corte y una infraestructura construida a propoésito para la representacion de
su obra. Los mejores escenografos, los mejores musicos, compariias profesionales de
teatro, seguridad econémica, un reconocimiento constante a su labor...

Calderdn, y no es la faceta més divulgada de su enorme talento artistico, fue un soberbio
precedente de la integracion de las artes, sélo parcialmente conseguida en la Opera, en la
que el libreto se sometid invariablemente a la musica y al aparato escenico, y tal vez
culminada en el cine, que da cobijo a todas las artes imaginables, aunque su relacion
con el espectador sea indirecta y muy fria. Si nos tuviéramos que imaginar a Calderén
en la época moderna, el perfil que mas se nos ajusta seria el de un exitoso director de
cine, de la espectacularidad (y profundidad dramatica) que en algunas de sus peliculas
han conseguido cineastas como Spielberg o Coppola.

El otro espacio en que se representan sus otras obras draméticas de argumento
mitoldgico, los autos sacramentales, son las calles y plazas de la ciudad (de Madrid,
esencialmente, aunque también escribiera una composicion de este tipo para Toledo, y
sus autos tuvieran frecuentes reestrenos en otras ciudades espafiolas)®. Los autos
sacramentales, contra lo que pudiera parecer a primera vista a un observador moderno,
son la composicion mas popular del teatro espafiol del XVII. Frente al carécter
decididamente elitista de la comedia palaciega, o a las trabas que supone, en la comedia
de corral, la limitacion del espacio y el cobro de una entrada, el auto sacramental es

8 Es muy significativa, por su claridad y la elegancia en su redaccién, la respuesta que dio Calderén a Lotti ante el
planteamiento escénico que hacia el italiano para la puesta en escena de El mayor encanto, amor: Aunque esta
trazada con mucho ingenio, la traza de ella no es representable, por mirar mas a la invencidn de las tramoyas que al
gusto de la representacion. En este breve pasaje se compendia de forma admirable el pensamiento de Calderon ante
el problema del dificil encaje de las distintas piezas del drama palaciego. La respuesta autégrafa de Calderdn se puede
leer en formato facsimil en REGUEIRO y REICHENBERGER (1984).

% para un seguimiento detallado de los autos sacramentales de nuestro teatro barroco en general, y los de Calderén en
particular, disponemos de un excelente compendio bibliografico debido a CiLvETI y ARELLANO (1994). Para los
aspectos escénicos de la representacion del auto (y como provisor de una rica bibliografia sobre todas las cuestiones
que rodean a este tipo de composicion en Calderdn) nos ha parecido de sumo interés la introduccién de la edicion que
hace Diez BorQUE (1983) a dos autos sacramentales y dos obras menores, por mucho que no estén incluidas en las
que nosotros hemos estudiado. Una panoramica de los temas clésicos tratados en los autos calderonianos, por dltimo,
la encontramos en GARCIA TEIJEIRO (2006).
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gratuito, y su escenario es un gran espacio publico que permite una asistencia masiva.
Comparten los autos con las comedias palaciegas un aparatoso decorado escénico,
importante en el desarrollo de la trama por estar cuajado de un simbolismo esencial para
la inteligencia del argumento, por cuanto el publico que asiste a estas representaciones
es en buena parte iletrado. A la codificacion del texto se afiade un cddigo visual mucho
mas asequible al publico en general. Estos aparatosos decorados, prodigos también en
sorprendentes efectos, eran trasladados en diferentes carros, cada uno a proposito para
las distintas secuencias del drama.

En 1264 el papa urbano IV instituye la celebracion de la festividad del Corpus Christi,
para potenciar el dogma eucaristico. Esta festividad se ira solemnizando de manera
progresiva en la Edad Media en toda Europa con la celebracion de procesiones y
actividades de tipo teatral, de las que tenemos muestras en Gil Vicente, Timoneda o el
Codice de autos viejos. Pero es tras el Concilio de Trento cuando se potencian en
Espafa las representaciones dramaticas de este tipo como solemne afirmacién colectiva
de la fe ante las desviaciones protestantes, y se perfila como un género de caracteristicas
muy especificas en la pluma de Calderdn y Valdivielso, sus dos grandes cultivadores.

El auto es un espectaculo religioso, condicionado, ma&s que ningln otro género o
subgeénero literario, por su contenido y ocasion. Era una exhibicion subvencionada por
los ayuntamientos que consistia en un drama de un solo acto, de contenido alegorico,
que exaltaba el sacramento de la eucaristia con motivo de la festividad del Corpus
Christi. El sacrificio de Jesucristo por la salvacion humana (simbolizado en el rito de la
comunidn), y la victoria de su naturaleza divina sobre la muerte, son el eje argumental
del auto. Este mondtono mensaje se expresa a través de mdaltiples argumentos
justificados por la interpretacion alegérica. En esencia, el auto era una version
dramética, masiva y espectacular del misterio eucaristico. Como la antigua tragedia
griega, esta representacion estaba cargada de uncion religiosa, emocion colectiva y
compromiso moral. Obviamente, los condicionamientos de género en estas
composiciones son maximos, y sélo un talento como el de Calderon, especialmente
dotado para la abstraccién teoldgica y filosofica, pudo llevar una formula tan asfixiante
para el autor a un resultado literariamente tan brillante y filos6ficamente tan rico como
El gran teatro del mundo o, para atenernos a nuestras obras, El divino Orfeo o Psiquis y
Cupido.

1.5 Metodologia

Una vez que hemos dibujado a trazo grueso el contexto en que se escribieron las obras
que han sido objeto de nuestro estudio y que tanto han condicionado su creacién (desde
la tradicion mitologica hasta la biografia del poeta, pasando por las convenciones
genéricas que delimitan su produccién y las condiciones materiales en que ésta se
desarroll0), es hora ya de concentrarse en el texto, de acuerdo al propdsito con que
hemos abordado este estudio.

Pero antes de exponer los resultados del mismo, es preciso dejar clara la metodologia
gue hemos aplicado, tanto en su abordaje, como en la exposicion de sus resultados.
Criterios que podran ser discutibles, pero a los que nosotros, una vez establecidos, nos
hemos atenido de manera rigurosa.
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1.5.1 Rastreo sistematico de las menciones mitoldgicas

En el trabajo de investigacion previo a esta tesis®’, leimos con atencién los veintiocho
dramas calderonianos de argumento mitolégico y analizamos el enfoque que habia dado
Calderon a los principales ciclos miticos que en ellos aparecian, contrastdndolo con las
fuentes clasicas mas reconocidas para cada uno de esos episodios. Y también atendimos
a otras alusiones miticas de menor alcance y a la funcion que éstas tenian en los dramas.
Ya en su elaboracién se nos ocurrié que la investigacion podia hacerse mucho mas
sistematica y sus resultados més Utiles y significativos si concretdbamos lo mas posible
el objeto de nuestro estudio. Nos parecié que el enfoque al personaje no habia sido muy
trabajado y que podia ofrecer un interesante resultado practico. Asi que en una nueva y
minuciosa lectura nos propusimos anotar todas y cada una de las menciones
relacionadas de manera explicita con cualquiera de los personajes o lugares de la
mitologia grecorromana, dando razon, incluso, del nidmero de veces en que estas
aparecian, para poder ofrecer un criterio objetivo del peso del personaje o lugar en
cuestion en todo el conjunto considerado.

Este conjunto lo limitamos a los dramas en que el argumento tenia base mitologica, y no
tuvimos en cuenta las composiciones menores que los acomparian, como loas o
mojigangas, por parecernos que su funcién, generalmente de adulacion directa al
monarca o de invitacion a la fiesta, podian distorsionar el perfil del personaje que
ofrecia la comedia. Consideramos que el nucleo draméatico de esas obras ofrecia un
material mas compacto (y, desde luego, mas que suficiente) para nuestra intencion. Este
enfoque nos garantizaba un método sistematico de recogida de datos y una aplicacion
exhaustiva del mismo sobre un conjunto de obras bien delimitado.

El resultado cuantitativo de este rastreo han sido 190 personajes (0 entes mitoldgicos®)
y 53 lugares diferentes de la mitologia grecorromana utilizados por Calderén en el
conjunto de obras aludido. EI nimero de menciones anotadas que se reparten entre si
estas 243 referencias (sin pretender una exactitud matematica, por supuesto, pero con la
absoluta seguridad de su valor estadistico) alcanzo las 13.816.

Por supuesto, este rastreo no sélo ha tenido una pretension cuantitativa, sino que, junto a
la alusion concreta, ibamos recogiendo datos sobre el significado del personaje o lugar
en el drama calderoniano y, en muchas ocasiones, la letra del pasaje preciso en que estas
referencias estaban inscritas. Este acopio de datos, como se puede suponer, nos aportod
un ingente material que, en una posterior secuencia del trabajo, habia que ordenar y
poner en valor.

1.5.2 Tres focos: Calderdn, sus fuentes y la literatura de su época

Una vez reunido el material sobre el que trabajar nos concentramos una por una en las
243 referencias que resultaron de nuestro rastreo. Ordenadas alfabéticamente en dos

87 Mitos y personajes miticos clasicos en los dramas mitolégicos de Calderén. Trabajo de investigacion para la
adquisicion de la suficiencia investigadora. Diploma de Estudios Avanzados (DEA), UNED, Madrid (inédito).

88 |_a naturaleza un tanto indefinida de alguno de ellos, que hemos incluido en esta categoria, como puedan ser Caos o
el Vellocino de oro (cf. sus apartados correspondientes para una explicacién mas detenida), nos aconseja matizar el
titulo de personajes con la prudente afiadidura, deliberadamente imprecisa, de otros entes mitolégicos. Asi lo hemos
hecho constar en el indice y en el titulo de esa seccion del diccionario. Con todo, y para simplificar esta referencia, en
las demas partes del trabajo utilizamos s6lo el término personajes.
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grupos (personajes y lugares), en una suerte de diccionario mitoldgico, les hemos
sometido a todas ellas a una triple perspectiva:

A] Con esta sefial precediendo al texto describimos las referencias tal cual aparecen en
Calderdn, especificando la obra u obras concretas en que las hemos encontrado y su
presencia en el argumento de todas ellas, que va desde un papel protagonista esencial
hasta una alusion puramente episodica. En esta valoracion del papel del personaje o el
lugar en Calderén, hemos reproducido los fragmentos de su obra que aportaban, a
nuestro juicio, una informacién maés significativa y que son, muchas veces, mas
elocuentes que cualquier perifrasis explicativa por nuestra parte. Aportan también, y no
es cuestion menor, una relacién directa con nuestro material de trabajo, el texto literario,
con toda su rigqueza de connotaciones, imposibles muchas veces de glosar si no es con el
propio texto original.

B] Detrés de esta letra hemos consignado la fuente (o fuentes) clésica a partir de la que,
con mayor verosimilitud, deriva el episodio mitoldgico concreto que ha llegado hasta la
pluma de Calderdn. En ocasiones es ocioso buscar un precedente clasico preciso, pues
una mencion generalista a Baco, Marte o Jupiter, por poner un ejemplo, no se debe a
ninguna fuente especifica. Pero en personajes cuyo desarrollo mitico es extenso y bien
perfilado, es relativamente facil buscar el origen clasico del que deriva en ultima
instancia su tratamiento en Calderon, la fuente que qued6 como referencia para ese
episodio ya desde la Antiguedad tardia. Naturalmente, estos comentarios incluyen
valoraciones sobre la relacion méas o menos directa de Calderon con sus fuentes, del
alcance de sus innovaciones sobre la tradicion heredada y, en este Gltimo caso, de las
razones que nosotros hemos supuesto para ellas. También en este apartado hemos sido
prédigos con las citas, en este caso de obras de la Antiguedad clasica que nos han
parecido especialmente interesantes como término de comparacion. Estos pasajes se
ofrecen, con mayor o menor fortuna, en la forma de nuestra traduccion, pero también en
su lengua original, sea latin o griego, en las notas a pie de pagina. Nos ha persuadido a
ello el escrupulo filolégico de dar a beber siempre de la fuente méas pura, asi como el
hecho de que nuestra mirada hacia Calderdn provenga desde el estudio del mundo
clasico, y ésta sea una hermosa manera de recordarlo.

C] Tras este epigrafe aportamos otros testimonios entresacados de la obra de autores
relevantes del Siglo de Oro, asi como de uno de los dos grandes manuales mitol6gicos
de la época (la Filosofia secreta de Juan Pérez de Moya). Varias razones nos han
persuadido a elegir la obra del bachiller jienense sobre El teatro de los dioses de la
gentilidad de Baltasar de Vitoria, teniendo en cuenta que ambas fueron, sin duda,
conocidas por Calderon. Antes de nada, debemos aclarar que ni una ni otra, a diferencia
del resto de los ejemplos que hemos tomado prestados de nuestros grandes escritores
aureos, tiene un especial valor como texto literario. Si aludimos a ellas es porque
suministran dos informaciones relevantes: una, la concepcion alegoérica o moralizada del
personaje en cuestion (y, por lo tanto, un elemento de comparacion para calibrar hasta
qué punto fue condicionado Calder6n por esa perspectiva del mito); la otra, porque son
sintométicas de la trascendencia dada a cada una de esas menciones en un compendio
que pretende resumir todo el saber mitoldgico. Por lo demas, y para nuestra intencion,
resultaba mas interesante atenernos a una referencia homogénea. La obra de Pérez de
Moya tiene un afan mas enciclopédico, mas totalizador que la de Baltasar de Vitoria,
que estd mas centrada en las grandes figuras miticas. Ademas, y no es razén menor,
contamos con una edicién moderna y de garantias, mientras que, hasta la fecha, Baltasar
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de Vitoria no ha tenido esa fortuna®. Por lo que hace a los testimonios de nuestros
grandes genios del Siglo de Oro, estimamos que dibujan el contexto literario en que
desarroll6 su obra Calderén y, por tanto, pueden determinar tanto su grado de
originalidad en la adaptacion de los motivos mitoldgicos, como el fondo cultural comun
al que todos se debian.

En las citas textuales en cualquiera de los bloques considerados, hemos procurado
mantener una unidad minima de sentido, es decir, que la pertinencia de la cita se perciba
dentro del recorte, y que el pasaje pueda ser entendido en su contexto. Por otra parte,
esta abundancia de texto original, extractado de la obra de Calderén y de los autores y
obras mas sobresalientes de la literatura grecorromana y de nuestro Siglo de Oro, no
solo ejemplifica las afirmaciones que se sostienen en el trabajo, sino que también le
presta, a falta de otros méritos, la apostura siempre bien recibida del talento literario.

1.5.3 Un diccionario con conclusiones

Todo el material descrito desborda un tanto la tipologia de un diccionario, por mucho
que rija en su disposicién un orden alfabético. Ademas, si bien la elaboracion de esta
suerte de diccionario tal cual lo hemos descrito es la base de nuestro planteamiento y un
fin en si mismo, no hemos querido renunciar a establecer una serie de conclusiones
derivadas de toda la informacion reunida en él, y contrastadas, en la medida de lo
posible, con el trabajo de los autores que han abordado los muchos aspectos que implica
un estudio de esta naturaleza. Es el ultimo de los tres grandes blogues de que consta
nuestro trabajo.

% No ha sido editada més que en el formato de tesis doctoral la versién de Genoveva Calonge Garcia, El Teatro de
los Dioses de la Gentilidad de Baltasar de Vitoria: introduccién, edicion, estudio y notas (2004). Nuestro acceso a la
obra de Baltasar de Vitoria ha sido a través de la edicion madrilefia de Juan de Ariztia, que se remonta nada menos
que a 1737. Por su parte, la Filosofia secreta de Pérez de Moya cuenta con una moderna, muy documentada y muy
accesible edicion en Catedra, a cargo de Carlos Claveria (1994).
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2 Personajes y lugares miticos en los dramas mitologicos de Calderon

2.1 Introduccién

En el apartado de Metodologia ya hemos descrito la distribucion del material de nuestro
diccionario y sus razones. Nos quedan por aclarar en este epigrafe algunas cuestiones de
detalle que hemos tenido presentes en su elaboracion y alguna aclaracion previa que
consideramos pertinente antes de acometer su lectura.

Una de ellas es de orden practico. La atomizacion del analisis en personajes y lugares
puede privar de una vision de conjunto sobre la comedia o el auto sacramental en que
estan insertos, e incluso sobre el propio episodio mitico. Y sin duda puede haber quien
tenga interés en esta perspectiva mas general. Para ello nuestro consejo es comenzar por
el personaje mas significativo del drama y seguir las entradas relacionadas (lo que se
podria llamar, en lenguaje cibernético, hipervinculos con el resto del trabajo), que
aparecen en el epigrafe introductorio de cada uno de los personajes y lugares, en la parte
inferior derecha. Sumando las lecturas de sus actores principales se puede conseguir una
vision global de la obra o episodio mitico en cuestion.

Pero esta circunstancia, el hecho de considerar por separado a distintos elementos de
una misma obra, produce otro efecto imposible de esquivar del todo, pues esa referencia
hace que se produzcan inevitables solapamientos y alguna que otra enojosa reiteracion,
tanto en nuestra explicacion como en los pasajes extractados de Calderdn (e incluso en
las citas debidas a otros autores). Aunque hemos tratado de eludir esas redundancias
hasta el margen de lo inevitable, enfocando lo més posible el relato de la obra hacia el
personaje o lugar objeto del comentario, han quedado varios casos en que se puede
sentir la molesta impresion de releer lo ya leido.

A la hora de clasificar las entradas como topénimos o antropénimos, nos hemos
encontrado con algun caso dificil de definir y cuyo emplazamiento final precisa una
aclaracion. Se trata fundamentalmente de los rios, que a su naturaleza geografica
afiaden, en la mitologia griega, un perfil personal de caracter divino. Aqueloo,
Aqueronte o incluso Lete, el rio del olvido, podrian aparecer en cualquiera de las dos
categorias, teniendo en cuenta que la toponimia de la que estamos hablando es, en gran
medida, mitica, incluso en aquellos casos que tienen un correlato geografico bien
conocido. Finalmente nos hemos decantado por incluirlos como lugares, porque, incluso
en sus expresiones mas antropomorficas, estdn muy vinculados a su naturaleza y
ubicacion fluviales. Caso aparte es el de Eridano, al que encontramos como un
personaje muy bien definido y de notable peso en la accion de dos de las comedias
estudiadas (Apolo y Climene y El hijo del Sol, Faetdn), y como tal lo hemos incluido
dentro del catalogo de personajes.

También precisan una justificacién aquellos otros (tanto individuales como colectivos)
que se encuentran al limite del nombre comin. Casos como los de los Ciclopes, las
Furias, los Gigantes, la Esfinge, la Hidra, los Satiros o los Tritones. Aungue es cierto
que a veces su perfil clasico aparece ya muy desdibujado, su origen en la mitologia
grecorromana es tan concluyente que nos ha parecido que su inclusién no era abusiva.
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Ademas, con frecuencia (casos de Atlante o Polifemo, por poner dos eminentes), estos
seres se singularizan en individuos que apuntalan la naturaleza mitica de la especie.

2.1.1 Presentacion y distribucion de las entradas

Todos los nombres que han sido objeto de nuestro estudio aparecen agrupados, segun se
ha dicho, en dos grandes conjuntos: en primer lugar, los nombres propios o genéricos
que designan personas (personajes y otros entes miticos™) y, a continuacion, los de
lugar (lugares). En ambas agrupaciones prima el orden alfabético de la version del
nombre en espafiol que hemos considerado de uso més extendido. En el indice aparece
un listado de cada uno de los dos conjuntos que nos remite a la pagina en que se
encuentra la entrada concreta.

Cada una de las entradas esta presentada del siguiente modo: en primer lugar tenemos el
nombre en espafiol, que es la referencia basica y que determina la sucesion alfabética;
esta escrito en letras mayudsculas y negrita e inserto en una fila sombreada. Esta fila
tiene dos columnas, una primera en la que, a continuacién del nombre en espafiol y
entre paréntesis, aparece su forma griega y/o latina, de acuerdo a unos criterios de
notacion que se exponen mas abajo. En la columna de la derecha se expresa el numero
total de veces que el nombre aparece en las veintiocho obras que han sido objeto de
nuestro estudio, bien sea en el cuerpo del texto, o bien como entrada de su parlamento
(en el caso de que se trate de un personaje parlante). Esa cantidad se ofrece también
desglosada para cada uno de los distintos dramas en los recuadros situados en la parte
inmediatamente inferior, y que siguen, de izquierda a derecha, el orden cronoldgico y la
abreviatura de las obras que, de acuerdo a los datos de que disponemos, les hemos dado
en la pagina 15 de este trabajo, manteniendo la division entre comedias (que aparecen
en primer lugar) y autos sacramentales (a continuacion de las comedias).

Este dato numérico, que a primera vista puede parecer un innecesario alarde estadistico,
creemos que tiene gran utilidad como un indicador simple, pero significativo, del peso
de personaje o lugar, tanto en las obras concretas, como en el conjunto de la produccién
mitoldgica de Calderén. No es fruto de un exacto computo informético, sino de un
monotono apunte manual al tiempo que se iban leyendo y anotando las distintas obras,
por lo que seria insensato presuponerle una absoluta infalibilidad. Ello no empece, sin
embargo, la intencién del registro, que es formarse una idea general mas que aspirar a
una (esa si que irrelevante) exactitud matematica.

Por ultimo, en una fila inferior, hemos expuesto, también por orden alfabético, en letra
versal y subrayados, aquellos personajes o lugares muy relacionados en las obras
estudiadas con la entrada objeto de comentario, y cuya lectura resulta casi
imprescindible, segin hemos avisado en el epigrafe anterior, para completar el sentido
de un mito o trama en su conjunto. Una suerte de enlace que teje una red de relaciones
gue es muy interesante explorar si se quiere tener una vision completa de un episodio u
obra concretos.

A este epigrafe introductorio sigue el texto dedicado a cada uno de los personajes y
lugares gque han sido objeto de nuestro estudio. Las razones para su exposicién en tres

0 Cf. nota 68.
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apartados entra de lleno en el sentido y la metodologia del trabajo, y alli remitimos para
su justificacion.

2.1.2 Criterios de transcripcion empleados

El criterio seguido para la acentuacion y ortografia de los nombres en espafiol es el de
optar por la forma mas recibida en nuestra lengua, considerando el uso mas extendido el
que dirime los problemas de transcripcion, acotados, por lo general, a la preferencia que
se dé a la version griega o latina del término (sobre todo en lo relativo a la acentuacion).
Por otra parte, también nos hemos decidido por la lectura del espafiol moderno, frente a
variantes ofrecidas por el texto calderoniano, producto algunas veces de la poca
preocupacion por la fijacion de una norma gréfica en la época de nuestro autor o de
soluciones que, a pesar de su legitimidad evolutiva, no hicieron fortuna en nuestra
lengua moderna (casos de Anajarte, Polidites, Psiquis, etc.). Sin embargo, cuando nos
referimos al personaje en el contexto de los dramas de Calder6n, mantenemos sus
variantes, con lo que en un mismo péarrafo podemos aludir a Psique como Psiquis, si
hablamos de un pasaje de la obra calderoniana, 0 como Psique, si la alusion estéa fuera
de ese contexto determinado.

Al nombre en espafiol le acompafian, entre paréntesis, su lectura en griego (siempre que
la entidad mitologica considerada tuviera presencia en la tradicion helénica antigua) y
también en latin, para que el lector tenga la opcidn de aplicar su propio criterio a los
problemas de transcripcién que eventualmente ofrezca una lectura concreta. En la
version de ambas lenguas nos hemos dejado persuadir en la mayor parte de los casos (en
lo que hace a los nombres de persona) por la solucion propuesta en el manual
mitolégico de Ruiz de Elvira™ (Mitologia Clésica), autor muy escrupuloso en las
cuestiones de transcripcion, en su indice de nombres mitoldgicos, que constituye una
facil y acreditada referencia para este proposito. Por lo que hace a los nombres de lugar,
mucho menos en namero y todos ellos muy comunes en la literatura griega y latina, la
consulta a las ediciones de las obras clasicas en su lengua original fue mas que
suficiente para fijar su grafia.

2.1.3 Sistematica empleada en las citas y en las notas a pie de pagina

En primer lugar hay que advertir que hemos incluido en el cuerpo del texto los pasajes
citados (tanto los extraidos de la propia obra calderoniana, como los procedentes de la
literatura grecolatina y aquellos debidos a nuestros autores del Siglo de Oro), por
considerarlos parte esencial en el planteamiento de nuestro estudio. En el caso de las
citas que provienen de la literatura grecolatina, nos ha parecido oportuno, para no trabar
el ritmo de lectura ni incomodar a aquellas personas no versadas en las lenguas clasicas,
expresarlas en su traduccion en espafiol (que, con mayor o menor fortuna, se debe a
nuestro pobre magin), y transcribirlas en su forma original, de acuerdo a las ediciones
apuntadas en el indice correspondiente, en las notas a pie de pagina, para que el
conocedor del griego y del latin pueda disfrutarlas sin intermediacion.

™ Ruiz bE ELVIRA (2000, 499-536).
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Pero antes de hablar de la sistematica empleada en la referencia a otras obras y autores,
debemos detenernos en los criterios de cita empleados en los numerosisimos pasajes
reproducidos de la propia obra calderoniana. Los hemos escogido en razon a su alto
valor significativo como testimonios que verifican (y engalanan, todo hay que decirlo)
la exposicion de nuestras razones. De las muchas posibilidades que se nos ofrecian para
abordar este problema (que es, en general, el del texto calderoniano en su conjunto)
hemos optado por la més operativa, aunque es justo reconocer que habia otras
alternativas de una mayor exigencia filologica. Nos interesaba una version del texto que
superara unos minimos de fiabilidad, que fuera lo m&s homogénea y extensa posible, es
decir, que alcanzara en su edicion a la mayor parte de la obra calderoniana y que fuera
labor de uno, o0 a lo sumo, dos estudiosos con semejantes criterios de edicion. No
conocemos, a dia de hoy, edicién que cumpla estos requisitos mejor que la que en su
dia, que ya empieza a ser lejano, hicieron de la obra dramatica de nuestro poeta los
insignes calderonistas Angel Valbuena Briones y Angel Valbuena Prat, y que fue
editada en tres volumenes por Aguilar (para una referencia exacta de la edicion, cf. el
apartado de bibliografia).

Es bien sabido que poco a poco han ido saliendo ediciones de distintos dramas
calderonianos construidas bajo las premisas de una gran exigencia critica (es
paradigmatico en ese sentido el proyecto de edicién completa de los autos calderonianos
acogido por la editorial Reichenberger, que también ha editado algunas comedias) y que
el instinto filoldgico siempre nos arrastra hacia el texto mas contrastado y fiable. Con
todo, y considerando que la edicién aludida ofrece una fiabilidad de minimos
reconocida, hemos puesto por delante del rigor de la critica textual (siempre deseable,
por otra parte) la homogeneidad del conjunto y la facilidad en la localizacién del pasaje
para los lectores que puedan hacer uso de este trabajo. Hasta que no tengamos la
construccion de un texto basico mas o menos consensuado, con un sistema referencial
interno inequivoco, cada edicion puede discrepar (y, de hecho, lo hace) en la referencia
numeérica de los versos, en la division o no del texto en escenas, y en otras cuestiones de
variada indole. Si siguiéramos estas ediciones, la referencia al texto precisaria de
manera inevitable de una alusiébn complementaria a la edicion concreta. Ningln
problema, si lo que se estudia es una obra particular, pero expediente fatigoso (sobre
todo para el lector) si el trabajo comprende veintiocho obras con sus correspondientes
ediciones. Ademas, la exigencia critica en el texto no es la misma para todos los tipos
de estudio, de acuerdo a la inmediatez que la investigacion tenga sobre el propio texto
(trabajos de indole fonética, morfoldgica o métrica, por ejemplo) con respecto a otros de
caracter mas literario, como el que a nosotros nos ocupa. Por eso hemos optado por
orientar todas nuestras referencias a la edicion aludida, y lo hemos hecho sobre el
numero de pagina, el expediente mas rapido y seguro, pues la edicion de Aguilar no
computa el nimero de versos. Es, por otra parte, una edicién muy conocida y asequible,
presente en casi todas las bibliotecas publicas de cierto nivel, y que nos tememos que
servira como referencia durante mucho tiempo.

Pero incluso los tres tomos de Aguilar no dan satisfaccion a todos nuestros problemas,
pues no acogieron en su seno (muy probablemente por considerarla de autoria dudosa) a
la comedia burlesca Céfalo y Pocris, que hoy es obra generalmente considerada como
de Calderon (y muchas veces destacada entre las mas interesantes?) por los mas

2 Asi, por poner el ejemplo de un insigne calderonista, lo hace ARELLANO (2001), que considera a esta obra el
ejemplo mas acabado de comedia burlesca del teatro espafiol barroco. Sobre la autoria de Calderdn, nos parecen muy
convincentes los argumentos utilizados por NAVARRO ToMAS (1979) en la edicion que hemos utilizado.
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prestigiosos especialistas en su obra. Para esta pieza nos hemos servido de la edicion de
Alberto Navarro Tomas que figura citada en el aparato bibliografico. El criterio de
referencia a la pagina se ha mantenido también en esta comedia, pues no parecia muy
apropiado confundir al lector con un cambio de pauta en tan breve tramo del trabajo.

En las notas a pie de pagina hemos tratado de ser lo mas sintéticos posible, no hurtando,
sin embargo, la precision en la referencia. Existen dos tipos esenciales de notas, unas de
caracter puramente referencial (ubicacién en las ediciones consignadas de los
fragmentos de obras de la Antigliedad clasica o de autores espafioles del Siglo de Oro
que insertamos en el texto), que rara vez desbordan una linea; y otras que pretenden una
aclaracion o justificacion de lo afirmado en alguna parte del trabajo o remiten a estudios
modernos sobre algin aspecto tratado, y que se extienden algo mas.

Como deciamos mas arriba, hemos incluido en el cuerpo del texto, ademas de los
pasajes calderonianos, pequefios fragmentos de obras de la Antigliedad clasica y de
nuestra literatura aurea. Las referencias a las primeras en el pie de pagina van
encabezadas por la abreviatura del autor en letra mindscula, seguida de la abreviatura de
la obra citada en letra cursiva y del fragmento concreto al que se hace alusion. Si la obra
es en verso, se expresa la numeracion del primer y Gltimo versos de la cita sin ninguna
otra aclaracion, tras detallar, naturalmente, el libro, capitulo, fragmento o cualquier otra
seccion en que esté parcelada la obra, siguiendo el criterio de las ediciones manejadas,
que son explicitadas en el indice de pasajes citados. Si, por la razon que sea,
consideramos que la ubicacion de una referencia precisa de la mencion a la pagina, ésta
va precedida de la abreviatura p. o pp., seguida del nimero de pagina o paginas en la
edicién indexada en la parte final del trabajo. Las abreviaturas para las obras clasicas las
hemos extraido de la Lista de autores y obras del DGE (Diccionario Griego-Espafiol),
patrocinado por el CSIC y que, con buen criterio, no abrevia una obra cuando es la
Unica que se conoce de un autor, sino que considera suficiente la alusion a éste. En el
caso de las epopeyas homéricas, como otras de autoria incierta o desconocida, el titulo
se presenta sin referencia al autor. Conviene aclarar a este respecto que para las
referencias al compendio mitologico conocido como Biblioteca de Apolodoro
utilizamos la abreviatura Apollod. que propone el DGE, porque, por mucho que se
desconozca la verdadera identidad del autor de la obra, el peso de la tradicion y la
costumbre en su denominacién la convierten en la forma mas significativa de aludir a
ella.

Por lo que hace a las obras de los autores esparioles del Siglo de Oro, y como no hemos
encontrado una sistematica tan estandarizada para la mencion de sus composiciones
como la asentada en el estudio de la Antigiiedad clésica grecolatina, hemos optado por
hacer la referencia con la apelacion mas reconocible de su nombre (generalmente el
primer apellido, v.g. CERVANTES 0 GONGORA, pero no siempre, v.g. GARCILASO DE LA
VEGA 0 PEREZ DE MOYA) en letra versal, seguido del titulo de la obra (razonablemente
abreviado, v. g. Don Quijote de la Mancha) en letra cursiva. En cuanto a las secciones
de las obras y la cita concreta de versos o paginas, vale lo dicho para las obras griegas y
latinas.

Algunas citas a obras o autores, pocas, esquivan estos dos grandes conjuntos (alguna
alusién biblica, o debida a escritores fuera de nuestro principal foco de atencion, como
pueden ser los casos de Alciato o Erasmo; en estos casos, la alusion al autor y la obra se
hace de manera tan explicita que no hay opcién alguna de ambigtiedad).
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Nos queda decir, por ultimo, que en el caso de que el fragmento aportado esté escrito
en verso, hemos optado por una presentacion seguida, dividiendo los versos con barras
inclinadas. Solucion que, si bien resta mucha apostura al verso, proporciona un mas que
notable ahorro de espacio y homogeneidad a la presentacion.

2.1.4 Observaciones sobre los indices

Para asegurar un sistema de referencia eficaz al contenido del trabajo, hemos elaborado
tres indices tematicos, dos circunscritos a su parte central o diccionario, y un tercero
dedicado a localizar las menciones mas relevantes de lo contenido en los capitulos que
complementan a éste, fundamentalmente aquellos incluidos en la introduccion y las
conclusiones. El tercer indice difiere en gran medida, tanto por su contenido como por
su disposicion, de los dos primeros; y éstos, por su parte, presentan matices que hacen
también oportuna una aclaracion.

Los dos indices tematicos del diccionario

Estos indices estan restringidos a los autores y obras mencionados, y constituyen, en
esencia, la recopilacion de todas las notas a pie de pagina en las que se identifican esos
pasajes. El primero de ellos recoge las obras y fragmentos citados de autores de la
Antigliedad griega y romana, mientras que el segundo hace lo propio con todos los
ejemplos tomados de los escritores de nuestro Siglo de Oro que hemos utilizado como
elemento de comparacion. Como el diccionario es un gran indice en si mismo, la
referencia a seguir ha sido en ambos casos el personaje o lugar mencionado (que tienen
su propio indice paginado al comienzo del trabajo), y no el nimero de la pagina, que
hubiera resultado una guia mucho menos significativa.

Uno y otro siguen un orden alfabético por autores, y dentro de éstos, si se da la
circunstancia, por sus obras (en caso de que el autor sélo tenga una obra, se omite la
alusion a ésta). Si la obra o el autor presentan mas de una referencia indexada, éstas se
distribuyen por el orden alfabético de las entradas, incluyendo en la relacion personajes
y lugares de manera indistinta, con un asterisco en la parte superior derecha de los
segundos para ser distinguidos a primera vista. En este particular, hay que dejar bien
entendido que nos referimos en exclusiva a las obras de Calderén que han sido objeto de
nuestro estudio (asi Eridano, por poner un ejemplo, es en nuestro autor un personaje
actuante en la comedia, y prevalece ese caracter sobre la apelacion geografica a un rio
que tiene de manera mas general en la mitologia clasica).

Todas las referencias a pasajes concretos especifican la edicion utilizada en la consulta
(con mencion explicita a su editor o editores y la fecha de edicion), y los criterios de
identificacion del pasaje son, en general, los mismos que los utilizados en esas ediciones
(versos, capitulos, secciones, o cualesquiera otras). Cuando la referencia se hace en
relaciébn con la péagina, la numeracién siempre va precedida de la abreviatura
correspondiente (p. o pp.). Sin embargo, cuando la numeracion se refiere a un verso o
versos, 1o hemos dado por entendido de acuerdo a la naturaleza de la obra, y no hemos
afiadido al numero ninguna abreviatura.
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Ademas de citas a pasajes concretos, hay menciones de caracter mas general a obras
literarias en su conjunto e, incluso, a autores, sin precision de una obra concreta.
También hemos recogido estas alusiones en dos pequefias relaciones complementarias,
a modo de apéndice, que acompafian a cada uno de los dos indices descritos en los
parrafos anteriores, y su criterio de ordenacion es el mismo que el empleado en éstos.

En las citas extraidas de la literatura griega y romana, las abreviaturas de autores y obras
siguen las directrices establecidas en el Diccionario Griego-Espafiol (DGE) para los
autores griegos y el Diccionario Latino (DL) en lo que hace a los romanos. Unos y otros
estan ordenados alfabéticamente de acuerdo con su denominacion latina, y, dentro de
cada autor, sus distintas obras siguen el mismo criterio, siempre que presente mas de
una. Para aligerar la referencia a las ediciones de los textos en griego y latin, hemos
utilizado las siguientes abreviaturas: BL (Belles Letres), LCL (Loeb Classical Library),
OUP (Oxford University Press) y Teub (Teubner). Los pasajes entre paréntesis indican
que, dentro de una referencia mas general, hay un fragmento més breve reproducido
textualmente.

El indice temético para el resto del trabajo

Hemos creido oportuno también, segln se ha dicho, elaborar un indice para las otras
secciones del trabajo (aquellas que no forman parte del diccionario). Se trata de una
relacion alfabética que recoge todas aquellas cuestiones que nos han parecido relevantes
en nuestro estudio, desde las méas concretas (autores, obras, personajes y lugares), hasta
conceptos de caracter més abstracto. Como es natural, los autores mencionados son
aquellos que, salvo alguna excepcién por su relevancia en el tema tratado, no estan
contemplados en el registro bibliogréfico. En relacion con los conceptos de caracter mas
general, donde la estimacion subjetiva es importante, hemos procurado pecar mas por
exceso que por defecto, porque es dificil prever lo que pudiera resultar del interés de un
eventual investigador que se acercara a nuestro trabajo.
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2.2 Diccionario

| PERSONAJES Y OTROS ENTES MITICOS

‘ ACIS (Akig, Acis) Total menciones: 2

GALATEA / POLIFEMO / ULISES

A] La mencion a Acis es puramente alusiva en la Unica comedia en que el hermoso
amante de Galatea aparece en Calderdn. Presenta ésta dos referencias que requieren del
espectador un conocimiento previo de su leyenda, cultivada con brillantez en la poesia
espafiola de la época, segin veremos. Calderon asume el relato de Ovidio y la conexion
tematica que establece el poeta de Sulmona entre los desdichados amores de Galatea y
Acis y el famoso encuentro odiseico del Ciclope Polifemo con Ulises, sucesos ambos
vinculados por el personaje del Ciclope y por el escenario siciliano, aunque totalmente
independientes en su origen. Nuestro autor utiliza a Acis, joven bello y generoso, como
contrapunto del barbaro Polifemo, y cuya injusta muerte legitima la venganza de Ulises.
Venganza que, a su vez, da sentido a la aparicion de Galatea en la comedia como una
suerte de dea ex machina que deshace el nudo argumental, al facilitar la huida de Ulises
y avalar su actitud con respecto a Circe.

En EI mayor encanto, amor, Acis aparece por primera vez en el relato que Ulises hace
de sus aventuras a Circe, cuando se refiere a lo que le acontecié con el Ciclope
Polifemo. Considera el héroe que haber acabado con el Ciclope supuso, entre otras
cosas, una venganza de la muerte de Acis (...el tragico fin vengando / de Acis, generoso
joven, /'y la hermosa Galatea... 1516). Y al final de la comedia es la propia Galatea
quien, mostrandose en un carro triunfal como ninfa marina, rememora otra vez el triste
suceso (Galatea soy, de Doris / hija y de Nereo, invencible / dios marino, y la que
amante / de Acis, joven infelice / murid a los barbaros celos / de Polifemo... 1544) y
posibilita la fuga de Ulises en agradecimiento al héroe de itaca por haberla vengado de
su monstruoso pretendiente.

B] Sin lugar a dudas, es el pausado relato que hace Ovidio” de este episodio la fuente de
la que bebieron nuestros autores del Siglo de Oro. En su version es la propia Galatea
quien cuenta la historia de estos amores a Escila, mientras ésta peina sus cabellos. Acis
aparece como un hermoso pastor adolescente, hijo del dios latino Fauno, del que esta
muy enamorada la nereide. Su relacién, sin embargo, se hace imposible por la pasion
que la ninfa ha despertado en el Ciclope Polifemo. EI amor ha prendido en este ser
monstruoso y primitivo (que desprecia el orden olimpico y las mas elementales reglas
de civismo), como luego haran los celos. También nos cuenta Ovidio, para engarzar esta
tradicion con la homeérica, como llegé a Sicilia el adivino Télemo, quien anunci6 al

 Ov. Met. X111 750-897.
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Ciclope que iba a perder el Gnico ojo de su frente a manos de Ulises, lo que convertira al
héroe griego en un vengador sine intentione. Polifemo trata de atraer a Galatea de
manera infructuosa, con unos argumentos cargados de soberbia, sobre todo los
referentes a su riqueza™: jCosa de pobres es contar el ganado! Despechado por el
rechazo de la ninfa y loco de celos de su rival amoroso, hiere mortalmente al joven con
una inmensa roca al encontrar a los dos amantes juntos. Galatea convierte a Acis (por
intermedio de sus antepasados fluviales) en un rio del mismo nombre, mudando su roja
sangre en liquido transparente, y sélo se consuela con la esperanza de ser vengada algun
dia por el intrépido Ulises. La otra gran fuente clésica en que se trata este episodio, los
Idilios de Tedcrito, apenas menciona a Acis, sino como un rio sagrado™. Ni en el Idilio
VI, de tono abiertamente burlesco, en el que Galatea es la que requiere la atencion de un
desdefioso Polifemo, ni en el XI, en el que el Ciclope aplaca con el canto su frustracion
amorosa, aparece alusion alguna al desdichado joven.

C] La popularidad del personaje en nuestra literatura se debe, sin duda, al deslumbrante
tratamiento que el episodio tuvo en la pluma de Luis de Gongora, quien poetizd este
funesto triangulo amoroso en la Fabula de Polifemo y Galatea, obra publicada en 1623
y que supuso un hito en el tratamiento del tema mitoldgico en las letras espafolas. En
ella, el personaje de Acis, como sucede en Ovidio, su modelo, es el menos elaborado de
los tres protagonistas, aunque su capacidad de seduccién quedara compendiada en un
verso inolvidable: Era Acis un venablo de Cupido...” Antes de Géngora, Luis Carrillo y
Sotomayor’” habia dedicado un poema a este asunto, inspirado también en Ovidio, en el
que Acis tiene un mayor relieve ya desde el titulo, Fabula de Acis y Galatea. Alonso de
Castillo Solorzano™, en sus Donaires del Parnaso, obra publicada en 1624, traté de
ridiculizar la obra gongorina en su poema Fabula de Polifemo, dirigida a la Academia,
contribuyendo aun mas a la difusion de este motivo mitoldgico. La referencia a los
origenes de Acis es harto significativa del tono burldn del poema: De un fauno y una
ninfa descuidada / — si se llama descuido una caida / de donde procedié quedar
prefiada — / Acis nacid, pues del se vio parida. Testimonios que acreditan el cultivo de
esta leyenda y explican que Calderdn no hubiera de ser mas explicito en su comedia.

‘ ACRISIO (Axoiotog, Acrisius) Total menciones: 3

DANAE / PERSEO

A] De manera muy tangencial alude nuestro dramaturgo al abuelo de Perseo y padre de
Déanae en la Unica comedia en que lo menciona (hasta el punto de que llega a confundir
su relacion de parentesco con el gran héroe de Argos). En ella reproduce los rasgos de
crueldad y tirania recibidos de Ovidio, que constituyd su fuente para todo el ciclo de
Perseo y Andrémeda. Abunda la hipotesis de esta relacion directa con el texto ovidiano
el hecho de que no haya mencién ni al oraculo que desencadend la conducta del

™ QOv. Met. X111 824 Pauperis est numerare pecus!

’ Theocr. 1d. 1 69.

® GoNGORA, Fabula de Polifemo y Galatea, 193.

" CARRILLO Y SOTOMAYOR, Fébula de Acis y Galatea, pp. 166-178.
8 CASTILLO SOLORZANO, Donaires del Parnaso, 38, 241-244.
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anciano, ni a su desastrado final a manos de su propio nieto, episodios presentes, por
ejemplo, en la narracién de Pérez de Moya™.

En Fortunas de Andrémeda y Perseo no se presenta a Acrisio como un personaje
actuante en la trama, sino que se alude a él de manera indirecta. Cuando Perseo penetra
en la cueva de Morfeo, sufre una especie de ensofiacion en la que contempla toda la
historia de Danae, su madre, desde el momento en que Acrisio la encerrd. En el relato se
destaca su crueldad, al haber sido capaz, primero, de aprisionar a su propia hija y, mas
tarde, cuando ésta da a luz, dejar a madre e hijo al albur de las olas del mar. Tiene, por
tanto, muy escaso relieve en la comedia, pues ésta concentra su argumento en las
hazafas de Perseo (la victoria sobre Medusa y la liberacion de Andrémeda), y no en las
asombrosas circunstancias de la concepcion, nacimiento e infancia del héroe.

Encontramos la primera de las tres menciones en la segunda jornada, cuando Lidoro (un
personaje de relleno en la trama mitica que aparece en ella como enamorado de Déanae)
cree que la causa de la crueldad de Acrisio ha sido la rivalidad mantenida entre ambos y
asi se lo hace saber a la hermosa joven: si celoso / Acrisio, tu padre, a causa / de
nuestras enemistades, / te encerro en aquel alcazar /... / trascendiendo su venganza / de
cruel a escandalosa, / de terrible a temeraria, / en un derrotado lefio / supe que te echo
a las aguas (1658-9). La segunda alusion se debe a Polidectes (Polidites, en Calderon),
y carga de nuevo las tintas sobre la sevicia de Acrisio: ...de la tirania de Acrisio, / tu
abuelo, que en una barca / al arbitrio de la espuma / pobre, sola y derrotada, / a Danae
contigo en brazos / al mar, sin vela ni jarcia, / entregd a las fieras ondas (1659).
Encontramos de nuevo en boca de Lidoro, ya en la tercera jornada, la altima mencion
que tenemos del famoso ancestro de Perseo. Es muy sorprendente, pues parece referirse
a Acrisio como padre (y no abuelo) del héroe, justificando su barbara conducta por el
efecto de los celos que sobre él produjo la relacién entre Danae y Jupiter. Lidoro, al
saber que Perseo es hijo de Jupiter, exclama: jDe Danae y Jupiter! jCielos! / Sin duda
éste es de sus graves / fortunas causa en los celos / del rey Acrisio, su padre... (1674).
Acrisio no es mencionado, ni con su nombre ni con ningun traslado alegorico, en el auto
sacramental Andrémeda y Perseo que focaliza su argumento, con mayor insistencia alin
que la comedia, sobre la salvaciéon de Andromeda (o el alma humana, en el cédigo
sacramental).

B] En esta valoracion tan negativa de Acrisio pesa, sin duda, el exhaustivo relato que
del mito de Perseo hace Ovidio®. En él, las caracteristicas mas destacadas de Acrisio
son la soberbia (es el Unico rey en Grecia que niega la divinidad de Baco, y se muestra
también obstinado en no reconocer a su nieto Perseo como hijo de Zeus) y la crueldad
para con su hija.

C] En los grandes maestros del Siglo de Oro la presencia de Acrisio esta necesariamente
asociada al mito de Danae, en el que desempefia el papel de inepto carcelero. Cervantes
es uno de los autores seducidos por este mito, y en El Quijote®, sin citarlo
explicitamente, alude a Acrisio dentro de la novela El curioso impertinente, cuando
Lotario le comenta a Anselmo que ha oido unos versos en una comedia moderna en
que... Aconsejaba un prudente viejo a otro, padre de una doncella, que la recogiese,

™ PEREZ DE MoYA, Filosofia secreta, 1V, 31.
& Ov. Met. IV 604-803.

8 CervANTES, Don Quijote de la Mancha, I, XXXIII.

52



guardase y encerrase. Y lo razona con un poema cuyos ultimos cuatro versos son: Y en
esta opinion estén / todos, y en razén la fundo: / que si hay Danaes en el mundo, / hay
pluvias de oro también. En suma, un elemento necesario, aunque cada vez mas reducido
y estereotipado, del célebre mito de Danae.

| ACTEON (Aktaiwv, Actaeon) Total menciones: 5

| CAM (1) | AYC(1) | FCF(3) |

DIANA

A] De las tres comedias en que aparece Actedn, en las dos primeras es una mera
apoyatura a la figura paradigmatica de Diana como diosa virginal y vengativa, una
mencion que presupone un cierto nivel de cultura mitoldgica en el publico receptor de la
comedia, pues la historia de Actedn se da por conocida. En la tercera comedia, sin
embargo, el personaje tiene un mayor aprovechamiento. En ella Calderén ofrece una
version mucho méas amplia del mito de Actedn y lo utiliza para perfilar el dibujo de
Diana (su fobia a la presencia masculina y su caracter agreste y vengativo; conceptos
que en la pluma de Calderon podriamos resumir como aborrecimiento), confrontada a
Venus y todo lo que ella significa. El castigo al inocente es el que legitima la furia y el
resentimiento de Anfion, que aparece en la comedia como hijo del infortunado cazador,
contra Diana. Esta aportacion puramente simbdlica hace que el episodio se inserte
dentro de una secuencia argumental totalmente ajena al mito clasico, donde Actedn no
es el padre de Anfién, y ni siquiera Anfion tiene nada que ver con el personaje
mitoldgico de su mismo nombre, sino que es uno de tantos personajes-comodin de
resonancia mitoldgica utilizados por Calder6n como relleno de la estructura dramaética.
Por otro lado, y como sucede en tantos otros ejemplos, Calder6n no atiende ni a la
declaracion moral ni al significado historico que da Pérez de Moya a este episodio, y
que consiste en penalizar los riesgos de una pasion excesiva (una adiccion, diriamos
hoy) por la caza.

En Apolo y Climene, la oceanide que comparte el titulo de la comedia ha sido
convertida en sacerdotisa de Diana con voto de castidad, debido al temor que un oraculo
de Fiton ha inspirado en Admeto, su padre. Sin embargo, cuando Apolo, rebajado de su
dignidad divina, cae en los jardines del palacio y ambos se contemplan, el rigor
sacerdotal de Climene comienza a flaquear. Una de sus sirvientas, complice de los
sentimientos de su sefiora, trata de evitar la llegada del dios a su presencia en un
momento inoportuno, entonando una cancién en la que se menciona (en una suerte de
aviso involuntario) la historia de Actedn: Detente, Actedn, detente; / no llegues a verla,
no llegues; / que hay fuego que arde / envuelto en la nieve (1836).

En Celos, aun del aire, matan, Diana, enfurecida por la traicion de una de las doncellas
de su templo consagradas a su servicio, descarga su ira sobre uno de los graciosos de la
comedia, Rustico, a quien convierte en leon. Al hacer esto, alude al castigo que en su
dia infligid a Actedn por haberla sorprendido desnuda: A Acte6bn mudé la forma / en
venganza de otro ultraje... (1792).

Por ultimo, en Fineza contra Fineza, tenemos a un Acteon cuya referencia, porque

tampoco interviene como personaje actuante en la comedia, cobra una mayor relevancia
argumental. Acteon es presentado como el padre de Anfion, rey de Chipre, quien, en
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venganza por la desastrada muerte de su progenitor (Actedn fue devorado por sus
propios perros como castigo por haber visto accidentalmente a Diana desnuda), pretende
suprimir el culto de la diosa en Tesalia e instaurar en su lugar el de Venus. El propio
Anfion cuenta toda la historia y sus intenciones en un largo parlamento casi al inicio del
drama. Por otra parte, le indigna sobremanera el hecho de que la diosa, poco
consecuente con su radical rechazo al varon, se hubiera enamorado de Endimion
(deidad que por el melindre / de un facil acaso leve / mata a un noble Actedn, y admite
/ a un vil Endimion, o miente / aquel honor o este amor / 0 entrambos; 2103).

B] Ovidio* despacha en quince versos la triste e injusta suerte de Actedn. El poeta de
Sulmona enfatiza la inocencia del cazador, para quien la reaccion de Diana es
absolutamente desmesurada, pues en Actedn ...se podrd encontrar una falta de la
Fortuna, no un delito. Importante matiz que, como hemos visto, explota Calderdn en la
tercera de las comedias mencionadas.

C] EIl mito de Actedn fue un tema muy cultivado en nuestras letras aureas, como induce
a pensar el grado de conocimiento que precisaba el publico de Calderdn para entender
alusiones no muy explicitas a su leyenda. Mira de Amescua y Luis Barahona Soto
dedicaron al tema sendas fabulas®. Pero también Garcilaso, Cetina, Gongora, Herrera y
sobre todo Quevedo se sirven de él, aunque con distinto enfoque (resultaba muy
atractiva la idea del riesgo de la mirada, del conocimiento involuntario), aunque
acudiendo todos ellos a la plastica fuente ovidiana®. Cervantes® lo utiliza como un
oportuno topico erudito para engalanar un requiebro dirigido por Don Quijote a una
zagala en el ambiente pastoril de la fingida Arcadia: Por cierto, hermosisima sefiora,
que no debid de quedar més suspenso y admirado Antedn (sic) cuando vio al improviso
bafarse en las aguas a Diana, como yo he quedado atonito en ver vuestra belleza.

‘ ADMETO (Aduntog, Admetus) Total menciones: 149
| LDA(1) | HSF(86) | AYC (61) | EDP (1) |

APOLO / CLIMENE / FAETON

A] Admeto asume un papel relevante en la trama en dos de las cuatro comedias en las
que aparece, como se deduce del abundante nimero de menciones registrado. En las
otras dos su nombre no es mas que una alusion muy superficial dentro de episodios
miticos que le son ajenos; en realidad, son referencias méas bien dirigidas a Apolo,
cuando el dios, castigado por Japiter, tuvo que servir como pastor de los rebafios del rey
Admeto en condicidn de simple mortal. EI tratamiento que Calderdn hace del personaje

8 Ov Met. 111 138-253 (141-142). ...Fortunae crimen in illo, / non scelus inuenies. ALVAREZ MORAN e IGLESIAS
MoNTIEL (2007) ofrecen una relacion muy completa de las fuentes clésicas de este mito, e ilustrada con abundantes
fragmentos de las mismas (2. Actedn en el mundo clasico).

8 ToLEDANO MOLINA (1966) analiza el tratamiento del mito de Acte6n en las fabulas de Mira de Amescua y
Barahona Soto, comparando sus resultados. CORREA RODRIGUEZ (1988), por su parte, hace un detallado andlisis de la
fabula del primero de ellos tomando como referencia el modelo ovidiano.

8 para mas detalles sobre la presencia de Acten en nuestro Siglo de Oro, ScHWARTZ LERNER (1989), donde se
repasan algunos testimonios interesantes (sobre todo de Quevedo) y su vinculacion con los pasajes de Ovidio, aunque
desde una interpretacion del mito de Acte6n muy diferente (menos simbdlica) de la que nosotros hemos encontrado
en Calderon.

8 CervANTES, Don Quijote de la Mancha, 11, LVIII.
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es muy sintomatico del nivel de escrupulosidad con el que nuestro dramaturgo se
enfrenta a sus fuentes mitologicas, maxime cuando se trata de alguien que no esta
dentro del eje argumental. Dispuesto a armar una comedia a partir de la leyenda de
Faeton, no tiene reparos en insertar en su trama a un personaje que solo presentaba una
relacion muy episddica con Apolo, y le hace asumir el papel de rey absoluto que la
comedia precisaba. Poco parece importar la violencia que se le hace a la tradicién
mitica, convirtiendo contra todo precedente a Admeto en hijo de Peleo, en padre de
Climene, en rey de Etiopia... Lo interesante es calibrar la poca importancia que este
desajuste tenia para Calderén, pues no estamos hablando de descuido, desidia o
ignorancia, cuando en dos comedias consecutivas el mismo personaje, Admeto, aparece
en una como padre de Climene y en otra no. Si interesa que Climene tenga un severo
tutor, Admeto nos sirve de padre; si interesa que sea un rey que la persigue como a una
presunta alimafia que diezma su reino, esa relacion ya no vale, y se organiza otro arbol
familiar. Si el rey lo debe ser de Etiopia, porque Faeton asolara en su vuelo incontrolado
esta regidn, no hay reparo en convertir a Admeto, a quien la tradicion, incluida la mas
cercana (Pérez de Moya®), lo considera tesalio, en su rey. En suma, tiene mucha mas
importancia en nuestro dramaturgo su concepcion de la comedia (el perfil de sus
personajes, su interaccion, el mensaje que se desea transmitir, la expectativa de su
publico), que la reproduccion exacta de las fuentes en que se sustenta su argumento.

En El laurel de Apolo, Amor zahiere a Apolo (ambos rivalizan por ver quién tiene mas
poder) recordandole el bajo estado que tuvo que sufrir cuando Zeus lo castigd (¢, Donde /
estan de Admeto las vacas? 1748). En La estatua de Prometeo, Apolo (que asume la
identidad del Sol), airado con el titan por el robo de un rayo de su fuego, afirma tener la
intencion de ayudar como soldado a su hermana Palas contra Minerva, como ...ayer por
Climene pastor fui de Admeto (2087). Igual que en el caso anterior, se hace notar el
sentimiento de humillacion que habia de suponer para un dios su degradacion a
naturaleza mortal hasta el nivel de un humilde pastor.

A diferencia de las dos comedias anteriores, en las que su alusion es puramente
incidental, en Apolo y Climene Admeto es un personaje relevante, que asume, ademas,
dos perfiles bien establecidos en estos dramas de Calderon: el del rey con poder
absoluto (respetado en su jerarquia, aunque cuestionado por el pueblo ante una situacién
que se cree injusta) y el de severo protector de un ser inocente a quien se aparta de la
sociedad por el enorme potencial nocivo que le confiere un funesto vaticinio. En este
caso, ambas caracteristicas se solapan, pues sélo Admeto sabe, en virtud de su ciencia
mantica y del ordculo de Fiton, las desgracias que se podrian derivar de la eventual
descendencia de Climene. Ni la propia Climene (que le dedica este reproche tan
calderoniano a su padre: ¢Qué ley, qué razon, qué fuero / naciendo hija tuya, pudo /
encarcelarme en naciendo? 1827), ni el pueblo, que exige la libertad de la joven,
conocen las motivaciones del monarca. Ante tanta presion, Admeto exhibe las razones
del oraculo y las de su proceder: de Climene nacera Faetdn, que abrasara las tierras del
reino de Etiopia (de las que Calderon hace rey a Admeto en esta comedia) y, para atajar
semejante amenaza, conmina a su hija a hacerse sacerdotisa de Diana, aungue reconoce
que no hay recatos ni murallas / que guarden una hermosura, / si ella misma no se
guarda (1831). Cuando sospecha que su hija ha roto su promesa, trata incluso de
apufalarla. Apolo (que trabaja como mayoral de sus ganados y se ha enamorado de
Climene) y la propia joven han de lanzarse a un rio para huir. La persecucion del rey es

% perez DE MovA, Filosoffa secreta, 11, 19, 5.
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tenaz, y busca a los enamorados hasta la cueva de Fitdn, quien los protege con la oculta
intencién de hacer efectivo el oraculo.

En EIl hijo del Sol, Faeton, que viene a ser una segunda entrega anunciada por la
comedia anterior, Admeto vuelve a desempefiar un papel importante, manteniendo los
rasgos de monarca absoluto con que ya se habia presentado en la obra precedente. En
procura de una alimafia que resultara ser Climene, Admeto cae del caballo y es
socorrido por Faeton, al que, por un malentendido, no se le reconoce esta hazafia, sino
que se le atribuye a Epafo. De éste sabemos luego que es un hijo ignorado de Admeto, a
quien el rey reconocera como suyo mas adelante. Sorprendentemente, en esta comedia
Calderon ha cambiado las relaciones familiares expresadas en la anterior, y Climene ya
no es hija suya, sino de Eridano. Para dejar clara esta nueva filiacién, Admeto cuenta la
historia de sus desdichados amores con Erifile, y nos hace saber que su padre era Peleo,
nombre con el que llamara a partir de entonces a su recuperado hijo. En ese momento
Admeto desaparece del argumento para dejar paso al desenlace de la historia de Faetén.

B] La figura de Admeto es utilizada por Calderdn sin gran sujecion a ninguna fuente
clasica. El hecho de que las leyendas que soportan los argumentos de las comedias no
estén basadas en su mito, le da mucha libertad al dramaturgo en la composicion del
personaje. Es significativo, a este respecto, que el nucleo de su leyenda mitoldgica, el
del sacrificado amor de su esposa Alcestis, que da su vida por él, no tenga cabida (ni en
una minima referencia) en la version calderoniana. Y es precisamente alrededor de este
episodio sobre el que se construy6 la creacion literaria griega en que Admeto adquirio
un mayor relieve y riqueza de matices, la tragedia de Euripides Alcestis. Con todo, sus
primeros versos aun dejan oir su lejano eco en la obra de Calder6n: ApoLo.- jOh
moradas de Admeto, en las que tuve que sufrir sentarme a la mesa con jornaleros a
pesar de ser un dios!®

C] Las referencias a Admeto en nuestras letras aureas aluden, en su mayor parte y de
manera estereotipada, a la famosa degradacion de Apolo de su status divino. Valganos
como ejemplo de ello una alusion muy indirecta de Lope de Vega®: ...y que con el
disfrazado pellico, como otro tiempo Apolo en los campos de Elis, apacentaba las vacas
del rey Admeto.

| ADONIS (Adwvig, Adonis) | Total menciones: 60

| TMP (1) | HDA (1) | AYA(1) | CAM (1) | PDR (55) | ALA(1) |
MARTE / MIRRA / VENUS

A] En cinco de las seis comedias en que aparece Adonis no tenemos otra cosa gue una
alusion episodica, puramente circunstancial y aislada, que evoca alguno de los aspectos
mas estereotipados de su mito. En La parpura de la rosa, sin embargo, Adonis es
protagonista de la comedia, y su figura, como es natural, ofrece un mayor desarrollo y
variedad de matices. En época de Calderdn, Adonis es ya un estereotipo, convertido casi
en un nombre comun, para designar el ideal de joven perfecto (que destaca sobre todo,

¥ E. Alc. 1-3 Q dcopat’ Adprjtel’, év oig ETANV ¢y Ofjooav Tdmelav aivéoal 0edg meQ Wv.

® |_opE DE VEGA, La Arcadia, I, p. 64.
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aungue no solamente, en la belleza fisica y la ternura amorosa). Simplificacion que, por
otra parte, ha perdurado en cierto modo hasta nuestros dias. Tenemos, pues, en
Calderon, un Adonis prototipico, que opone sus cualidades a la ruda fiereza de Marte,
pero también una construccion mas compleja del personaje, que ha enriquecido sus
fuentes clésicas con la retorica y las construcciones ideoldgicas del teatro barroco, como
veremos de inmediato.

En Los tres mayores prodigios advertimos el uso estereotipado del que hemos hecho
mencién. Uno de los topicos que ofrece la figura de Adonis es su oposicion simbdlica a
Marte, en la que el primero significa los goces del amor, y el segundo la actividad
guerrera. En ese codigo entendemos la expresion de Ariadna, que, abandonada por
Teseo, esta desgarrada entre dos sentimientos simultaneos de amor y odio. Cuando
prevalece el amor, apostrofa de esta manera al héroe: Los trofeos que de Marte /
consigas, galdan Adonis, / a su regazo los rindas, / a su hermosura los postres... 1574).
Volvemos a encontrar la contraposicion simbdlica entre estos dos personajes en La hija
del aire. La mencion a Adonis, ademas de belleza fisica, parece indicar mesura y buen
caracter. Lidoro, que ha escapado de la prision en que lo encerraba la cruel reina,
aconseja a su hijo Iran que no ataque la Babilonia de Semiramis: ...sélo para avisarte /
que, pues eres Adonis, no seas Marte (785). También aparece la mencion a Adonis en el
contexto burlesco y socarrén que facilitan los graciosos de la comedia. En Celos, aun
del aire, matan, el gracioso Rustico, convertido en jabali, ataca a Clarin, personaje de
su mismo rango, cuando lo ve flirtear con su mujer, y éste evoca comicamente el
sangriento destino de Adonis: jAy, que, Adonis del trapillo, / sin por qué ni para que, /
me da muerte un jabali! (1801).

También en clave irénica encontramos al hermoso joven utilizado como un simbolo
fosilizado del enamorado ideal, atento y cortés, en Ni Amor se libra de amor, cuando
Flora y Friso discuten sobre la verdadera naturaleza del amante de Psiquis: El, ¢no la
[lend al instante / de galas y joyas? Luego / es un Adonis, un angel (1977). En Amado y
aborrecido se vuelve a relacionar a Marte con Adonis, y se pone a éste Gltimo, otra vez,
como ejemplo de belleza: ...en cuya rara hermosura / en cuyo semblante bello, |
suspendido y admirado, / juzgué que Adonis, con celos / de Marte, pretendia dar /
satisfacciones a Venus... (1686).

En La parpura de la rosa, sin embargo, y a diferencia de lo que hemos visto en las
comedias anteriores, Calderon explota de una manera mas extensa y pormenorizada la
tradicion mitica antigua, convirtiendo a Adonis en un personaje mas rico en matices e
insertandolo en su peculiar universo simbdlico. Asi, sin traicionar lo esencial de su
leyenda, Adonis se convierte en esta comedia en toda una figura calderoniana. Nada
mas empezar la obra comprobamos que pertenece a su larga lista de seres marcados por
la culpa desde su concepcion. Adonis es fruto de un incesto, de la atraccion pecaminosa
y culpable de Mirra hacia su padre Ciniras, lo que hace que el joven aborrezca el amor,
al gque teme como agente de muerte que ha sido y puede volver a ser (...rnaci bastardo
embrion, / maldecido de mis padres, / y con tan gran maldicion / como que de un amor
muera 1767). Pero el destino hace que el hermoso joven salve de una fiera a Venus, y
que la diosa quede prendada de él. Venus no puede soportar el rechazo de Adonis al
sentimiento amoroso, e invoca a Amor para que, con su dardo implacable, lo reduzca a
su irresistible imperio. Vencido Adonis, Calderén deja establecido otro de sus temas
predilectos, la inatil resistencia al poder del amor (y, méas adn, al poder del destino).
Pero la comedia da para mas, pues aparece en ella Marte como correlato negativo,
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simbolizando la fuerza destructora de los celos, otro tema dilecto a Calder6n y, en
general, a todo el teatro barroco espafol. Aqui nuestro dramaturgo utiliza con fuerza sus
recursos simbdlicos, casi al nivel de un auto sacramental, cuando nos presenta al dios
guerrero penetrando por la oscura cueva de los celos, acompafiado del Temor, la
Sospecha, la Envidia y el Rencor. Este sentimiento cruel y vengativo se materializa
cuando Marte, instigado por su hermana Belona (personificacion de la guerra) invoca a
Megera, una de las Furias, para que infunda en el jabali que persigue Adonis una safia
criminal. El conjuro hace su efecto y Adonis pierde la vida ante el jabali. El circulo se
cierra, los presagios se cumplen, la culpa heredada se expia y el amor es exaltado y
purificado (Jupiter, ante los ruegos de Venus, inmortalizard a su bello amante dando
color con su sangre a las rosas, color con que brillard también el lucero del alba).

B] En esta comedia se aprecia muy bien la habilidad con que Calderén manipula el mito
clasico para reconducirlo hacia la expresion de los valores de su universo literario®.
Mito de origen oriental, asociado al ciclo regenerativo de la naturaleza, entra de la mano
de Afrodita en la mitologia griega. Aungue ya mencionada por otros autores®, su
leyenda cobra cuerpo literario en Ovidio®, que dedica una gran extension en sus
Metamorfosis a todo el desarrollo del mito, desde los amores incestuosos de su madre
Mirra, hasta la sangrienta muerte del joven embestido por un jabali. Nada menos que a
lo largo de 441 versos (contando con la interpolacion del mito de Atalanta e
Hipomenes) discurre la leyenda de Mirra y su hijo por la obra de Ovidio. Esta fue, sin
duda, la fuente clasica que inspird a nuestro dramaturgo. Su relato lo relaciona Calderén
con el del célebre adulterio de Venus y Marte, tratado también por el poeta romano en
su magna obra®, donde resuenan ain muy claros los ecos de los versos de Demddoco en
la Odisea®™ homérica. El gracil atractivo del relato ovidiano se carga de pasion con la
irrupcion de Marte como principio negativo, representacion de la violencia de los celos,
que Calder6n conecta con las oscuras fuerzas del trasmundo (las Furias y las sombrias
abstracciones que lo arrastran a la venganza). El personaje pasa del delicado esteticismo
clasico al violento mundo de las pasiones barroco.

C] El tema mitico de Venus y Adonis fue tratado con profusion en nuestra literatura
aurisecular, en forma dramatica y poética, en autores relevantes cuya obra no pudo ser
ignorada por nuestro autor. Asi, Calderdn contaba con un precedente directo en Lope de
Vega, que dedicé a este mito una de sus ocho comedias conservadas de tema
mitoldgico, Venus y Adonis, compuesta, como la calderoniana, para una fiesta regia.
Antes, su belleza y su intensidad dramatica no habian pasado inadvertidas a los grandes
poetas renacentistas. Con su natural elegancia lo trata Garcilaso de la Vega en su égloga
tercera®, y su coetaneo Diego Hurtado de Mendoza® compuso en octavas reales la
Fabula de Adonis, Hipomenes y Atalanta. El poeta granadino, igual que Lope en su
comedia, entrevera el mito de Hipdmenes y Atalanta en la narracion de la historia de

® Disponemos de un interesante analisis de las fuentes de Calderén para este mito (y los demés que aparecen en la
obra) en el estudio critico contenido en la excelente edicion de La purpura de la rosa debida a CARDONA,
CRUICKSHANK Yy CUNNINGHAM (1990, 73-99) y editada en Reichenberger.

% Apollod. 111 14, 4; Theocr. Id. XV; XXX; Verg. Buc. X 18.
% Ov. Met. X 503-559; 708-739.

%2 Ov. Met. IV 169-179.

% Od. V111 266-365.

% GARCILASO DE LA VEGA, Eg. 111, 169-192.

% HURTADO DE MENDOZA, Poesia, Fabula de Adonis, Hipémenes y Atalanta. p. 167-193.
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Adonis. Juan de la Cueva® retomé el tema afios después en un largo poema en el mismo
metro, Llanto de Venus en la muerte de Adonis, y, también en octavas reales, compuso,
con tintes burlescos en este caso, otra version del mismo tema: Los amores de Marte y
Venus. Géngora®, para acabar, menciona la muerte de Adonis en un soneto en el que
pretende disuadir a un joven noble de ejercitar la practica de la monteria: En sangre a
Adonis, si no fue en rubies / tifieron mal celosas acechanzas, /'y en urna breve funerales
danzas / coronaron sus huesos de alhelies. Por otro lado, poco o ninglin aprecio hace
Calderdn de los tratadistas mitologicos que reinterpretaron esta tradicion, en concreto de
Pérez de Moya, preocupado por dar sentido a la custodia que del joven habian de tener
Venus y Perséfone, y quien rebaja la carga poética del mito hasta decir que Venus, a la
muerte de Adonis, amargamente llorando lo puso entre las lechugas®.

‘ ALCIDES (AAkeidng, Alcides) Total menciones: 2

HERCULES

A] En EIl divino Jason encontramos por dos veces esta apelacién en referencia a
Hércules. De manera sorprendente, teniendo en cuenta que hay dos comedias
mitoldgicas en las que Hércules asume un papel protagonista (Los tres mayores
prodigios y Fieras afemina Amor), sélo en este auto sacramental, y de forma casi
consecutiva, es designado con este antiguo heteronimo. La primera vez es el propio
Hércules (trasunto de San Pedro en el auto) quien alardea del poder de su clava
(simbolo de la llave de los cielos): ...en las batallas y lides / de las sombras del infierno
/ renombre y blasén eterno / tendra la clava de Alcides (62). En la arenga que da
después Jason a sus Argonautas celestiales antes de entregarse a su mision, se refiere al
héroe con ese mismo apelativo: Ea, pues, valiente Alcides, / que después seras Piloto /
de la Nave; (63). La nave es la famosa Argo, que en este auto no es otra cosa que una
referencia alegdrica a la Iglesia.

B] Alcides era el nombre que recibia Heracles antes de que, tras dar muerte a los hijos
que habia tenido con Mégara ofuscado por su criminal locura transitoria, viajara a
Delfos a consultar a la Pitia. La intérprete del oraculo fue, segin se cuenta en la
Biblioteca de Apolodoro®, la que cambi6 su nombre por el de Heracles: La Pitia fue la
primera que designd entonces a éste como Hércules; antes se le conocia por Alcides.
Alcides significaba descendiente de Alceo, en honor a su abuelo paterno, uno de los
frutos de la unién entre Perseo y Andrémeda. Esta circunstancia hace que los autores, ya
desde la Antigliedad clasica, pudieran recurrir a esta primitiva denominacion para
conseguir una variacion estilistica. Asi, a titulo de ejemplo, vemos cémo Ovidio utiliza
esta nomenclatura es seis ocasiones de las dieciséis en que se refiere al héroe a lo largo
de sus Metamorfosis. Alcides, emplea tus fuerzas para nadar'®, le dice el centauro Neso

% Tomando como punto de partida la obra de este autor, CEBRIAN GARCiA (1988) nos ofrece una amplia perspectiva
de la recepcion del mito de Adonis en nuestra literatura aurea.

" GONGORA, Sonetos completos, 155, 5-8.

% PERez DE MovA, Filosofia secreta, IV, 6.

% Apollod. 11 37 1) d¢ TTvBia téte mE@Tov HoakAéa avtdov moonydoevoe: o d¢ MOV AAkeldng
TLQOOT]YOQEVETO.

100 Ov. Met. IX 110 Alcide, tu uiribus utere nando.
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a Heércules cuando le insta a cruzar solo el rio Aqueloo y confiarle a Deyanira para una
travesia mas segura.

C] En la literatura espafiola se siguio esta practica. Curiosamente, nos encontramos
asociado este nombre en numerosas ocasiones con el arbol del olmo (o 4lamo, porque, a
pesar de ser arboles distintos, con frecuencia se confunden literariamente). Asi lo
encontramos en Garcilaso': El alamo de Alcides escogido / fue siempre, y el laurel del
rojo Apolo. Goéngora'®, por su parte, utiliza el nombre de Alcides, en una atrevida
metonimia erudita, como otra manera de designar al mismo arbol: Oro le expriman
liquido a Minerva / y, los olmos casando con las vides, / mientras coronan pampanos a
Alcides, / clava empufie Li€o. Calderon, segin hemos visto, hizo uso, aunque parco, de
esta tradicion.

ALECTO (AAAnktw, Allecto) Total menciones: 20

FuriAs / MEGERA / TISIFONE

A] Alecto es una de las tres Furias, nombre con el que los romanos designaron a las
Erinias griegas, violentas divinidades primordiales (nacidas de la sangre de la
mutilacion de Urano vertida en la tierra), no sujetas a la autoridad del orden olimpico.
Su funcidn esencial en la mitologia griega consiste en atormentar al criminal, resultando
algo asi como la personificacion del remordimiento. En la Unica comedia en que
aparecen, Celos, aun del aire, matan, Calder6n recoge de esa tradicion el aspecto mas
amedrentador de las Furias, convirtiéndolas en ejecutoras de la ira de alguna divinidad
superior, inoculando en sus victimas los sentimientos negativos que provocan, de
manera ineluctable, el terrible fin que persiguen. No mantienen, sin embargo, ni su
arrogante independencia ni su especializacion como latigo de la conciencia de los
criminales.

Alecto aparece en esta comedia como la mas activa de las tres Furias, como el
instrumento del que se sirve Diana para vengar su orgullo ofendido, en la pugna
conceptual que mantiene con Venus por establecer la primacia de los valores de la
castidad y continencia (que ella representa), sobre el irresistible atractivo del amor y la
pulsion sensual, que son propios de Venus. Diana esta especialmente indignada con la
conducta de Procris, que habia sido una de sus mas fervientes servidoras hasta caer
perdidamente enamorada de Céfalo. Alecto ejecutara la venganza infiltrando en la ninfa
el veneno de los celos, tal cual le encomienda Diana: Tu, Alecto, pues que Procris / con
Céfalo me injuria, / pues apdstata mia, / con €l de amor en las delicias triunfa, / en su
rendido pecho / haras que se introduzca / de los celos el aspid, / que entre las flores del
amor se oculta (1803). Alecto, en accion concertada con sus hermanas Megera y
Tisifone, lleva a cabo con eficacia su cometido, pues seran los celos los que
desencadenen el triste fin de Procris y el triunfo de Diana.

101 GARCILASO DE LA VEGA, Eg. 111, 353-354.
192 GoNGORA, Soledades, 1, 827-830.
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B] Las Furias suelen aparecer de manera colectiva en la tradicion mitica clasica (cf.
Furias). Nuestro dramaturgo ofrece la version de las Furias como seres monstruosos y
fatales, tal cual aparece Alecto singularizada en el testimonio literario de la Antiguedad
que la pinta con mayor carga tenebrosa y el que, dada la trascendencia de la obra (la
Eneida de Virgilio), mas hubo de influir en nuestra literatura aurea. En el libro VII
vemos como Juno hace a esta divinidad infernal el encargo de estimular el espiritu de la
guerra, primero entre los jefes del pueblo, Latino y Turno, y después propagarlo entre la
gente comun'®. No ahorra Virgilio epitetos para mostrar a esta divinidad alada como un
monstruo aborrecible, hasta tal punto que el propio Plutén y sus hermanas no pueden
reprimir su odio hacia ella: Odia a este monstruo incluso su propio padre Pluton, lo
odian sus hermanas del Tartaro; en tantos rostros se convierte, tan crueles son sus
apariencias, tan atrozmente menudean en ella las culebras'®. El poeta mantuano
potencia en ella esta cualidad proteica, haciéndola aparecer en diversas formas (hasta
como una venerable anciana ante Turno) para ganar la confianza de sus victimas.

C] En la literatura esparfiola del Siglo de Oro, tanto Alecto como sus hermanas forman
parte del tenebroso paisaje infernal heredado de la mitologia clasica. Aparecen
caracterizadas como monstruos espantosos e instrumentos de venganza. Asi se puede
ver en la Arcadia de Lope, cuando Dardanio se refiere a ella en una demorada
invocacion a todos los dioses del infierno (y, entre ellos, a las Furias): ¢Por ventura
quieres, que con la fuerza de mi poderoso canto, suspenda la ira de Tesifone, la guerra
de Alecto y la envidia de Megera?'® Alecto lleva la fatalidad de su accién en su propio
nombre, segun explica Pérez de Moya'® en su atinada digresion etimoldgica: Alecto
quiere decir la que nunca cesa, 0 sosiega, 0 la no perezosa: componese de A que
significa sin, y lectos, holganza, que quiere decir cosa sin holganza.

AMALTEA (AudAOeia, Amalthea) Total menciones: 2

HDA (1) | FAM(1) |

CIBELES

A] S6lo hemos considerado dos referencias a Amaltea, las que se relacionan con la
cabra nutricia de Jupiter cuyo cuerno adornado de los frutos del campo daria en la
famosa cornucopia. En EIl Hijo del Sol, Faetdn, por el contrario, el nombre designa a un
personaje importante en la comedia que nada tiene que ver con esta tradicion. Se trata
de una joven que, enamorada del protagonista, trata de evitar por todos los medios el
compromiso de éste con Tetis. Nada hace pensar que el uso del nombre de la famosa
ninfa no sea mas que un ejemplo del empleo que hace Calder6n de antrop6nimos de
procedencia mitica para personajes de relleno en la comedia. Su objetivo es conferir un
entorno legendario a la trama, por mucho que el personaje nada tenga que ver con su
eponimo mitico.

103 \/erg. Aen. VII 323-510.

104 \/erg. Aen. VII 327-329 odit et ipse pater Pluton, odere sorores / Tartareae monstrum: tot sese uertit in ora, / tan
saeuae facies, tot pullulat atra colubris.

195 | ope DE VEGA, La Arcadia, 111, pp. 247-248.

1% perez DE Mova, Filosofia secreta, VI, 13. Atinada si hacemos derivar el nombre del étimo AAANKT, que lo
relaciona con el verbo Aryw, cesar. De manera sorprendente, Ruiz DE ELVIRA (1996) nos ofrece dos variantes:
AAexto) en el cuerpo del texto (p. 48) y AAANKTw en el indice de nombres mitoldgicos (p. 501).
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No sucede lo mismo en La hija del aire, donde el rey Nino, para ponderar la excelencia
de Semiramis, la compara con distintas figuras mitoldgicas femeninas: ¢ Qué mucho, / si
es de estas selvas la Venus, / la Diana de estos bosques, / la Amaltea de estos puertos, /
la Aretusa de estas fuentes, / y la ella de todos ellos? (734). Mas clara es aun la alusion
al cuerno de la cabra en Fieras afemina Amor, cuando Anteo relata la aparicion de su
madre, Cibeles (representada como diosa de la tierra), portando en una mano el famoso
cuerno de la abundancia desbordado de flores: ...viene derramando flores / de la copa
de Amaltea (2044). Esta claro que Calderdn recoge en el primero de sus testimonios la
tradicion de Amaltea como una hermosa ninfa del bosque (sentido que tiene en ese
contexto la palabra puertos) escogiéndola como modelo o paradigma de este tipo de
ninfas. La segunda alusion se refiere, de acuerdo a lo dicho, al célebre cuerno de la
abundancia (o cornucopia), procedente de la cabra que, segun unos, tenia el nombre de
Amaltea y, segun otros, tenia a su cargo, junto con la crianza de Zeus, la hermosa ninfa
del Ida de nombre Amaltea.

B] Ambas menciones aluden de manera muy superficial a dos rasgos de la leyenda de
esta figura mitica. Para algunos autores antiguos, entre los que se encuentra Calimaco'”,
Amaltea es el nombre de la cabra que custodié y amamanté al pequefio Zeus, escondido
en Creta por la ninfa Neda para eludir la safia de Crono: ...tu mamaste de la fértil ubre
de la cabra Amaltea. Sin embargo, en otros autores (asi en Higino'®, donde se alude a la
leyenda de los curetes o coribantes), Amaltea es el nombre de una ninfa, que fue la que
aliment6 a Zeus con la leche de una cabra a la que no se da nombre. Dentro de esta
leyenda hay un episodio, el del famoso cuerno de la abundancia, cuya fuente mas
probable para la tradicion europea posterior es sin duda Ovidio'®: Esta proporcionaba
leche al dios, pero se rompié un cuerno contra un arbol y asi perdié la mitad de su
apostura. La ninfa lo recogid y se lo presenté a Jupiter envuelto en hierbas frescas y
lleno de frutas. El cuerno, con todo, tiene distinta procedencia segun otras tradiciones
miticas, de las que se hace eco Pérez de Moya'": Cuentan los poetas que el cuerno que
Hércules quitd a Acheloo, lupiter le llend de yerbas y fructos, y se le dio a la ninfa
Amalthea, por haber sido su ama y recibido leche de sus tetas.

C] En nuestra literatura aurea nos encontramos la mencién a Amaltea como un recurso
estereotipado para referirse a un paisaje de generosa naturaleza, en flores y frutos. Lope
de Vega, en ElI Remedio en la desdicha, hace uso de este valor: Jardin, que adorna y
viste / de tantas flores bellas Amaltea™*. Con parecida intencién, aunque a su criptica
manera, Géngora'* utiliza la referencia mitolégica para ponderar el vicioso curso de un
rio: orladas sus orillas de frutales, / quiere la Copia que su cuerno sea / (si al animal
armaron de Amaltea / diafanos cristales).

W7 Call. lou. 48-49 ...00 d’ €0roao miova paldv aiyog ApaAfeing...
198 Hyg. Fab. 139.

199 Oy, Fast. V 121-124 Lac dabat illa deo sed fregit in arbore cornu / truncaque dimidia parte decoris erat / Sustulit
hoc Nymphe cinctumque recentibus herbis / et plenum pomis ad lovis ora tulit.

110 perez DE MoYA, Filosofia Secreta, 1V, 17.
1) opE DE VEGA, El remedio en la desdicha, 42.
112 GoNGORA, Soledades, 1, 196-199.
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AMOR (‘Eowg Amor)

‘ Total menciones: 465 |

MEA (3) | TMP (10) | HDA(7) | AYA(1) | FRP (17) | FAP(1) | LDA (120)
CAM (8) | PRD(62) | HSF(2) | EYN(3) | AYC(4) | ALA(27) | MDJ(3)
FAM (38) | FCF(9) | CYP(4) | PCT (1) | EDO (21) | PCM (123) | VDP (1)

ANTEROS / CUPIDO / VENUS

A] Del registro de apariciones, salta a la vista que Amor es uno de los personajes mas
relevantes en la produccion dramatica de contenido mitoldgico de Calderén. Aunque en
varias composiciones aparece solo de manera incidental, en cuatro de ellas asume un
papel protagonista. La ambiguedad que ofrece su propio nombre, que contiene a un
tiempo un significado comin y un nombre propio que representa a una divinidad
concreta, potencia su carga simbolica. Por ello, cuando se quiere enfatizar el caracter
antropomorfico de la divinidad, es mas frecuente su aparicion como Cupido (o,
excepcionalmente y con un sentido muy concreto, Anteros). Cuando la referencia tiene
un sentido méas simbolico, Calder6n echa mano de la denominacion genérica. En
cualquier caso, el acercamiento a este personaje resulta dificil no sélo por la abundancia
un tanto heterogénea de sus alusiones, sino también por su concurrencia con Cupido.
Salvo en dos tradiciones muy especificas (la de la oposicion entre Eros y Anteros, y la
leyenda de Psique y Cupido), Calderén aprovecha la version mas estereotipada del dios
como el pequefio hijo de Venus, que ejecuta su poder implacable a través de su arco y
sus dardos de oro y plomo, con los que puede atraer o rechazar el sentimiento amoroso
de cualquiera, incluidos los propios dioses. Este poder es absoluto, y no consiente ser
cuestionado ni despreciado en lo mas minimo. Cuando asi sucede, casos de Apolo,
Hércules o Adonis en sus comedias respectivas, la venganza del dios es despiadada. La
referencia a Amor sustituye, por otra parte, a la del Eros de la mitologia griega,
denominacion de la que Calder6én no se sirve ni una sola vez, sin duda por las
connotaciones que fue adquiriendo en castellano ese término, mas alusivo a la pasion
fisica que a la espiritual.

En La fiera, el rayo y la piedra encontramos la representacion mas compleja del
concepto de Amor, tanto en su condicion de divinidad personificada como en la de idea
0 principio, aunque no aparece con ese nombre como uno de los personajes que
interactlan. Las diecisiete menciones recogidas de este término (entendiéndolo de
manera que presuponga una personificacién, por tenue que ésta sea) las encontramos en
expresiones formulares del tipo de jPluguiera al Amor! (1623), o referencias mas o
menos convencionales al dios (Que se labran / en el taller de los rayos / de Amor las
armas 1607). Amor, como divinidad bien definida desde los testimonios mas antiguos
de la mitologia griega, aparece en esta comedia desdoblado en dos personajes (que a su
vez representan dos conceptos antagonicos del sentimiento amoroso) que reciben un
nombre distinto: por un lado, Cupido, que representa al amor impulsivo, ciego e
irascible que no es correspondido; por el otro, Anteros, el amor correspondido, apacible
y sereno. Ambas fuerzas tienen su expresion en dos famosos mitos de origen chipriota,
muy relacionados con Afrodita, la divinidad tutelar de la isla: son las historias
contrapuestas de Pigmalién e Ifis, que Calderdén complica un tanto haciendo aparecer
una tercera pareja (Céfiro e Irifile). Pigmalion ve premiada su insistencia amorosa con
la conversion en mujer de su estatua, mientras que el implacable desdén de Anajarte es
castigado con la petrificacion de la joven. Este desenlace de la comedia premia a
Anteros, la vision mas complaciente de Amor (el amor correspondido), y castiga a
Cupido, entendido como el amor ciego, violento y no correspondido. Una observacion
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detallada de estas dos versiones de Amor la encontramos en el epigrafe dedicado a cada
uno de ellos (cf. Anteros y Cupido).

En EIl laurel de Apolo Amor aparece como uno de los personajes protagonistas,
asumiendo su proyeccion mitoldgica mas comudn de diosecillo terrible, hijo de Venus,
capaz de forzar con sus dardos la voluntad incluso de los dioses. Siguiendo de manera
respetuosa la narracion que Ovidio hace en sus Metamorfosis del mito de Dafne'®,
Calderdn nos presenta la rivalidad entre Apolo y Venus (que se deja representar por su
travieso retofio) al modo mas tradicional. Apolo provoca al diosecillo: Tu peligro
recela; / que no es trofeo / tan gran monstruo de un nifio / desnudo y ciego (1748); y le
responde Amor: si tus rayos enferman, / matan mis rayos (1748). Como es bien sabido,
al final gana Amor la partida, y Apolo es castigado severamente al concebir una intensa
pasion por Dafne que no podré satisfacer, porque tan penetrantes han sido las flechas
doradas que han inspirado al dios su amor por ella como las plomizas que han
provocado un inquebrantable rechazo en la ninfa. Dafne prefiere perder su vida y ser
convertida en arbol que ser poseida por una divinidad. La venganza del terrible dios
nifio es cruel. Tenemos en esta zarzuela, por lo tanto, la version méas difundida de Amor,
en la que esta denominacidn es una simple alternativa a la de Cupido.

También ocupa Amor un papel destacado en La parpura de la rosa. De nuevo vemos
dibujado al dios como hijo de Venus, y también irritado ante aquellos que osan no
rendirse a su irresistible influencia. En su planteamiento sigue Calderdn la leyenda de
Adonis tal cual la dejo escrita Ovidio'*. ElI hermoso joven rechaza con violencia el
sentimiento amoroso, pues una mancha de nacimiento (el ser fruto de un incesto) hace
que el amor sea letal para él: ...naci bastardo embrion, / maldecido de mis padres, /'y
con tan gran maldiciéon / como que de un amor muera (1767). Sin embargo, y como es
de esperar, Adonis no puede resistirse a los dardos de Amor, que consigue vencer su
hostilidad y entregarselo a su madre Venus. Una vez alcanzado su triunfo, ya poco
importa que Adonis sucumba a su destino, arrasado por los celos de Marte y las navajas
de un mortifero jabali.

En Fieras afemina Amor volvemos a encontrarnos con una version del dios muy
parecida a la presente en las dos comedias anteriores. Hemos de advertir que las
referencias se hacen como Amor en el cuerpo de las intervenciones, mientras que en la
entrada del personaje el nombre utilizado es Cupido. Obviamente, uno y otro son en
esta comedia términos equivalentes. Desde su inicio aparece un Hércules que
manifiesta, con altanera soberbia, el rechazo que le inspira la condicién femenina vy,
especialmente, el sentimiento de amor hacia la mujer: ¢Es amor mas que una ciega /
tirana, a quien yo doy / las armas con que me venza? / ;Yo he de introducir en mi / otro
yo, que con violencia / mande mas en mi que yo mismo? (2030). El diosecillo, que no
puede soportar semejantes muestras de desprecio, tiene un bien meditado plan: lo
asaeteara con ...el veneno de dos flechas, / haciendo que el oro la obligue a que ame, /'y
el plomo le obligue a que ella aborrezca (2032). Al final, y como cabia esperar, vemos
al fuerte Hércules rendido a la seduccion del amor y cruelmente humillado por el
implacable dios, que lo hace aparecer publicamente en atuendo femenino, la vejacion
mas lacerante que el héroe, de acuerdo con lo que ha sostenido durante toda la comedia,
puede recibir.

113 Ov. Met. | 425-567.
114 Oy, Met. X 503-5509.
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En Ni Amor se libra de amor, Cupido es el nombre que figura en las entradas del
personaje, aunque ello no obsta para que encontremos referencias al mismo dios como
Amor. A lo largo de esta comedia, basada en la hermosisima leyenda de Psique y
Cupido popularizada por Apuleyo™®, el dios se nos muestra en una dimensién mucho
mas espiritual, y cobra un enfoque muy diferente (ya desde la propia fuente clasica) a la
vision mas convencional con que nos hemos encontrado en los dramas precedentes.
Aqui Amor representa un sentimiento puro, casi religioso (no es extrafio que Calderon
hiciera uso de este argumento en dos autos sacramentales), un trasunto de la apetencia
del espiritu humano por encontrarse con su principio creador.

En los autos sacramentales Psiquis y Cupide (Toledo) y Psiquis y Cupido (Madrid), la
vision del mito asume una clave estrictamente religiosa, en la que Amor se convierte en
Cristo y Psiquis en el alma humana. En el auto sacramental, el mito, sometido a una
total recodificacion, pierde buena parte de su ligazén con la fuente clasica. Y no se
necesita forzar ninguna interpretacion, pues el texto es explicito por si s6lo (Bien sabes,
fiera, que no, / que hablan del Amor humano / y soy el Divino yo 369). Es muy
significativo que en la segunda version del auto, la estrenada en Madrid, la referencia no
sea ya a Cupido, sino directamente a Amor, un término mucho maés libre de resonancias
paganas.

En el resto de las composiciones en que aparece mencionado Amor, las referencias son
episddicas y totalmente convencionales, presentando al dios como hijo de Venus y, con
ella, simbolo de los deleites amorosos. Asi lo vemos en ElI mayor encanto, amor
(...selva si, de Amor y Venus, / deleitoso paraiso... 1518); junto a su madre casi forma
una unidad simbdlica en Los tres mayores prodigios, donde los encontramos citados
conjuntamente en referencia al famoso adulterio de la diosa: Que en Marte ofendes
advierte, / a Marte, Venus y Amor (1551). Su arco es casi metonimia de todo su ser,
como podemos comprobar en Fineza contra fineza: ...viendo todos cuéan en vano / el
arco de Amor desprecie... 2104).

B] Amor, como todas las divinidades en que concurren de manera tan intensa el
concepto que representan y la personificacion de ese concepto (hasta en su propia
denominacion), ofrece un desarrollo mitico complejo. Las interferencias entre el
simbolo y quien lo simboliza son permanentes, y se trasladan, como hemos visto, al
tratamiento del personaje en nuestra propia tradicion literaria. Ademas, a ello hay que
sumar el caracter poliédrico de la propia divinidad. En la mitologia griega Eros
comienza designando a una poderosa abstraccion al nivel de los formantes primigenios
del universo. Asi, Hesiodo™® lo convierte en la gran fuerza primordial que ordena los
distintos elementos. Después de citar al Caos y a la Tierra, se hace mencion a Eros, el
mas hermoso entre los dioses inmortales, el que afloja los miembros, y somete en su
pecho la razon y la prudente voluntad. La personificacion mas habitual de Eros
participa de esa misteriosa fuerza, aunque su estampa es ya antropomorfica. Aparece
como hijo y fiel acompafante de Afrodita, algo asi como su brazo ejecutor. Ovidio*’, en
el cuarto libro de los Fastos, reclama la ayuda de Venus, a quien llama madre nutricia
de los dos amores, haciendo alusion a la dicotomia entre Eros y Anteros (representada

15 Apul. Met. IV; V; VI.

18 Hes. Th. 120-122 Nd" "Eowe, 6¢ kdAAlotog év dbavatool Oeoiot, / AvolpeAng, mavtwv te Oewv
MAVTwV T avOpwnwv / dapvatat év otBecot voov kai émidoova BovAnv.

W Qv. Fast. IV 1 ‘dlma, fave’ dixi ‘geminorum mater Amorum’.
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en las flechas doradas y plumbeas del dios). Su estampa de diosecillo antojadizo e
irritable (lasciuus puer), que con el arco y sus magicas flechas somete a su imperio a
dioses y mortales, es tan comin en toda la tradicion literaria occidental que huelga
ejemplificarla con detalle. VValga de muestra, para una descripcion muy plastica de este
modelo, la que hace Ovidio en su narracion del episodio de Apolo y Dafne',
Remitimos también a los articulos dedicados a Anteros y Cupido, asi como,
fundamentalmente, a los personajes que protagonizan las leyendas en las que aparece
Amor (casos de Dafne, Pigmalion, Anajarte, Psiquis, Hércules u otros semejantes). En
cada leyenda cobra Amor una faz distinta, mas enfocada hacia el personaje protagonista
que al propio dios.

C] Tampoco tendria mucho sentido ponerse a rastrear las innumerables apelaciones a
esta divinidad pagana en nuestro Siglo de Oro. En general, como encontramos en Pérez
de Moya' en el articulo dedicado a Venus (pues Amor o Cupido no merecen un
capitulo exclusivo en su obra), se distingue un amor de corte espiritual, puro, y un amor
de naturaleza sensual, libidinoso, y que, en todo caso, tantos amores hay como tantas
Venus. Planteamiento con hondas raices en la tradicion clésica, expresado de manera
profunda y brillante en la oposicion de las dos Afroditas (la Urania y la Pandemos) en
el discurso de Pausanias en El Banquete de Platon'. El dios que lo inspira y el
sentimiento inspirado vienen a coincidir en la misma palabra. Y aunque la presencia de
Amor sea constante en nuestra literatura aurea, no podemos dejar de destacar una
muestra perfecta de la compleja pasion que inspiraron esta divinidad y el sentimiento
que personifica. De manera magistral lo consigue Quevedo® mediante una larga serie
de oximoros en que queda patente la intima contradiccion sufriente del sentimiento
amoroso (Es hielo abrasador, es fuego helado...).

ANAXARETE (Ava&agétn, Anaxarete) Total menciones: 181

ANTEROS / CUPIDO / IFIS / PIGMALION / VENUS

A] Hemos de advertir, antes de nada, que, aunque en el indice escribamos la versién
normalizada del nombre (tal cual hemos hecho con todos los demas), al ser tan
constante la lectura Anajarte en Calderdn (por otra parte, con honda prosapia castellana,
adaptada a las normas de derivacion a nuestra lengua), la mantenemos cuando hacemos
referencia al personaje en la obra calderoniana, aunque optamos por la primera cuando
nos referimos al mito fuera de las paginas de nuestro dramaturgo.

Estamos ante uno de los personajes protagonistas de La fiera, el rayo y la piedra, pero
que no vuelve a aparecer en ninguna otra de las comedias calderonianas objeto de
nuestro estudio. Hace el papel de mujer absolutamente indiferente al amor que por ella
siente Ifis, rey del Epiro, que ha arribado a Trinacria en medio de una terrible
tempestad. Ella es sobrina del rey Argante y prima de Ceéfiro, el tercero de los galanes
masculinos que intervienen en la trama. Como suele ser habitual en Calderon, su actitud

118 Ov. Met. | 452-567.
119 perez DE MoYA, Filosoffa secreta, 111, 5.
120 p| smp. 180c-185b.

121 QuEveDO, Poesfa original completa, 375.
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desdefiosa tiene razones profundas (...pdstuma de mi padre / naci de mi madre muerta
1600). El hecho de perder la soberania del reino que le correspondia como hija del rey,
y que ha de pasar a Céfiro por su condicion masculina, y la animosidad de su tio, hacen
que su vida discurra en una permanente amargura. Al avanzar la comedia, Anajarte se
va a ver implicada en la severa disputa que mantienen Cupido y Anteros para hacer
prevalecer su concepto del amor. La joven, desdefiosa, rechaza sin piedad el amor que
por ella siente Ifis, y el amor correspondido en general, el que propugna Anteros, y
exhibe esa actitud ante el propio dios: Por méas que me persuadas / no he de amar, ni he
de admitir / tu correspondido amor. / Para ser rayo naci (1623). Este desprecio por el
sentimiento amoroso no puede sino acarrear funestas consecuencias (como en nuestras
comedias les sucede también a Adonis, a Narciso, a Procris, a Hércules...). Venus sera
quien dirima el duelo que mantienen sus dos versiones del amor, y mientras hace
humana a la estatua de Prometeo, en razén de la constante devocién mostrada por éste
hacia ella, convierte en piedra a Anajarte, simbolizando asi su excesiva frialdad hacia la
pasidbn amorosa. La propia Anajarte, en sus Ultimas palabras en el trance de su
metamorfosis, es consciente del castigo (No sé, no sé; / sino ya no es que sea venganza /
de Venus, dando a entender / que la que querer no sabe / mas es marmol que mujer
1635).

Calderdn asocia en la comedia, de manera brillante, dos mitos vinculados con la figura
de Venus, y localizados en Chipre (una de las islas consagradas a la diosa) y que
ofrecian la posibilidad de enfrentarse en un planteamiento simétrico: Pigmalién, con su
amor generoso Yy entregado, logra dar vida a una estatua, mientras Anajarte, con su
actitud de rechazo hostil y despectivo hacia el amor, es convertida en piedra. Fuera de
este planteamiento general, nuestro autor se queda con los nombres y con la esencia del
relato, dejando de lado los matices circunstanciales. Ifis es rey de Epiro, y no de
humilde origen, tal cual aparece en Ovidio'®, y no muere en el curso de la comedia,
aunque es el Unico galan que queda sin emparejar. En definitiva, nuestro autor
demuestra una perfecta distancia entre el mantenimiento de la esencia del mito y su
adaptacion a los requerimientos de su plan dramatico. Ademas, engarza de manera
brillante dos mitos a los que sabe encontrar su complementariedad e integrarlos en un
planteamiento mas abstracto, como el que representa la dialéctica dentro del ser humano
entre las dos versiones del amor, la instintiva, irracional y apasionada, frente a la serena
aceptacién del amor correspondido.

B] La fuente de este mito la encontramos otra vez en Ovidio*, donde Ifis aparece como
un joven perdidamente enamorado de Anaxéarete y que, desesperado ante el desdén de la
muchacha, opta por suicidarse. Ella mira con indiferencia pasar por debajo de su
ventana el cortejo funebre, y Venus, colérica por tanto desapego hacia lo que ella
significa, petrifica a la joven. Ovidio introduce el relato como ejemplo de lo que sucede
a los corazones impasibles. Argumento que utiliza Vertumno, disfrazado de anciana,
para tratar de seducir a su amada Pomona.

C] EIl de Anaxarete es un mito muy socorrido en nuestra literatura del Siglo de Oro**,
tal vez por haber quedado acufiado como relato simbdlico de la frialdad e indiferencia

122 Oy, Met. X1V 700 humili de stirpe creatus.
123 Ov. Met. X1V 698-764. Ovidio menciona a la diosa con un indeterminado deus ultor.

124 Un completo rastreo de este mito en nuestras letras hasta la actualidad se puede seguir en los trabajos de Ruiz be
ELVIRA (1996) y CRISTOBAL LOPEZ (1996; 2002).
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en la mujer. La simple mencion de su nombre evoca esa caracteristica, aunque su mito
no haya sido muy desarrollado. Asi la recuerda Tirso de Molina*: Ya yo sé que te has
querido / alzar con el principado / de la crueldad y el olvido / y que cuantos quieren
bien, / una Anajarte alemana en tu severidad ven, / siendo en el nombre Diana / como
en belleza y desdén. Lope de Vega'® también se sirvid de este personaje simbdlico para
expresar insensibilidad y dureza ante la pasion amorosa: Los dos que de aqui se van /
ciegos de tu amor estan; / ti en desdefiarlos, excedes / la condicion de Anajarte, / la
castidad de Lucrecia. Pedro Soto de Rojas'”, por su parte, enfatiza mas, en uno de sus
sonetos, el triste final del personaje mitoldgico, el debido castigo al rechazo femenino:
iOh tQ, tirana, sé veloz, mudable! / Mas, ay, que temo ya de tu tardanza / ver el fin de
Anajarte miserable. Juan de Arguijo'?, por Gltimo, le dedic6 otro soneto, de inspiracién
muy ovidiana, pues se concentra en visualizar el proceso de metamorfosis, aunque no
elude la fria condicion pétrea de la joven: Y al fin la misma piedra que ocupaba /
viviendo el pecho de piedad desnudo / cubrié sus miembros de mortal dureza.

‘ ANDROMEDA (Avdgouédn, Andromeda) ‘ Total menciones: 231

| FAP (103) | PYA (128) |

CAsIOPEA / CEFEO / FINEO / MEDUSA / PERSEO

A] Andromeda tiene un papel protagonista en dos de los dramas mitoldgicos de
Calderdn, aunque en dos formatos y con dos intenciones muy diferentes: la de seducir al
refinado puablico cortesano en la comedia palaciega, y la de transmitir un mensaje
eucaristico en la majestuosa alegoria del auto sacramental. La Andromeda ovidiana se
preserva mucho mas, como es natural, en la comedia que en el auto, por obvias razones
de adaptacion a uno y otro género literario. La comedia traza con mucha precision los
contornos esenciales de la leyenda antigua, y nuestra heroina no deja de ser la misma
que cantaron los poetas griegos y latinos, mientras que en el auto sacramental el espiritu
del mito griego, pese al esfuerzo del autor por mantenerlo, se ve abducido por el
mensaje litargico en que Andromeda no es otra cosa que un Vvistoso y accidental
atuendo del alma humana.

En Fortunas de Andromeda y Perseo, Andromeda tarda en salir a escena, pues la
comedia centra su primer acto en el progresivo reconocimiento que Perseo hace de su
noble condicién, pues es presentado al principio en traje de villano como nieto de un
humilde labriego. Solo al final de este acto aparece Andromeda en una vision que tiene
el héroe en la gruta de Morfeo, donde sufre una ensofiacion que le revela entre brumas
su origen y su destino. En el segundo acto, Fineo (al que Calderdn nos presenta como
primo de Andromeda) cuenta la historia de la hermosa joven, y como un pecado de
soberbia de su madre, Casiopea, que alarde6 de la hermosura de su hija ante las
Nereides como superior a la de Venus, ha irritado tanto a la diosa que Nereo ha hecho
salir del mar a un espantoso monstruo que devasta su pais, Trinacria. Fineo viene a
suplicar ante el templo de Jupiter un remedio para esta calamidad, y la conclusion del
oraculo es que «ofrecida al monstruo muera / Andrémeda» (1657). A pesar de este

125 TiRso DE MOLINA, El celoso prudente, 128-135.

126 | opE DE VEGA, El perro del hortelano, 1593-1597.

127 5510 DE ROIAS, Obras de D. Pedro Soto de Rojas, p. 46.
128 ARGUIJO, Obra poética, XXI, 12-15.
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terrible vaticinio, Fineo no puede ocultar el amor que siente por su prima, y cuando se
encuentra con Perseo y Andrémeda en Trinacria, Discordia (a instancias de Juno, airada
por la enésima infidelidad de su marido y dispuesta a no permitir que se consumen las
fortunas a que estd llamado Perseo) enfrenta a los dos jovenes. Fineo, cada vez mas
atormentado por los celos, confia al rey de Trinacria el oraculo y cémo la muerte de
Andrémeda es la Unica salvacion para su reino. Asi que mientras Perseo se enfrenta con
Medusa en Africa, Fineo trata de consumar su despechado plan en Trinacria: al frente
de una comitiva lleva a Andromeda, vestida de luto, al sacrificio y entrega a la joven a
las Nereides. En este momento es cuando Andromeda cobra un papel més activo,
protestando con muy bien fundados argumentos la injusticia de su muerte. Sin embargo,
su exhibicion oratoria no consigue ningun efecto, y las Nereides la encadenan desnuda a
un escollo a merced del mortifero cetaceo. Justo entonces aparece Perseo a lomos de
Pégaso, en el instante en que el monstruo iba a acometer a la princesa. Este valeroso
acto desencadena el final feliz de la comedia, las fortunas de los jévenes amantes, pues
Lidoro anuncia publicamente la verdadera identidad de Perseo y el rey le ofrece la mano
de su hermosa hija. Faltaba solamente castigar la actitud innoble de Fineo, que es
abatido de un flechazo por Lidoro cuando el primero trataba, empujado por los celos, de
matar a Perseo. Saldadas las cuentas, y resignada Juno, la comedia acaba con la
definitiva exaltacion de Perseo por su padre, JUpiter, que aparece en escena para
reconocer y glorificar a su hijo.

La comedia, como no es infrecuente en la tradicion dramatica espafiola de la época,
tiene una versién a lo divino, un auto sacramental titulado Andromeda y Perseo. En esta
obra, como era de esperar, el personaje mitico se presenta estrictamente condicionado
por el mensaje alegorico y salvifico que transmite este tipo de composicion. Andrdmeda
no es sino el envoltorio erudito en que se trasmuta el alma humana, que vive feliz en un
jardin (el paraiso), donde es agasajada por las virtudes y por los cuatro elementos.
Acorde con el espiritu del mito, se jacta de ser mas hermosa que los cielos. EI monstruo
marino pasa a representar al demonio, que quiere llevarse el alma consigo, y que
también asume la personalidad de Fineo, el malvado pretendiente de la joven. Medusa
sera la serpiente que ofrece la tentacion al alma humana en el arbol del bien y del mal.
De una primera tentacion la libra la aparicion de Perseo, representacion de Jesucristo,
que no puede evitar que en una segunda acometida, Medusa, la serpiente del paraiso,
consiga que Andromeda caiga en la tentacion. Consumada ésta, todo lo que antes era
placido y apacible se convierte en un escenario de arrepentimiento, dolor y amenaza,
con la expulsién del jardin por un angel de Dios en forma de Mercurio. Perseo, con
todo, se apiada de ella y cuando va a ser entregada a Fineo (que ha abandonado su
disfraz humano para presentarse como terrible monstruo marino), aparece dispuesto a
luchar con él, amparado en su escudo, en el que lleva la cabeza de Medusa. En la
mistica lid (como tan acertadamente la denomina Calder6n) Perseo vence al monstruo,
pero es herido de muerte por éste, y solicita a Andromeda en matrimonio justo antes de
morir, redimiendo con este acto al alma humana.

B] Ovidio, que relata el mito con gran exhaustividad'®, fue sin duda la inspiracion
clasica de Calderdn al modelar este personaje, fuente que siguié con gran fidelidad en la
comedia. El auto, como sucede en otras ocasiones, se alimenta de la comedia, que ya ha
dramatizado el material mitologico, y ahora debe adaptarlo al lenguaje de la alegoria
cristiana. So6lo fragmentos quedan de la Andromeda de Euripides, y de las tragedias

125 Oy, Met. IV 604-803; \V 1-249.
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homdnimas de Séfocles y Licofron, la mera referencia a su titulo. La modificacion més
importante que hace Calderon sobre la fuente ovidiana es prescindir en la comedia del
episodio de las bodas de Perseo y la violenta irrupcién en las mismas de Fineo,
reclamando a Andromeda como su prometida, y la posterior batalla descrita con detalle
por el poeta de Sulmona. Mal encaje tendria en la comedia la presentacion de toda una
batalla, que Calderdn reduce a una oposicién directa entre los personajes.

C] En el cultivo de este personaje en la literatura espafiola’ destaca Lope de Vega, a
quien le interesd6 mucho todo el ciclo mitoldgico, pues compuso una obra teatral en tres
actos™ (La fabula de Perseo o La bella Andrémeda, de 1613) y un largo poema en
noventa y ocho octavas reales fechado en 1621, La Andrémeda'®, una de las cuatro
fabulas mitoldgicas que El Fénix se animd a componer estimulado sin duda por el
enorme impacto del Polifemo de Gongora. En ambas demuestra el prolifico dramaturgo
su interés por la mitologia grecorromana, aunque es mucho mas fiel al relato ovidiano la
segunda que la primera, mas sometida a exigencias draméticas. Una de éstas hace que la
joven se muestre como una rendida enamorada: jAy, valeroso Perseo, / tu esclava
puedes llamarme! / Atame en cadenas tuyas / como déstas me desates. La Andromeda
comienza con el cautiverio de Danae y recorre el mismo desarrollo mitico que ofrece la
comedia calderoniana. Ademas de estas dos obras extensas, tiene un famoso soneto
dedicado a este mismo personaje (Atada al mar Andréomeda lloraba...)"*. Mas adelante
vuelven sobre este motivo Juan de Arguijo®® en uno de sus muchos sonetos de
inspiracion mitoldgica (Expuesta en firme escollo al mar insano... ) y el Conde de
Villamediana, en el enorme friso mitolégico que dibuja en su Faetén'®, al describir la
escultura y pintura de las mansiones de Helio, los Regia Solis de Ovidio.

| ANFITRITE (Auduroitn, Amphitrite) Total menciones: 4

| MEA(@) | FRP() | HSF(@) |

NEPTUNO

A] La ilustre nereide, esposa de Neptuno y diosa de los mares, es mencionada dos veces
en ElI mayor encanto, amor, al final de la obra, en un mero alarde de erudicién
mitoldgica. Ulises, cuando ya se siente a salvo de Circe, alejandose de su isla en un
esquife, presume ante la hermosa hechicera de haber salido, con el auxilio de su razon,
libre de los peligros que la pasion amorosa le habia tendido (Del mayor encanto, amor, /
la razén me saco libre, / trasladando esos palacios / a los campos de Anfitrite 1543).
Anfitrite no es sino un sinénimo erudito de la palabra mar. Unos versos mas adelante
aparece la ninfa Galatea serenando las olas tras el cataclismo que ha provocado el
desplome de los palacios de Circe, y cuenta como, agradecida a Ulises por haberla
vengado de Polifemo, ha pedido a Neptuno y Anfitrite que aplaquen el mar para facilitar
la navegacion del héroe griego (y pidiendo a las deidades / de Neptuno y Anfitrite / que

1% pisponemos de un exhaustivo recorrido por las fuentes clasicas de este mito y su cultivo en la literatura espafiola
en VICENTE CRISTOBAL (1989).

31| opE DE VEGA, La fabula de Perseo o La bella Andrémeda, 2717-2720.
132 | ope DE VEGA, La Filomena, Andrémeda (pp. 726-748).

133 | opE DE VEGA, Rimas, 86.
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serenasen los mares... 1544). En La fiera, el rayo y la piedra la alusion a la diosa
marina tiene la misma funcionalidad que en la comedia anterior, cuando Anajarte
conmina a Ifis a que se vaya de su lado (Pues tu esquife esta en la playa, / vuelve a
cortar, vuelve a abrir / las espumas de Anfitrite... 1621). Por ultimo, en EI hijo del Sol,
Faetdn, la mencion a Anfitrite consiste en una simple identificacion genealdgica que se
hace de Tetis al comienzo de la comedia, en la que Anfitrite aparece nombrada como
esposa de Neptuno y madre de Tetis (De que Tetis, hija bella / de Anfitrite... 1863).

A la vista de los ejemplos observados, podemos afirmar que la alusion a Anfitrite no es
méas que una exhibicién erudita que sirve para distanciar el poema a una esfera de
refinamiento y distincion, y que, ademas, contribuye a enriquecer la atmosfera
mitoldgica con aportaciones fuera del tronco de las leyendas. Anfitrite (o las espumas
de Anfitrite) es una manera elegante de referirse al mar, muy oportuna en un contexto
mitoldgico. Y en sus precisiones genealdgicas, nos volvemos a encontrar al Calderén
gue maneja la mitologia como una pincelada de sabor antiguo, de la que no importa
demasiado la finura de su trazo.

B] Y es que la genealogia que nos presenta a Tetis como hija de Anfitrite no es
reconocida en ninguna fuente antigua, pues, en todo caso, la esposa de Neptuno es una
oceanide, hija de la titanide Tetis (Biblioteca de Apolodoro™), o su hermana (Biblioteca
de Apolodoro®™ y Hesiodo'*®), pues también aparece una Anfitrite como hija de Nereo.
Por otra parte, Anfitrite es una divinidad de poco desarrollo literario en la mitologia
grecorromana, y para el uso que le da Calderdn basta con su transmisién como un lugar
comun ya desde la Antigliedad sin que sea necesaria mayor alegacion de fuentes.

C] El mismo uso sinonimico que aplica Calderon a Anfitrite lo encontramos en otros
contemporaneos suyos. Bastenos citar un ejemplo en un soneto de Lope de Vega'
dedicado a Jason, en el que Anfitrite y el mar son la misma cosa: ...Y aunque Anfitrite
airada se consuma, / dividen el cristal sus ninfas bellas,...

‘ ANTEO (Avtaiog, Antaeus) Total menciones: 62

CIBELES / HERCULES / YOLE

A] Conviene aclarar, antes de nada, que en este epigrafe s6lo hemos valorado al
personaje que tiene correspondencia en la tradicion mitolégica, pues Calderon utilizé el
nombre de Anteo como comodin de resonancias miticas para denominar a personajes
gue nada tienen que ver con la figura mitoldgica. Asi tenemos a un Anteo que aparece
como compafiero de Ulises en El golfo de las Sirenas, otro como pastor en El Laurel de
Apolo; también es pastor, entregado a la caza, un Anteo en Eco y Narciso, y otro mas
figura como anciano en la segunda parte de La hija del aire. Por ultimo, en La fiera, el
rayo y la piedra, Calderdn utiliza de nuevo este nombre sin relacion con la leyenda
mitica, atribuyéndoselo al padre de Irifile que, como ella, aparece en escena en habito

1% Apollod. 12 2.

137 pApollod. 12 6.

138 Hes. Th. 240-244.

39| opE DE VEGA, Rimas, 84, 5-6.
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montaraz. Ninguno de ellos, obviamente, guardan relacion alguna con el gigante
primordial de la mitologia grecorromana.

Si que responde a ese perfil el Anteo de Féminas afemina Amor, donde es presentado
como hijo de Cibeles (divinidad primigenia, la madre tierra de los frigios, asimilada
unas veces con Gea y otras con la titanide Rea), y estd inscrito en el trabajo que
emprende Hércules en procura de las manzanas de oro del Jardin de las Hespérides. La
cualidad mas relevante de Anteo, un asilvestrado gigante en la tradicion mitoldgica, es
la fuerza descomunal que le transmite el contacto con su madre, la Tierra, entendida
como principio nutriente y vegetativo. Hércules solo sera capaz de vencerlo al evitar ese
contacto elevandolo con su portentoso abrazo. Sintomética de esta concepcion del
personaje es su presentacion en la comedia como ...un desvanecido joven / de quien ni
padre ni patria / se sabe, pues solo ser / de la tierra hijo le ensalza... (2039).

El tratamiento que de él hace Calderon es paradigmatico de la tension entre el respeto a
la tradicion mitica heredada y su instrumentalizacion como elemento de un género
literario de otra época con sus reglas y fines particulares. Asi, nuestro dramaturgo
desnaturaliza en gran medida al personaje mitologico, pues lo convierte en un general al
servicio de un tal Aristeo, rey de Tesalia (que tampoco tiene mucho que ver con el hijo
de la ninfa Cirene) y rival amoroso de Hércules por los favores de Yole; pero su instinto
dramético y su erudicion mitoldgica le hacen conservar algunos de los rasgos mas
relevantes de su leyenda. Calderon respeta el poderoso significado teldrico del mito
antiguo, aunque se ve obligado a realizar las variaciones a que le obliga el molde
dramatico con que él trabaja, resultando una dificil sintesis entre la corriente ancestral
del mito y una sofisticada creacion literaria muy posterior. Asi, su condicion de general
del ejército y el amor que siente por Yole (fuerzas que hace Calderdn al mito para
ensamblar las piezas de su comedia) humanizan al personaje, que extrema la distancia
con su antiguo modelo al asumir el perfil de enamorado galante de la comedia espafiola
de la época. Sin embargo, en la lucha entre Anteo y Hércules vuelve a asomar con
intensidad la fascinacién de la vieja leyenda rompiendo, incluso, algun elemental
principio de verosimilitud: Hércules sélo puede vencer a Anteo separandolo de la fuerza
umbilical que presta a su rival su madre Cibeles. También se respeta la tradicion antigua
en la ubicaciéon del episodio, Libia, y el contexto histérico del mismo, el viaje de
Hércules hacia el Jardin de las Hespérides en uno de sus célebres trabajos.

B] En Biblioteca de Apolodoro'® Anteo es rey de Libia e hijo de Posidon, y funda su
poder en el vigor que le transmitia la tierra. Pindaro** hace también una alusion
tangencial al salvajismo de Anteo, que cubria el templo de Posidon con craneos de
extranjeros. Pero el precedente clasico mas interesante es la atencion que al episodio
dedica Lucano'?, quien hace una demorada y sumamente plastica descripcion del
combate entre Anteo y Hércules, y que justifica que se conociera a las tierras de Libia
con el sobrenombre de reinos de Anteo (Antaei regna). Ovidio tan s6lo lo menciona
muy de pasada, aunque en boca de Hércules, cuando el héroe repasa sus grandes
hazafas antes de morir, destacando la fuerza que le comunicaba al gigante su poderosa
madre Tierra.

140 Apollod. 115 30.
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143 Ov. Met. IX 184-185.

72



C] En el caso de este personaje mitoldgico nos inclinamos a pensar que Calderén pudo
tener presente a Pérez de Moya en su narracion. El bachiller jienense dedicé un
capitulo al enfrentamiento entre Hércules y Anteo, cuya descripcion del mito se
aproxima mucho a la version calderoniana, aungue ningun rastro tengamos en nuestro
dramaturgo de su interpretacion (sentido moral), que considera a Anteo la
representacion del instinto carnal, y a Hércules el varon virtuoso que trata de
sobreponerse a este deseo. El episodio de la lucha de Anteo y Heércules era bien
conocido en época de Calderon. Asi lo acredita Juan de Arguijo™ en un soneto que, a la
manera ovidiana, pone en boca del propio Hércules la celebracion de sus grandes
hazafias: ...no estorbaron mi intento generoso, / ni le valio caer al fuerte Anteo.

‘ ANTEROS (Avtéows, Anteros) Total menciones: 58

| FRP(57) | FCF(1) |

AMOR / CuPIDO / VENUS

A] Anteros es casi un concepto mas filosoéfico que mitoldgico. Ya desde su etimologia
se presenta como el enveés ideoldgico de Eros o Cupido. Supone el otro amor, distinto
de la arrebatadora pulsion instintiva que vence a la razén, la poderosa divinidad
primordial que, s6lo posterior a la tierra en su origen, somete, penetrando en su
corazon, el pensamiento y la voluntad consciente de todos los dioses y hombres™,

En Fineza contra fineza, la referencia a Anteros es puramente circunstancial. Anfién,
que se proclama hijo de Actedn y por ello esta empefiado en suprimir el culto a Diana,
tras invadir Tesalia insta a las sacerdotisas de la diosa cazadora a que cambien su culto
por el de Venus. Y para que el cambio no les resulte tan brusco, utiliza el nombre de
Anteros para destacar la parte mas apacible de la diosa chipriota: ...que tampoco / soy
tan barbaro que intente / que los deleites de Venus / sean no dignos deleites, / pues si es
madre de Cupido, / también de Anteros prudente (2104).

Esa faceta mas espiritual y equilibrada del amor es la que representa Anteros, de manera
mucho mas desarrollada, en La fiera, el rayo y la piedra, donde la dialéctica entre las
dos visiones del amor es el tema esencial de la obra. De hecho, la comedia parece mas
un certamen de ideas entre dos visiones del sentimiento amoroso que un argumento
dramético. En ella Anteros significa el amor correspondido, que se manifiesta de una
manera serena y apacible, frente a Cupido, la version arrebatada, impulsiva, violenta y
no correspondida de la pasion amorosa. Ya desde la propia etimologia del término,
segun hemos visto, que lo opone como idea contraria a Eros, la denominacion mas
fisica del amor, queda clara la dualidad de ideas que representan las dos caras del
sentimiento amoroso. La comedia se inicia con unos portentos naturales (eclipse y
tormenta) que anuncian el nacimiento de Cupido, y las desgracias que de €l se derivaran
(las Parcas interpretan estos prodigios como dolores de parto han sido, / con que ha
nacido a la tierra / su mayor ruina 1597). El dios recién nacido pronto se enzarza en
una pendencia con su hermano Anteros, que se ve obligado a huir a la esfera celeste de

144 perez DE MovA, Filosofia Secreta, 1V, 8.
15 ArRGUIIO, Obra poética, XLIX, 7-8.
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Diana y desde alli tratar de aplacar la influencia del violento Cupido (En la superior
esfera / de Diana; pues que ya / no puede sufrir la tierra / el correspondido amor, / al
cielo es bien que trascienda / de la luna, desde donde / deshaga tus influencias 1598),
lo cual constituye un claro simbolismo de la espiritualizacion del otro amor. De esta
manera, el imperio en la tierra del amor correspondido se ve desplazado
provisionalmente por el amor pasional. Cupido obtiene de los Ciclopes sus famosas
armas, con las que causa efectos devastadores en los humanos, efectos que trata de
paliar Anteros con un dardo otorgado por Diana. La dura pugna entre estas dos
poderosas deidades se establece en las relaciones de los personajes humanos de la
comedia (Pigmalion, Céfiro e Ifis como representantes masculinos, e Irifile, Anajarte y
la estatua vivificada de Pigmalién, en el lado femenino). Aunque en un principio parece
prevalecer Cupido, pues Irifile se muestra esquiva y desdefiosa, la estatua no habla y
Anajarte es la viva representacion del desdén), segun avanza la comedia, las dos
primeras van suavizando su caracter ante los requerimientos de sus amantes, y la tercera
es severamente castigada por su aspereza y rechazo del amor. Al final es Venus, madre
de ambos, quien dictamina la victoria para Anteros, y el fin de la comedia es una
exaltacion del amor correspondido (jMuera, muera, el amor vendado y ciego! / jViva el
correspondido Amor perfecto! 1636). Hasta el propio Cupido reconoce su derrota.

B] Anteros es un personaje con muy escaso desarrollo dentro de la mitologia
grecorromana. Al tratarse de una idea filoséfica méas que de una persona mitoldgica, no
es casualidad que la fuente mas importante que lo trata en la literatura antigua sea
Platon'”. El filésofo alude a esta divinidad como una suerte de tierna afioranza (muy
poco sensual, por cierto) de la persona amada. Pausanias*® cuenta en el primer libro de
su periplo geografico, a proposito de un altar dedicado a Anteros, la historia del amor
entre Meles y Timagoras, en demostracion del cual el segundo se lanz6 voluntariamente
por un precipicio y murio, de donde se desarroll6 un culto a Anteros como la conciencia
vengadora de Timagoras. Por otros autores sabemos que la idea de Anteros fue
sometida a la personificacion propia de la mitologia clasica, apareciendo como hijo de
Marte y Venus, y por lo tanto hermano de madre de Cupido, aunque no de padre, pues a
Cupido se le hace hijo de Mercurio. Ovidio™®, por su parte, habla en los Fastos de
ambos como hermanos gemelos hijos de Venus. Esta nocion espiritualizada de Anteros
se va desarrollando cada vez mas, en el transito del mito a la sensibilidad cristiana. Ya
en época renacentista lo encontramos claramente establecido, por ejemplo, en Alciato™":
Anteros: Amor a la virtud que vence cualquier otro deseo. En esta descripcion va
tomando cuerpo la concepcion de un amor mas espiritual, mas puro, que se sobrepone
sobre una vision instintiva y pasional del amor, representada por Cupido-Eros.

C] La vision de Anteros que nos ofrece Calderon es la candnica en su época, como
podemos comprobar en Lope de Vega, a quien atrajo mucho este motivo. Prueba de ello
la tenemos en La Arcadia™": Venus no sé si a Marte o a Vulcano / llamo para este efeto;
en fin se cuenta / que dio a Cupido otro Cupido hermano. / Anteros se llamd, que
representa / un reciproco amor de voluntades, / que amor pagado con amor se

17 p], Phdr. 225d.

148 paus. 130, 1.
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aumenta; y atn de manera mas explicita en La Circe™: Amaba Circe a Ulises; no tenia
/ correspondencia Amor, faltaba Anteros, / sin quien poco se aumenta, aunque se cria, /
sin pasar de los términos primeros. Hace alusion el Fénix a otra tradicion relativa a los
dos hermanos, segun la cual Venus concibié a Anteros, por consejo de Metis, para que
Cupido creciera. Y asi sucedia mientras Anteros estaba a su lado, pero volvia a ser nifio
cuando éste se apartaba, queriendo simbolizar con ello que el amor medra sélo cuando
es correspondido.

APOLO (AméAAwv, Apollo) | Total menciones: 440 |

MEA (1) | TMP (4) HDA (3) FAP (1) | LDA(139) | HSF (21)
EYN (1) | AYC(200) | ALA (4) FAM (9) | EDP (50) PCT (1)
ESP (4) EDO (2)

CaLioPE / CLIMENE / DAENE / FAETON / FEBO / MUSAS / SoL

A] Como cabia esperar, Apolo, una de las méas importantes divinidades del pantedn
grecorromano, y también una de las que mas fortuna tuvieron en su transmision literaria
posterior, estd muy bien representado en Calderdn, pues aparece en once comedias y un
auto sacramental. En tres de ellas tiene un papel protagonista ya desde el titulo (Apolo y
Climene, El hijo del Sol, Faeton y El Laurel de Apolo), y en otra una presencia muy
relevante (La estatua de Prometeo). Hay que advertir, ademas, que Apolo estaba
totalmente asociado al sol en la cultura mitologica de Calderén, asumiendo por
completo la identidad del titan en obras como El hijo del Sol, Faeton.

En Apolo y Climene Calderén somete a la figura del dios a dos ideas fundamentales:
por una parte lo humaniza, llevando a las Gltimas consecuencias el mito clasico, que tan
solo nos habla de un castigo provisional en el que Jupiter rebaja al dios a la condicién
humana y lo hace pastor de los rebafios de Admeto. Calderdn explota esta humanizacion
del dios hasta el punto de que, dominado por su amor hacia Climene, esté dispuesto a
deponer su condicion divina (...que mas quiero / dejar de ser astro noble, / que dejar de
ser atento / y fino amante. Climene, / mi bien, mi gloria, mi cielo, / ;como me has
dejado solo / la eternidad de un momento? 1858). Pero, por otro lado, como esta
subversion al orden natural de las cosas es imposible, nuestro dramaturgo la compensa
haciendo prevalecer sobre estas debilidades humanas los dictados del hado y la
imperturbabilidad de la estructura social (extrapolada en la comedia a la esfera divina),
de manera que Apolo termina por reasumir su naturaleza celeste. Para un desarrollo mas
demorado del argumento de la comedia, cf. Climene.

El hijo del Sol, Faetdn es una suerte de continuacion de la comedia anterior, como se
anuncia en aquella de manera explicita: Eso / dira en la segunda parte / el infausto
nacimiento / de Faeton, hijo de Apolo (1860). Ya no tenemos rastro alguno del Apolo
humano de la obra precedente, sino que en ésta contemplamos al dios lejano y
majestuoso, sincretizado con el Helio astral del mito clasico (Y ya rasgando los certleos
velos, / coluros ilustrando y paralelos / en regio solio en que a dormir declina, / el sol
hacia el zodiaco camina, / en cuya faja bella / la senda de la ecliptica es su huella
1895). Apolo se presenta entronizado como una entidad divina inmutable, el Sol, a la

152 opE DE VEGA, La Circe, 11, 129-132.

75



gue acude Faeton avido de conocer su identidad y saciar su soberbia ansia de grandeza.
Interesante es reparar en su impunidad, pues aunque él es el culpable de haber
mancillado los votos que Climene debia a Diana con el nacimiento de Faeton, su
dignidad hace que el castigo que no se puede ejecutar en él derive a su hijo. Por lo
demas, Calderon sigue la leyenda clésica cuando Apolo promete por la laguna Estigia
conceder el don que le solicite Faetdn, y no tiene mas remedio que dejarle gobernar su
portentoso carro, a pesar de conocer el fatal desenlace que le espera (...la ardiente luz
de tantos / desmandados rayos rojos / montes y mares abrasa 1901).

En El Laurel de Apolo Calderdn dramatiza una leyenda independiente de la anterior, la
conversion de Dafne en laurel ante el acoso del dios. EI amor de éste por la ninfa lo
provoca Cupido, molesto ante los desaires del gran dios flechero (Tu peligro recela; /
que no es trofeo / tan gran monstruo de un nifio / desnudo y ciego 1748), que compite
con él y con su madre Venus en la caza de una fiera. Apolo logra abatir al monstruo y el
pueblo lo festeja, lo cual irrita ain mas al terrible diosecillo alado. Este lanza sobre la
ninfa y sobre Apolo sus infalibles saetas (...vuelen / invisibles flechas, que uno / apague
lo que otra enciende 1755). Las flechas causan su efecto, y Apolo persigue ebrio de
amor a Dafne, mientras ésta lo rechaza, suplicando a los dioses y a su padre Peneo ser
convertida en laurel. Consumada la metamorfosis, Apolo se consolara adornando a este
arbol con una serie de atributos, entre otros, ser simbolo de la victoria (... y para que
mas se aumente / su honor, con él sus victorias / han de coronar los reyes 1762).

En La estatua de Prometeo Apolo aparece investido de toda su majestad divina,
asumiendo el papel de arbitro que dirime las querellas humanas que sostienen Prometeo
y Epimeteo, y que se proyectan en la esfera divina a sus respectivas diosas protectoras
(Minerva y Palas). Prometeo ha engafiado al dios al coger uno de sus rayos y dar vida
con él a su estatua, en un intolerable sabotaje a la jerarquia natural. Apolo, aunque en un
principio se muestra airado por el hurto y mal uso de su rayo, al final, apareciendo como
deus ex machina, resolvera el nudo draméatico deshaciendo el hechizo de Discordia e
indultando a Prometeo del terrible castigo al que ésta le habia condenado. La comedia
acaba con una exaltacion del dios (Ya, pues, que a Apolo debemos / la paz, en su
adoracion / dediquemos este dia 2097).

En las demés comedias, donde la mencion a Apolo es incidental, se alude a él de manera
muy estereotipada de tres formas: una, ya comentada, en su condicion de
personificacion divina del sol; otra, como el dios inspirador del talento artistico y, en
particular, de la poesia; y una tercera relacionada con el célebre episodio de su frustrado
amor por Dafne. Volvemos a encontrar a Apolo como nombre propio del Sol en El
mayor encanto, Amor, donde Circe, en el brindis con que pretende hacer beber a Ulises
su magica pdécima, repasa los atributos de los dioses otorgando a Apolo el esplendor
(1514). En Los tres mayores prodigios tambien se hace alusion al dios en un pasaje de
ecos gongorinos que lo relaciona con los rayos del sol y su brillo. Friso cuenta su
fantéstico vuelo, cuando los dioses trajeron a su madre en una nube que... desplegd las
rubias hojas, / de cuyos senos Apolo / llovio luces rayo a rayo, / nevo rosas copo a copo
(1550).

La faceta del dios como guia de las Musas e inspirador de la poesia es otra de las que
aparece en Calderén. Asi lo tenemos mencionado en Fieras afemina Amor, donde
Hércules recuerda el honor que le ha hecho Apolo: a quien dio / en premio de sus
hazafias / la alcaidia del Parnaso / Apolo, de quien es guarda (2039). También se
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considera en esta comedia a esta divinidad como padre de las Musas (Sagradas hijas de
Apolo 2048). En La estatua de Prometeo se vuelve a insistir en esta faceta de Apolo
como dios de la poesia, cuando el titdn repasa sus vastos conocimientos, refiriéndose a
la distribucién de las competencias entre los distintos dioses: dando... a Apolo ninfas y
musas... (2069).

Relacionado con el episodio de Dafne, ademas de en El laurel de Apolo, en que este
mito es el eje argumental, volvemos a encontrar al dios en Fieras afemina Amor, donde
Hesperia, al mencionar los extremos a que el amor ha hecho llegar a dioses y héroes de
la mitologia, asi como a personajes ilustres de la Antigledad, cita como ejemplo
paradigmatico a Apolo, amando a un laurel (2056). En Ni amor se libra de amor la
criada Flora considera que Psiquis sospecha que quien la visita es un dios (en referencia
a Cupido) ...bien como | por Endimién Diana, / por Dafne Apolo, por Leda / Jupiter...
(1969), consolidando la aventura amorosa de Apolo como una de las relaciones
paradigmaticas entre una divinidad y un mortal.

Otras veces, la mencidn en la comedia es una simple exclamacion que ayuda a crear una
atmosfera clasica, como en Amado y aborrecido, jCuerpo de Apolo! (1696). Expresién
que se torna aln més castiza en La hija del aire: jCuerpo de Apolo conmigo, / y cudl
anda alli el estruendo! (786).

Soélo dos de nuestros autos sacramentales contienen referencias a este dios, de manera
también muy circunstancial, siguiendo un patrén parecido al de las comedias, aunque
con un interesante matiz adicional, pues el dios aparece como representante de la
gentilidad. Asi lo invoca Idolatria en Psiquis y Cupido (Toledo) cuando contempla a la
Fe: Inmenso Apolo, ¢qué creo? (358). En EI Sacro Parnaso, sin embargo, Apolo ocupa
un papel més relevante, y sera progresivamente cristianizado, pues comienza siendo
aludido como dios pagano cuando la Fe hace repaso a la vision del mundo que tiene la
Gentilidad: ...en tus dioses lo repartes / dando... / a Venus y Apolo el fuego (779). Sin
embargo, la mencion al dios valdra para designar al mismo Jesucristo como verdadero
Apolo, incluso referido en primera persona: Yo, del verdadero Apolo / luz de luz (796),
utilizando para ello la faz mitica de Apolo mas a propésito, la del gran astro solar. Por
ultimo, Apolo aparece en la primera version de El divino Orfeo como padre del musico,
tenido de la musa Caliope: Este pues / hijo es de Apolo, aquel Dios / que con la luz de
su lumbre / no hay esfera que no alumbre... (1824). Y Orfeo invoca en otro pasaje a su
padre Apolo, que no es otra cosa que Dios: ...y sélo / hablaré a mi padre Apolo; / luz
bella, de quien naci / luz también (1831).

B] En cuanto a las fuentes miticas que maneja Calderdn, Ovidio y sus Metamorfosis
aparecen como la principal inspiracion para las comedias en las que el dios tiene un
papel protagonista. ElI mito que lo relaciona con Climene y Faeton, es decir, en el que
aparece identificado con Helio, lo tenemos descrito con detalle por el poeta romano en
su magna obra™. Y en la misma aparece también el Apolo que se enamora de Dafne y
la acosa hasta su mutacién en laurel**, relato contado con tal plasticidad que fue germen
de una interminable secuela de obras literarias y artisticas.

158 Ov. Met. | 747-779; 11 1-401.
1% Ov. Met. | 452-567.
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C] Una persona de la formacion cultural de Calderdn y de su nivel social hubo de tener
un facil acceso tanto a la version original en latin como a las diversas traducciones, en
espafiol y en italiano, de la gran obra de Ovidio. Con todo, la dedicacion de los
mitografos medievales y renacentistas al dios flechero es tanta, que Calderon tuvo
maltiples caminos para alimentar su inspiracion. Significativa a este respecto es la
demorada atencion que le dedica Juan Pérez de Moya™®, en quien la identidad entre el
dios y el astro es absoluta, como ya advierte desde un principio: Aunque Sol y Apolo
vienen a ser nombres de una misma cosa... La figura de Apolo es una de las mas
relevantes en los tratados mitolégicos medievales y renacentistas. Sélo algunas
pinceladas procede dar de algo tan notorio como la presencia del antiguo dios
grecorromano en nuestras letras aureas. Por su celebridad, es forzoso mencionar el
soneto con que Garcilaso de la Vega™® recre6 el episodio de Dafne, que volvio a tratar
en la tercera de sus eglogas, donde dedica tres octavas a describir el dibujo alusivo a
este suceso que tejen con hilo de oro tres ninfas del Tajo. Tema al que también atiende
Quevedo™, pero en version burlesca, en el soneto A Apolo persiguiendo a Dafne
(Bermejazo platero de las cumbres...). La version de Apolo y el Parnaso como patrones
de la inspiracion clasica se aprecia en los titulos de las obras de Luis Alfonso de
Carballo (EI cisne de Apolo), de Miguel de Cervantes (El viaje al Parnaso) y de Lope
de Vega (El laurel de Apolo) que pretenden sentar una suerte de canon entre los poetas
de su época. Por otra parte, es interesante destacar la asimilacion cristiana del dios
pagano, que encontramos totalmente asumida en fray Luis de Ledn™®, en versos como
los dedicados a Felipe Ruiz: ...y entre las nubes mueve / su carro Dios, ligero y
reluciente.

| APSIRTO (Augtoc, Apsyrtus) Total menciones: 14

EETES/ JASON / MEDEA

A] Con una forma mas alejada del original griego de lo que nos encontramos
habitualmente en Calderdn, Absinto, aparece designado el hermano de Medea en la
primera jornada de Los tres mayores prodigios, dedicada a la conquista del vellocino de
oro por parte de Jasén. En esta comedia, Absinto acompafa al rey, su padre, en el
recibimiento que se hace a Friso, cuando éste, que ha llegado a Colco salvando
milagrosamente la vida, acude al templo de Marte a ofrecer el despojo del prodigioso
carnero sobre el que ha volado hasta alli. Absinto es quien cuenta cémo el dios en
persona aceptd el don de Friso, y la temible custodia que Marte le ha puesto al
vellocino. Més tarde, contempla junto a su padre la llegada de la nave Argo y sus
heroicos tripulantes encabezados por Jason, a quien recibe hospitalariamente: En hora
felice vengas, / donde mi valor te sirva / en todo cuanto se ofrezca (1555). El joven
suponia en un principio que la nave portaba un ejército enviado por Marte para atacar a
su hermana Medea, que se resiste a aceptar que el don no se le haya tributado a ella, que
se considera con mas merecimientos que el propio dios. Absinto reconviene la actitud

%5 PERez DE Mova, Filosofia secreta, 11, 17 (Sol); 11, 18 (Faetonte); I, 19 (Apolo, con catorce articulos); y 20
(Apolo, en su relacion con Boreas y Jacinto).

156 GARCILASO DE LA VEGA, soneto XIII; égloga I11, 145-168.

157 QuEVEDO, Poesia original completa, 536, 1.

18| Uis DE LEON, X, 41-42.
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de su hermana, totalmente desmesurada (¢No basta, injusta Medea, / que negando a tu
decoro / los reales blasones, vivas / este inculto, este fragoso / monte con tus damas,
donde / son de tus estudios locos... [... | ..sino que también pretendas / con
pensamiento ambicioso, / que te deban sacrificios / como a Marte y como a Apolo?
1549). Medea ayudard a Jasén en la conquista del vellocino, contra la voluntad de su
padre y de su hermano, y le pide al héroe que la ayude cuando aquellos inician su
persecucion. Sin embargo, es otra vez la hechicera de Colco quien, merced a sus
encantamientos, confunde a los que les siguen, entre ellos su hermano, a los que hace
luchar entre si.

B] Mucha peor suerte que en Calderon corrid Apsirto en las principales fuentes
antiguas. Inserto en el ciclo mitico de los Argonautas, encontramos el relato mas
pormenorizado de su peripecia en la obra de Apolonio de Rodas™® (Argonduticas). En
ella el hermano de Medea lidera la persecucion sobre los amantes huidos con el
vellocino de oro, junto con los demaés tripulantes de la nave Argo. Embaucado por su
hermana, que le hace creer que Jason le va a ofrecer un buen trato para liquidar el
conflicto, cae en una miserable emboscada. Jason lo descuartiza y, posteriormente, lo
entierra (El héroe esonida corté las extremidades del cadaver, lamid tres veces su
sangre, y tres veces escupié la impureza de su boca, como es costumbre que se
purifiquen los pérfidos asesinos). Ni Euripides'® antes de Apolonio, ni Séneca™
después (los dos tragicos le dedicaron sendos dramas a Medea), se detienen en los
pormenores de la muerte, sino que enfatizan el caracter abominable del crimen filial. El
primero pone el reproche en boca de un cinico Jason, cuando el héroe contempla a sus
hijos, también asesinados por Medea (...pues tras matar al hermano que compartia tu
hogar, embarcaste en la nave Argo, de bella proa); el segundo, mucho méas dado al
patetismo, hace aparecer ante Medea el fantasma de su hermano muerto: ¢De quién es
esa sombra que se acerca vacilante con sus miembros dispersos? Es mi hermano, exige
un castigo. Yo te lo concederé, y por completo. Ademas de estos testimonios se podrian
aportar otros muchos, que ofrecen una gran cantidad de variantes sobre la edad,
condicion y, sobre todo, muerte de Apsirto. Entre ellas es célebre la tradicion que lo
considera un nifio cuyos miembros, una vez descuartizado por su hermana, fueron
lanzados al mar para retrasar la persecucion de su padre Eetes. Es significativo, a este
respecto, que Calder6n omita en su versién, precisamente, la muerte del joven, que es el
episodio de mayor notoriedad de su mito. Y es que la Medea de Calderon es muy
diferente a la de sus dos modelos teatrales clasicos.

C] También parecen serlo las otras Medeas més relevantes de nuestra literatura aurea.
Asi sucede con Lope, que elude el truculento episodio de la muerte de Apsirto en su El
Vellocino de Oro, o con Rojas Zorrilla, que hace lo propio en Los encantos de Medea.
Para la comedia espafiola de la época, muy lejana del tremendismo de Séneca, los
crimenes de Medea eran dificiles de encajar en un modelo que primaba, sobre todo, el
enredo amoroso y galante. Pérez de Moya' despacha el episodio en una ruda sintesis:
Matoé a su hermano, dejandole hecho cuartos en el camino, en que su padre se
detuviese, que en su seguimiento iba. De manera sorprendente, en su declaracién moral,

19 AR. IV 452-491 (477-479) tjowg O’ Alcovidng éEapypata tapve Bavovtog / tolg d'améAele dpovov,
OIS O'¢E dyog émtuo’ / 0dOVTWY, T} O€pIc avbévnot doAokTaolag iAdeoDat.

180 E. Med. 1334-1335 ktavovoa yaQ di) 00V KAOWV TaQéoTiov / 0 KAAAITQwoV eloéBng AQyovs okddog.

181 Sen, Med. 963-965 Cuius umbra dispersis uenit / incerta membris? Frater est, poenas petit: dabimus, sed omnes.
162 perez DE MoYA, Filosofia Secreta 1V, 53.
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el episodio resulta favorable para la hechicera: ...por lo cual, se dice de Medea, como
conocedora del bien, despedazé a sus hijos y a su hermano, y dejo su tierra y su padre
por seguir a lason.

\ AQUILES (AxWAAevg, Achilles) Total menciones: 309

| MEA(11) | MDJ(295) | FAM(3) |

DEIDAMIA /PELEO / TETIS / ULISES

A] Aquiles, uno de los mas grandes personajes miticos de la Antigliedad cléasica,
aparece mencionado solo en tres de las obras consideradas, todas ellas comedias. Y lo
hace de manera muy diversa, pues mientras en una de ellas se nos muestra venido de
ultratumba con toda la imponente majestad del mas valeroso de los guerreros, en las
otras dos (en una como protagonista) contemplamos el Aquiles pretroyano, mas cercano
a la picaresca que a la épica, cuando su madre lo convence para que, disfrazado de
mujer, trate de eludir el funesto destino que le espera en la guerra. Dos visiones casi
antagoénicas de Aquiles que ponen en evidencia el gran dominio que tenia Calderon de
la tradicién mitica, lo que le permitia aprovechar un mismo personaje con dos
propdsitos totalmente diferentes. Como cabria esperar en el dmbito de la comedia,
nuestro dramaturgo explotdé en mayor medida la segunda faz del héroe, que se prestaba
mucho mas al enredo galante que la de su dura efigie victoriosa.

En EI mayor encanto, Amor es donde nos encontramos un Aquiles solemne, hasta
estremecedor. Se utiliza su figura como simbolo intachable y supremo del valor
guerrero, en &cido contraste con la actitud moralmente reprobable del protagonista,
Ulises, aletargado por el hechizo amoroso de Circe. La aparicion de Aquiles tiene una
intensidad progresiva, y supone una suerte de Ultimo recurso para espabilar al
adormecido héroe de itaca. En un primer momento se hace uso de su simple mencion,
cuando Arsidas, principe de Trinacria y rival amoroso de Ulises, le echa en cara el haber
cobrado las armas de Aquiles méas por su elocuencia que por su valor: Ya sé que por la
elocuencia / has de quedar siempre airoso: / que no heredaras de Aquiles / el grabado
arnés de oro, / si por el valor hubiera / de darselo a Telamonio (1532). Pero como este
desaire no es suficiente para librarlo del hechizo de Circe, sus compafieros pondran las
armas de Aquiles a los pies de su lecho mientras duerme, para que esta vision lo
estremezca al despertar. Con todo, el ardid ain no es suficiente. Sélo sacara a Ulises del
dulce y muelle sopor en que lo tiene atrapado Circe la espectral aparicion del propio
cadaver de Aquiles, que aparece para reconvenirlo y hacerlo despertar de su indolencia.
Primero se oye su voz desde debajo de la tierra, y luego emerge, en un espectacular
efecto escénico, su cadaver velado, que apostrofa a Ulises y lo insta a descubrir su
rostro. El espectro se ensafia con nuestro héroe (Y tu, afeminado griego... 1542), a quien
reprocha mancillar con su abandono de si el prestigio de sus armas, y le anuncia el
deseo de los dioses de que las lleve a los pies de su sepulcro. La aparicién de Aquiles
cobra el valor de un deus ex machina que desatasca el desenlace de la comedia,
haciendo reaccionar a Ulises y precipitando el fin de Circe.

Poco o nada queda en Fieras afemina Amor del estremecedor Aquiles del drama
anterior. Aqui es mencionado por Hércules como ejemplo paradigmatico del gran héroe
que pierde su grandeza por el amor de una mujer: ...el de Aquiles me bastara / no mas,
para que aborrezca / amor y mujer, cuando oigo / cuan vil, por Deidamia bella, / vistio
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femeniles ropas, / peinando el cabello a trenzas... (2030). Y un poco mas adelante
insiste en esa misma idea, considerando el caso de Aquiles como la mayor expresion de
desnaturalizacion de un héroe (por tratarse del més grande) a causa del amor: ¢Y para
qué, / procediendo en infinito, / te repito mas que haber / visto a Aquiles por Deidamia /
en habito de mujer, / cuando...? (2056).

En El monstruo de los jardines Aquiles cobra un papel principal, por lo que su
desarrollo es mucho mas matizado que en los ejemplos anteriores y Calderdn fuerza al
personaje, haciéndolo asumir elementos totalmente ajenos al mito, pero que son
esenciales en el universo ideoldgico de nuestro dramaturgo. Asi Aquiles aparece en
escena como uno de los tipicos salvajes ignorantes, aislados de la civilizacion para
evitar el cumplimiento del destino, pero que son atraidos inevitablemente hacia él. En su
proceso de reconocimiento del mundo se encuentra, en primer lugar, con Deidamia, de
quien se enamora. Su madre Tetis trata de rescatarlo de los dictados del hado, pero el
héroe rehdsa volver al confinamiento de su cueva y tan sélo acepta, para burlar su
destino, ser vestido de mujer, asumiendo la identidad de Astrea, una prima muy querida
de Deidamia. El contraste entre la ferocidad y bravura marciales del gran héroe y su
disfraz de mujer supone el eje argumental de la obra, su fuente de comicidad y de los
alambicados enredos que le son propios. Tetis encomienda a sus ninfas el ornato
femenino del gran héroe (a aqueste bruto diamante / pulir tratéis... / que sea monstruo
en los jardines / el que fue monstruo en las selvas 2000). A diferencia de lo sucedido en
El mayor encanto, Amor, en esta comedia quien aparece como guerrero cabal y patriota
es Ulises, que tratard de desvelar la verdadera identidad de un Aquiles alienado y
escondido. El amor entre Aquiles y Deidamia avanza, pero las tretas de Ulises lograran
por fin desenmascarar al héroe. La comedia parece dirigirse a un callejon sin salida por
la contradiccion entre el amor de Aquiles y su deber guerrero, que sélo soluciona la
aparicion solemne de su madre Tetis, quien no tiene otro remedio que aceptar con
resignacion el insobornable destino que espera a su hijo: Hoy es el dia fatal / que
amenazo con agiieros / a Aquiles... /... | De este riesgo librar quise / su vida infeliz...
/... I no os quitéis, valientes griegos / la felicidad matando / que de él esperais viviendo
(2021-2).

B] Para la primera version de Aquiles, el imponente espectro heroico, es imposible no
evocar la conversacion que el fiero guerrero mantiene con Ulises en el Hades en la
Odisea'® y la amargura que destilan sus resignadas palabras. Con todo, consideramos
una fuente mucho mas directa la larguisima y minuciosa descripcion que Ovidio*® hace
del famoso “juicio de las armas”, en el que Ulises y Ayax Telamonio disputan por la
panoplia del hijo de Peleo. Ovidio recrea el elocuente discurso con el que Ulises
convence a la asamblea de jefes guerreros de que es €l el merecedor de ese galardon, y
destaca el poder persuasivo de la oratoria (...hasta qué punto es poderosa la
elocuencia).

El Aquiles que se esconde vestido de mujer en la corte del rey Licomedes es una
aportacion posthomérica'®. Ovidio* pone en boca de Ulises una pequefia referencia a

182 0d. X1 473-540.
184 Ov. Met. X111 1-381 ...quid facundia posset.

185 MARTINEZ SARIEGO (2006) ofrece un panorama bastante completo de las fuentes sobre las que Calderén construy6
el Aquiles de El monstruo de los jardines.

186 Oy, Met. X111 162-170.
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este episodio, alardeando de haber sido €l, con el ardid de colocar armas entre objetos
femeninos, el que descubrio a Aquiles y al que, en cierto sentido, se deben sus hazafas.
En cuanto a la dejacion que muestra el héroe, los reproches que en la comedia profiere
Ulises parecen eco de los que Ovidio™ dejé escritos en su Arte de amar, para
ejemplificar que es el hombre quien ha de tomar la iniciativa en las relaciones amorosas:
¢ Qué haces, Eacida? No es labor tuya el hilar la lana, tu aspiras a la gloria en otro
arte de Palas. Higino*® y Biblioteca de Apolodoro*® sostienen también esta version.

En El monstruo de los jardines Calderdn utiliza las aportaciones del mito clésico como
simple inspiracion argumental, pues desarrolla una trama novelesca al estilo de la
comedia de la época, y sabotea los detalles, como (por poner un ejemplo) el de que
Aquiles asuma el sobrenombre e identidad de Astrea frente al de Pirra que nos transmite
la tradicion. Asi, es muy caracteristico de su concepcion dramatica el cautiverio en la
gruta al que Tetis somete al héroe, motivo recurrente en varias de sus composiciones (y
de manera paradigmatica en La vida es suefio) y que él carga de un intenso valor
simbolico. Si que recogen los mitografos cierta violencia en la concepcion de Aquiles,
pues la ninfa Tetis se resiste a ser poseida por Peleo. Pero méas que del acto violento del
que habla Calderon, la tradicion mitica nos cuenta una especie de juego de “despiste”
entre la ninfa, que tiene la facultad de transformarse en lo que le apetezca, y el mortal,
que, aconsejado por el gran experto en las transformaciones (Proteo), serd capaz de
dominarla. En la comedia, la violenta concepcion del héroe se exagera hasta ser
presentada como una violacion para cargarlo con la “culpa heredada” que tanto explotd
la tragedia griega. La ocultacion de Aquiles y su funesto destino arrancarian de ese
origen violento que va a contaminar su vida. Este es un enfoque forzado del mito por
parte de Calderon, que también presenta la muerte de Peleo y la desolacion de la isla
como consecuencia de ese acto de rapifia. Aunque la tradicion mitica considera
conflictivas las relaciones de pareja (permitasenos el anacronismo) entre Tetis y Peleo,
nunca llega hasta tal extremo.

Por otro lado, poco tenemos en esta comedia del Aquiles homérico, el guerrero
elemental, barbaro y egoista que aparece retratado en la Iliada, y cuya version fue la que
quedd mas firmemente establecida para la posteridad. Lo contemplamos mucho maés
humanizado (a pesar de ser el héroe necesario para salir con éxito de la guerra de Troya,
no da grandes muestras de su superioridad guerrera, pues los enfrentamientos con
Lidoro no se describen con la apabullante ventaja que seria de esperar a favor de
Aquiles), reducido (o ampliado, segin se mire) a unas dimensiones calderonianas. Asi
lo vemos enredado en meditaciones sobre el libre albedrio (TETIS: ¢No hay albedrio? /
AQUILES: No es mio. TETIS: ¢No hay libertad? AQUILES: Es ajena 1998) o sobre el paso
de la ignorancia al conocimiento, tefiida esta ultima reflexion de religiosidad cristiana,
cuando exclama: Gran autor debe de ser / el que con eterna palma / a cada cuerpo da
un alma / y una vida a cada ser (1993). En fin, que nos encontramos con un primer
Aquiles con las trazas de Segismundo, que, poco después, pasa a sufrir los rigores
tipicos del enamoramiento, asumiendo una actitud caballeresca de la que ningin rasgo
se podria encontrar en el Aquiles homérico. Es cierto que la figura de Aquiles, como
sucedera en mayor medida con la de Alejandro Magno, en su condicion de paradigmas
del mundo antiguo, van cobrando con el paso de los siglos y sus inevitables

187 Ov. AA. 1 689-690 Quid facis, Eacide, non sunt tua munera lanae: / tu titulos alia Palladis arte petas!
168 Hyg. Fab. 96.
189 Apollod. 111 13, 8.

82



adaptaciones (novelescas, cristianas, medievales, renacentistas, etc.) tal cantidad de
matices, que en época de Calderdn eran ya un material muy versatil para cualquier tipo
de enfoque. En suma, Calderdn reelabora en esta comedia, como en tantas otras, el
material mitico heredado sin demasiado escrupulo de autenticidad, adaptandolo a sus
objetivos concretos en la comedia y a la sensibilidad artistica de su tiempo. EI mito
sigue aportando su glamour intelectual, su enigmatica distancia con la actualidad, su
caracter paradigmatico, y todo ello, ademas, sin resistirse demasiado a ser manipulado.

C] Llama poderosamente la atencion la ausencia de un capitulo dedicado a Aquiles en la
Filosofia Secreta de Pérez de Moya'™ que se limita a aludir al héroe de pasada en el
articulo que cuenta las bodas de Tetis y Peleo: Deste matrimonio naci6 Achiles, hombre
muy perfecto, a quien su madre le bafd en las aguas Estigias, dejandole por mojar el
talén, y después de haberle criado y doctrinado Chirén, enviolo a casa del rey
Lycomedes. Sin embargo, el personaje de Aquiles es tan citado y socorrido en nuestro
Siglo de Oro que seria una temeridad tratar de acaparar esas referencias. Bastenos
aludir, por afinidad con la obra calderoniana, al Aquiles, de Tirso de Molina, que recrea
el mismo episodio que Calderon en EI monstruo de los jardines, y que puede
considerarse un precedente directo.

| AQUILON (Aquilo) | Total menciones: 7

| EDJ(1) | PCT(@ | EDO(1) | PCM(@2 | LDM(1) |
AUSTRO / NOTO

A] El Aquilén es la denominacion latina del viento del norte, mas conocido por su
paralelo griego, el Boreas. Este viento, equiparable a lo que en muchas partes de Espafia
recibe el nombre de cierzo, suele ser frio e impetuoso, y se ve asociado, por tanto, con el
mal tiempo. Esta circunstancia lo ha cargado de un sentido negativo que trasciende el
contexto meteoroldgico para convertirse en un simbolo funesto. Es muy significativo, a
este respecto, que todas las referencias a este viento las hayamos encontrado en el
mundo altamente simbolista del auto sacramental. Asi, por ejemplo, lo vemos en El
laberinto del mundo, donde tenemos la version méas negativa de este soplo, cuando se
alude a la llegada de Theos, trasunto de Jesucristo: ...como forzado no viene, / movido
del Aquilodn, / viento infausto del Poniente, / sino como voluntario / en esa Nave, que
tiene / por viento el Austro y por Norte / a todo el Sol del Oriente (1574). Méas que de
una corriente de aire se estd hablando de una pura abstraccion negativa. En El divino
Orfeo el viento estd de nuevo asociado a la imagen de la nave y con un significado
equivalente al del ejemplo anterior, ...esta supuesta nave, / no del Austro impedida'™,
que suave / corre del Mediodia / sino del Aquilon, que el Norte envia... (1839). En
Psiquis y Cupido aparece como un viento violento que hace encallar la barca en que
navegan el Mundo y las envidiosas hermanas de Psiquis: Del Aquildn las rafagas, v el
Noto, / nos llevan... (358). Por dltimo, en El divino Jasén Idolatria increpa al héroe
como Rey de Aquildn soberbio, / rey de Colcos, que te roban / los tesoros de tus huertos
(70). Aqui el significado de Aquilon puede tener el sentido de una localizacion nortefia,

170 perez DE MoYA, Filosoffa secreta, 1V, 43.

171 | a lectura impedida parece claramente errénea, teniendo mucho més sentido impelida, tal cual propone la edicién
debida a DUARTE (1999), p. 206.
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aunque no deja de ser significativo el apelativo que lo acomparia, soberbio, que se
corresponde con lo ya dicho.

B] EI Aquildn (o los Aquilones, en plural), se presenta en la literatura latina con la
violenta fuerza del viento gélido del norte. Virgilio'? nos cuenta como ya ha pasado un
afio desde que Eneas y los suyos partieron de Troya Yy, en el curso de las estaciones, el
gélido invierno encrespa las olas con los Aquilones. Horacio'®, por su parte, deja
también clara la violencia de este viento nortefio, que en los altos montes quiebra las
trémulas encinas.

C] El caracter violento y destructivo del Aquilon se transmite a la poesia de nuestros
clasicos. Asi lo vemos empleado por Fernando de Herrera'™: No bastara la furia / del
Aquilon ayrado, y mar y fuego / a haceros injuria... Gongora'”™ utiliza el mismo epiteto
para referirse a este viento, al que propone como emblema del invierno: Tres veces de
Aquilon el soplo airado / del verde honor privo las verdes plantas... En suma, Calderdn
se alimenta de un tépico muy consolidado.

‘ ARETUSA (Ap¢Oovoa, Arethusa) Total menciones: 1

DIANA / CERES / PROSERPINA

A] Muy fugaz es la aparicion de esta ndyade en las obras consideradas. Se cita de
manera casi protocolaria en La hija del aire, cuando el rey Nino, profundamente
enamorado, describe a Semiramis tratando de sublimar su belleza lo mas posible. Para
ello recurre al parangon con hermosas divinidades femeninas, entre ellas, Aretusa:
...¢qué mucho, / si es de estas selvas la Venus, / la Diana de estos bosques, / la Amaltea
de estos puertos, / la Aretusa de estas fuentes, / y la ella de todos ellos? (734).

B] La relacion de Aretusa con las fuentes estd muy bien traida, si atendemos a la
descripcion que de ella hace Ovidio' con gran sensualidad y encanto. La ninfa emerge
de una laguna en presencia de Ceres para informar a la diosa de que, en su peregrinar
por las corrientes subterraneas, ha visto a su hija Perséfone reinando en la laguna
Estigia. Ceres, que con esta informacion consigue recuperar parcialmente a su hija, insta
a la ninfa a que le cuente cuél es la razén de su estado, pues Aretusa, una fuente
sagrada, se confunde con las aguas de la laguna. La ninfa accede a narrar su historia y
explica a la diosa que su gran hermosura atrajo la atencion del rio Alfeo, que comenzo a
perseguirla sin descanso. Desesperada, Aretusa invocO a Diana, que la oculté en una
nube, pero también hizo que se convirtiera en agua, con lo que Alfeo pudo al fin
mezclarse con su amada corriente y, abriéndose la tierra, entrd en sus entrafias para
convertirse en una fuente'”.

172 \/erg. Aen. 111, 285 Et glacialis hiems Aquilonibus asperat undas.
18 Hor. Epod. X 7-8 ...quantus altis montibus / frangit trementis ilices.
17 HERRERA, Poesias, 50, 46-48.

1% GoNGORA, Sonetos completos, 76, 1-2.

176 Ov. Met. V 487-508; 572- 641.

177 Manantial que los siracusanos conservan con mimo hoy en dfa en su isla de Ortigia, y junto al que se pueden leer,
escritos en una placa, los versos de Ovidio que evocan la hermosa leyenda.
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C] El mito tuvo su cultivo en la literatura espafiola. Juan Pérez de Moya'”® dedica un
extenso articulo a la historia de Alfeo y Aretusa, que reproduce sin ninguna innovacion
la narracion ovidiana, pero que nos habla de la fama de la leyenda. Lope de Vega'”
comienza su Arcadia con referencia a este mito, al referirse a las corrientes de esa
region que ...con torcidas vueltas van a pagar tributo al enamorado Alfeo, que por las
ocultas venas de la tierra hasta Sicilia sigue su querida Aretusa. También es
significativo, en el mismo sentido, el éxito que cosechd la zarzuela Alfeo y Aretusa de
Juan Bautista Diamante, dramaturgo de segunda fila en la corte de Felipe 1V, que fue
representada varias veces.

‘ ARGO (Apgyw, Argo/Apyog, Argus) | Total menciones: 16

| TMP(3) | ALA()) | MDJ(1)) | EDJ(11) |
ARGONAUTA / JASON / VELLOCINO DE ORO

A] En primer lugar, procede deshacer el facil equivoco entre los distintos personajes que
llevan este nombre o el muy similar de Argos. Algunos tratadistas mitol6gicos™

designan con un mismo término a todos ellos (Agyog), mientras otros, como Ruiz de
Elvira™, distinguen la famosa nave y a su constructor (y una de las perras que acabd
con Acteon), todos ellos con el nombre de Apyw, de los personajes humanos (y del fiel

perro de Ulises), denominados como Agyoc. En Calderon nos encontramos, sin
distincion terminoldgica (todos aparecen como Argos), a la nave (y a su eponimo
arquitecto) y al célebre Argos Panoptes, encargado por Hera de impedir el acceso de su
marido a la vaca lo, y cegado a la postre por Hermes. Tarea de vigilancia que le
facilitaban sus cien ojos, que lo hicieron emblema del méaximo celo en la custodia. Por
otra parte, lo méas llamativo que encontramos en Calderén, como veremos, es la
simbiosis entre dos Argos (nave y vigilante) totalmente independientes en la tradicién
antigua, que nos vuelve a ilustrar sobre la relacion de nuestro dramaturgo con la
mitologia clasica. Demuestra un vasto conocimiento de la misma, aun con la inevitable
esquematizacion de los mitos propia de su época, y al mismo tiempo no mucho
escrupulo en su manipulacion.

En Los tres mayores prodigios, la primera de las jornadas esta dedicada a Jasén y a su
famosa empresa, en la que Calderén hace una descripcion de la nave tan larga como
hermosa, en una atrevida progresion de términos casi antitéticos. De ella rescatamos
algunos versos: Esa aguila de lino, ese delfin de madera, ese pefiasco de troncos, esa
montafia de velas... (1553). Poco después deja clara la identidad entre la nave y su
constructor: El artifice excelente / de aquesta nautica ciencia / Argos se llama, y Argos /
la nave también (1553). Medea, por su parte, considera a Argo como el simbolo de la
navegacion, que ha logrado domefiar el mar y hacer que éste ya no esconda ningun
secreto. La nave no es sino una muestra de la arrogancia del ser humano, a la que no
sofrena limite alguno: ...pues ya no estard segura / de la ambicion y soberbia / del

178 perez DE MovA, Filosofia secreta, 11, 14, 7.
1% | opE DE VEGA, La Arcadia, | (64).

180 GRimAL (1984, 46).

18! RUIZ DE ELVIRA (1982, 503).
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hombre ninguna parte / del mundo (1554). Tépico de largo recorrido que tiene uno de
sus mas hermosos antecedentes en el canto del coro de la Antigona de Sofocles™
(Muchas cosas hay portentosas, pero nada més portentoso que el ser humano...). La
nave, por cierto, arriba al final de la comedia transportando a Jasén y Teseo a su
destino.

En Ni Amor se libra de amor Psiquis ve marchar en un barco a los suyos, que la dejan
abandonada en una isla desierta. A pesar de ello, la joven le desea a su padre una buena
singladura, mejor incluso de la que cabe suponer al ejemplo paradigmatico de
embarcacion perfecta, la nave Argo: ...hasta que veas / el puerto con tal fortuna / que la
nave de Argos venzas... (1962). Esta mencidn episddica a la nave demuestra su calidad
de topico literario ya muy estereotipado. Igual sucede en EI monstruo de los jardines,
donde se pondera a un navio en comparacion con la mitica nave: En un bajel, pues, que
pudo / ser mejor que el de Argos mesmo, ... (1987).

En Fortunas de Andromeda y Perseo se alude al Argos vigilante de la ternera lo (y a su
destino final como ornato del pavo real), cuando Discordia le pide explicaciones a Juno:
¢como consientes los ojos de Argos, / que aduerma Mercurio también al pavon? (1661).
Mercurio, que ya tiene experiencia de haber dormido a Argos, le entrega a Perseo el
cetro con el que dormird a Medusa: ...con este / cetro de aspides atado, / los ojos de
Argos se aduermen (1668). Un poco méas adelante sigue con la metéfora, aludiendo a
Argos en el suefio de Medusa: ...introduciendo el suave / suerio de Argos en sus 0jos...
(1671). Con la misma referencia, en La fiera, el rayo y la piedra, Cupido, en un
recitado poético, alude a Argos como simbolo de la clarividencia y la vigilia atenta ...y
Argos de tantos ojos como estrellas, / lince de tantas noches como dias, / atiende a
ver... (1615).

Como cabia esperar, la nave es mencionada con mayor insistencia en el auto
sacramental El divino Jason, que traslada a lo divino el mito de Jason y los Argonautas.
Hay que advertir que en esta obra Calderon hace una deliberada sintesis entre el
constructor de la nave (convertido en alegoria del amor) y la vigilancia de Argos. Ya al
comienzo del auto, en la descripcion que del personaje se hace en la primera entradilla,
se menciona a Argos con muchos ojos sembrados por el vestido (61). Y, en su primera
intervencion, Argos da cuenta de esta sintesis (Soy Amor. / Vigilante Argos seré, / y al
mismo cielo daré / espanto con mi valor. / Fabricaré de mi nombre / un peregrino bajel
/ que rompa ese mar, y en él / a los mortales asombre 61). Jasén confirma con
confianza esta identidad (Con cien ojos mirar sabe / el amor, un Argos es 61). Un poco
mas adelante se vuelve a hablar de Argos como constructor de la nave ...Argos inventa,
/ porque es un hombre ingenioso / una fabrica estupenda / que ha de penetrar los
golfos... (63). La nave, haciendo honor a una de las metaforas mas antiguas del
imaginario cristiano, es representacion de la Iglesia, como colectivo de creyentes que
avanzan hacia la salvacion.

B] En relacion a las fuentes clasicas, cf. Argonautas y Jasén para los aspectos
relacionados con este mito. Por lo que hace al Argos guardian de la ternera lo, el Argos

182 5. Ant. 332-335. TToAAQ & detva kK0UdEV / avOowmov detvdteov méAer La intervencion continda con un
rendido canto de admiracion al ser humano, capaz de todo (incluso de lanzarse en medio de un mar tempestuoso),
excepto de evitar su propia muerte. En autores posteriores (como Horacio), el hecho de aventurarse a la navegacion
se ve como una necia temeridad, topico que vemos llegar hasta Calderon.
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Panoptes o0 “todo 0jos”, su mito lo tenemos bien trazado en Ovidio'®, quien nos cuenta
con detalle el adormecimiento y posterior deglello del fiel centinela por parte de
Hermes.

C] Los dos sentidos més relevantes de este nombre los encontramos en Lope de Vega,
bien diferenciados, en sendos sonetos. Utiliza la mencion al vigia insomne para denotar
un animo inquieto y decaido™: ...tengo mis ojos de descanso faltos. / Argos los vuelve
la ocasion y el llanto... En otro soneto de la misma coleccion, Lope poetiza la aventura
de Jason, comenzando por la milagrosa nave: Encanecio las ondas con espuma / Argos,
primera nave, y sin temellas / 0s0 tocar la gavia las estrellas, / y hasta el cerco del sol
volar sin pluma'®. Cervantes'® acredita la popularidad de la referencia mitolégica del
Argos vigilante, al que utiliza de manera casi paremiologica en el entremés El viejo
celoso: ...y le sacaré, si bien tuviese el viejo mds ojos que Argos, y viese mds que un
zahori... Y para acabar, el mismo Cervantes™ hace uso de la nave Argos como
elemento de comparacion para ponderar la galanura de una embarcacion: No fue del
vellozino a la jornada / Argos tan bien compuesta y tan pomposa / ni de tantas riquezas
adornada.

| ARGONAUTA (Agyovavtng, Argonauta) | Total menciones: 11

| TMP() | EDJ(10) |

ARGO / JASON / VELLOCINO

A] En dos obras nos encontramos con el término Argonauta (marinero de la nave
Argo). Con esta palabra se designaba a los héroes que acompafiaron a Jasén en su
procura del vellocino de oro (cf. Argo, Jason y vellocino). En Los tres mayores
prodigios Jasén y su conquista del méagico vellon dan argumento al primer acto de la
comedia. Curiosamente, y a pesar de estar dedicada la primera de las tres jornadas a este
famoso episodio mitico, la denominacién argonauta sélo aparece una vez, y designando
al propio Jason, a quien Medea se dirige con ese término: Primero, Argonauta, a cuyo /
valor, a cuya experiencia... (1554). Por lo que hace al desarrollo del mito, lo primero
que llama la atencion es lo forzado de su insercion en el alambicado argumento
dramaético que dispone Calderdn alrededor del personaje de Hércules, su busqueda de
Deyanira y su apoteosis final. El hijo de Alcmena era uno de los tripulantes de la nave
Argo aunque ningun autor le atribuye un papel importante en esta expedicion, que
abandona antes de conseguir su proposito. Hércules habria embarcado con Hilas, un
joven de singular belleza de quien estaba enamorado. Pero en un receso de la
navegacion, Hilas, mandado a buscar agua mientras Hércules tallaba en el tronco de un
arbol un remo digno de su fuerza, fue llevado por las ninfas, seducidas por su gran
atractivo. Hércules, que no queria renunciar a él, se quedé en la isla a buscarlo, mientras
la nave zarpaba en busca de su objetivo. Ademas de Jason y Hércules, las peripecias
cretenses de Teseo conforman el tercer hilo argumental que va a parar, con los demas, a

183 Ov. Met. | 668-723.

84| opE DE VEGA, Rimas, 48, 11-12.

185 ) oPE DE VEGA, Rimas, 84, 1-4.

18 CervANTES, Entremeses (El viejo celoso), p. 259.
187 CERVANTES, Viaje del Parnaso, I, 160-162.
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la cumbre del monte Eta, donde tiene lugar el desenlace de la comedia. No deja de ser
una atrevida innovacion por parte de Calderon la de convertir la conquista del vellocino
de oro en algo accidental, pues el verdadero propoésito de Jasén (como el de los otros
dos héroes) es la busqueda de Deyanira.

Con mas frecuencia aparece el término en la otra obra calderoniana que recrea, esta vez
en clave cristiana y sacramental, el mito de Jason y los Argonautas, El divino Jason. En
él contemplamos a los valientes héroes griegos transformados en campeones de la
santidad cristiana: Jasén (trasunto de Jesucristo) insta a Argos (el Amor divino) a
construir una nave de su mismo nombre para emprender con ella la conquista del
vellocino de oro (el Alma Humana, perdida con el pecado original y presa de la
Idolatria). Para este propdsito, Jason recluta a los famosos héroes (Argonautas
celestiales es la atinada denominacion que les otorga Calderon) que lo acompafiaron en
su aventura, y que también tienen su correlato cristiano: Teseo es San Andrés y
Hércules representa a San Pedro. Estos dos héroes son los que tienen un mayor peso
especifico en el desarrollo del drama. Pero ademas se suman Orfeo (San Juan Bautista),
Céstor (San Juan) y P6lux (San Diego). Al llegar a la Colquide, salen a su encuentro
Medea (figurando a la Supersticién pagana), la Idolatria y el Rey (el Mundo). Esta
simbiosis entre tradicién biblica y mito griego se da incluso en la precision del nimero
de los Argonautas (84), numero resultante de sumar a los doce apostoles otros setenta y
dos discipulos, segin San Lucas'.

B] La aventura de los Argonautas es uno de los grandes ciclos miticos griegos. Cuenta,
ademas, con el privilegio de haber sido transmitida a través de una obra monogréfica
extensa y muy elaborada debida al refinado talento alejandrino de Apolonio de Rodas.
Sus Argonduticas, cuidada composicion épica de laboratorio, es la fuente principal de la
leyenda. También Ovidio™ se hace eco de un mito tan célebre, aunque le atrae mas la
figura de Medea en el trance de matar a sus propios hijos (uno de los temas predilectos
de los trégicos, tanto griegos —Euripides—, como romanos —Séneca-). A pesar de una
tradicion libresca tan abundante, en la presente obra se ha tomado el mito de una manera
muy general, con lo que no procede tanto, a nuestro juicio, una investigacion de la
fuente clasica, como, mas bien, de donde puede provenir el primer intento de la Iglesia
por divinizar esta leyenda.

C] En la literatura espafiola el mito fue dramatizado por Lope de Vega™ en El
Vellocino de Oro, aunque prestando atencion solamente a los sucesos posteriores a la
llegada de Jasdn a Colco, esencialmente el amor del héroe y Medea. De manera
significativa el catadlogo de los Argonautas se reduce en esta version a Teseo, y el viaje
previo es resumido con brevedad y displicencia por el propio Jason: Los peligros que he
pasado / no es razon que los refiera, / por acercarse la noche / cubierta de sombras
negras. Esta atencion cada vez mayor sobre la figura de Medea también la encontramos
en Rojas Zorrilla, en cuya version el peso de la heroina se hace patente ya desde el
titulo: Los encantos de Medea.

188 Célculo debido a ARELLANO (2001), p. 66 (nota al pie).
18 Qv. Met. VI, 1-293.
190) opE DE VEGA, El vellocino de oro, 1159-1162.
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‘ ARIADNA (Agiadvn, Ariadna) Total menciones: 85

| TMP(80) | FAM(1) | LDM(4) |

FEDRA / MINOS / PASIFAE / TESEO

A] Ariadna es uno de los personajes de los que Calderdn ofrece dos versiones, una con
la intensidad alegérica del auto sacramental y otra en la espectacular puesta en escena
de la comedia palaciega. A la segunda pertenece Los tres mayores prodigios, cuyo
primer acto estd dedicado al mito cretense. Teseo entra en accion en la comedia
liberando a Ariadna y Fedra, hijas del rey Minos, del ataque de un oso. Ellas estan
temerosas porque han roto el confinamiento a que las tiene sometidas su padre en una
torre bajo la vigilancia de Dédalo. Teseo y su criado son capturados por Lidoro quien, al
frente de los cretenses, los incluye por error en el grupo de trescientos jovenes
atenienses cautivos que llegan como tributo de la ciudad griega a la voracidad del
Minotauro, el monstruoso hijo de Minos y hermano de Ariadna y Fedra. Ariadna, que se
ha enamorado de Teseo, y que muestra mucha mayor determinacion que su hermana
Fedra (No temas; que aunque mujer, / yo sabré tener secreto 1567), pide a Dédalo,
creador del laberinto, que le ensefie un ardid con el que Teseo pueda escapar de él y de
la fiera. El gran artifice de Minos le entrega el famoso ovillo, un narcético para paralizar
a la bestia y un pufal para acabar con ella. Cuando Teseo, haciendo uso de los medios
entregados por Dédalo, logra escapar del laberinto, rescata a Ariadna, montado en su
caballo alado, de las ansias amorosas de Lidoro, quien habia determinado conseguirla
por la fuerza (y hacer que agravios consigan / lo que no pueden favores 1572). Sin
embargo, cuando ambas hermanas le piden ayuda ante las amenazas de Minos, Teseo se
muestra vacilante, pues obligado a portar sélo a una de ellas a lomos de su caballo, le
atrae mas Fedra, aunque debe mayor gratitud a Ariadna. Tras un debate tipico de este
tipo de comedias, contraponiendo amor y deber, es el primero el que prevalece en el
héroe, que opta por Fedra (...que las pasiones de amor / son soberanas pasiones 1573).
Ariadna, celosa y despechada, maldice a los fugitivos amantes y al caballo que los porta
por los aires, implorando venganza (...a la venganza os convido / de mis celos y rigores
/ para que escarmiento sean / mis vengativos blasones / de las mujeres burladas, / y de
los ingratos hombres 1557). Cuando se podria pensar que ahi habia quedado la cosa,
nos volvemos a encontrar juntos a Ariadna y Teseo en el tercer acto de la comedia,
sorprendente circunstancia que el principe ateniense explica de manera poco
convincente: De Europa traigo la rara / beldad de Fedra conmigo, / y aunque en un
monte a Ariadna / dejé, por Fedra divina, / quejosa y desesperada, / viene aqui también
(1587). La lleva consigo de mala gana por no incumplir su promesa, y Ariadna asume
este triste papel: Es la que ahora veis esclava / suya...(1587).

En Fieras afemina Amor encontramos una mencién muy episédica de Ariadna, y no
muy coherente con lo que acabamos de referir, pues Hesperia la utiliza, con otros
muchos y célebres ejemplos, como argumento ante Hércules de dioses, héroes y
personajes ilustres que sucumbieron ante el amor de una mujer (...Jason / por la gran
Medea; después / Teseo por Ariadna; / Eneas por Dido... 2056). No podemos evitar la
sensacion de que Calderon inserta sin mayores reflexiones un listado convencional de
parejas mitologicas célebres.

Por ultimo, nos encontramos a la hija de Minos en El laberinto del mundo, el auto
sacramental que se inspira en la leyenda cretense de Teseo. Como es de esperar en este
tipo de composiciones, la alegoria casi devora al personaje, y encontramos a una
Ariadna asociada a la abstraccion de la Mentira, opuesta a su hermana Fedra, que
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significa la Verdad. Contra lo que pasa en la comedia, y transgrediendo las versiones
mas recibidas del mito antiguo, no es Ariadna la que asiste a Teseo-Theos (curioso
compromiso etimologico entre Teseo y Dios) ante el riesgo que supone la entrada en el
laberinto, sino su hermana Fedra (... llevdandole mi fe / tal pusial, tal ovillo y tal manjar,
/ que, victoriosa de la fiera, dé / glorioso fin a horror tan singular, / pues hilo, armay
manjar... 1576). La alegoria hace esta fuerza al mito porque lo relevante de su mensaje
es la oposicién entre el principio negativo de la mentira y el positivo de la verdad.
Ariadna, ademas, delata a Teseo con un beso (prefigurando el famoso beso de Judas)
ante Furor, y argumenta convincentemente ante su padre Minos (que representa al
Mundo) las culpas que Teseo debe expiar. Méas adelante, Ariadna ya no aparece como
tal, sino que asume completamente el nombre de Mentira. En esta condicion se muestra
escéptica ante el triunfo de Cristo (¢A quién llamas, si ninguno / que haya entrado a
salir vuelve? 1579). Esta es su Ultima aportacién al drama, porque a partir de ahi el auto
consiste en una exaltacion del triunfo de Theos y la Verdad.

Calderdn tratd este mito con la libertad que acostumbraba. Llama la atencion en la
primera comedia que nuestro dramaturgo presente a las dos hermanas, Ariadna y Fedra,
disputando por el amor de Teseo, cuando en la tradicion mitica ambas mujeres forman
parte de la vida del héroe en etapas sucesivas. Por lo que hace al auto sacramental,
Ariadna es mas una abstraccion teolégica que un personaje mitologico, y su
representacion de la Mentira anula préacticamente cualquier otro posible matiz. Con
todo, sorprende la carga peyorativa que asumid Ariadna frente a su hermana, tal vez por
el hecho de haber sido abandonada. Y maés teniendo en cuenta la evolucion del
personaje de Fedra a partir de Euripides, donde una pasion irreprimible la empuja al
adulterio.

B] El personaje de Ariadna es un actor esencial en el famoso ciclo cretense, tan antiguo
y avalado por la arqueologia y la historia como siempre vivificado por la literatura y el
arte posteriores. Sus raros e imaginativos sucesos y su desbordada fantasia, su
escenario, Creta, lleno de exotismo y lejania, lo hacen uno de los mitos mas atrayentes
legados por la Antigiiedad. La figura de Ariadna es decisiva en la leyenda, como
deciamos, por ser hija del rey Minos y porque esa condicion, y su fulminante amor por
Teseo, hardn posible su ayuda al ateniense para salir con bien del empefio casi
imposible de acabar con el Minotauro y escapar del laberinto. Como es conducta
frecuente en otros héroes de la tradicién mitica antigua, una vez aprovechada su ayuda,
Teseo deja abandonada a Ariadna en la isla de Naxos, comportamiento que pagara con
la muerte de su padre. Este triste abandono, sin embargo, hara posible que la hija de
Minos acabe siendo la esposa de un dios, Dioniso. Para trazar el perfil de esta célebre
heroina, la fuente clasica mas exhaustiva vuelve a ser Ovidio'", aunque aparece también
en otros muchos autores'®.

C] Lope de Vega trat6 este personaje en una de sus comedias mitoldgicas El laberinto
de Creta (igual que ya lo habia hecho Tirso de Molina en una obra con el mismo titulo),
donde se insiste en el pérfido abandono sufrido por la infortunada joven. Es frecuente la
alusion indirecta a Ariadna en referencia a la constelacion de la corona boreal, cuya
explicacion mitologica deriva de la catasterizacion de la espléndida corona real que le

91 Ov. Met. VIII, 153-235.

192 ppollod. 111, 1; XV 7-9 ofrece también una completa versién del mito. Hermosas recreaciones poéticas, centradas
esencialmente en el tormento interior de la heroina al ser abandonada, las encontramos en Catulo (LXIV 50-264) y
Ovidio (Ep. X).
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fue regalada a Ariadna con motivo de su unién con Dioniso. Tradicion que recoge
Goéngora*® en dos de sus sonetos, en los que la constelacién es una guirnalda de
estrellas.

‘ ARISTEO (Agwotaiog, Aristaeus) Total menciones: 54

EURIDICE / ORFEO

A] Este personaje es muy significativo del uso que de la mitologia clasica hace
Calderon, y més en concreto, de la antroponimia mitoldgica. En las comedias en que
aparece (Fieras afemina Amor y Fineza contra Fineza), nos encontramos con el nombre
de Aristeo representando personajes que nada tienen que ver con el Aristeo mitolégico.
Calderdn aprovecha con no mucho escrapulo las resonancias miticas del nombre vy,
curiosamente, sostiene este perfil apdcrifo (supuesto rey de Tesalia) en las dos
comedias. Sin embargo, en las dos versiones del auto sacramental ElI Divino Orfeo,
Calderdn atribuye el nombre a su legitimo propietario (hijo de la ninfa Cirene y, segin
algunos mitografos, del dios Apolo) y recrea un episodio asociado a su leyenda.

Aristeo aparece como rey de Tesalia y rival de Hércules por la posesion de Yole en
Fieras afemina Amor. También se enfrenta contra el rey de Libia, Euristeo, lo cual
resulta muy llamativo, porque Aristeo esta vinculado en la tradicién mitica, por parte de
su madre Cirene, a ese reino. Por lo demés, la mencién a Aristeo es muy secundaria, de
relleno, utilizada para completar el nudo argumental. En Fineza contra fineza vuelve
Aristeo a asumir el papel de rey de Tesalia, y de nuevo resulta significativa la relacién
contraria a su mito, pues en la comedia se muestra como rival de Anfién, hijo de
Acteodn, quien, en la genealogia mitica, tiene como padre precisamente a Aristeo. En
cualquier caso, volvemos a encontrarnos con un personaje que no actta en la comedia,
mencionado en tercera persona y complemento muy secundario de la accion dramatica.

Sin embargo, como hemos dicho, en las dos versiones del auto sacramental El divino
Orfeo, cobra un papel destacado como acosador de Euridice y desencadenante indirecto
de toda la peripecia mitica. Cuando Aristeo persigue a la ninfa por la ribera de un rio
con aviesas intenciones, una serpiente venenosa muerde a la joven, provocandole la
muerte. Este papel negativo es potenciado por Calderdn en su version alegérica del
mito, asociando a Aristeo nada mas y nada menos que con el Principe de las tinieblas.
En la primera version de El divino Orfeo, el Principe de las tinieblas, uno de los
personajes esenciales del auto, explica con detalle la alegoria que justifica el uso del
mito, y lo hace con alarde etimol6gico™: Y asi, para ver si sale / la Fabula en todo
entera, / he de ser yo el Aristeo / que esta Hermosura pervierta, / no sin Etimologia /
también; ¢de Antiteos la letra / contra Dios no se traduce? / Y corrompida no suena /
casi lo mismo Antiteo / que Aristeo? (1848). No conforme Calderdn con la primera
pirueta etimoldgica, ensaya una segunda, en boca de Albedrio, aln més extravagante:

198 GoNGORA, Sonetos completos, 55, 133.

1% E| de Avristeo es uno de los ejemplos mas claros del uso literario que hace Calderén de la etimologia. Nuestro
poeta parte del significado o (con mas frecuencia) del simbolismo del término, y fuerza desde él una interpretacién de
la forma, y no al revés, como implicaria una minima conciencia filol6gica. No tiene empacho en atribuir distintas
explicaciones etimoldgicas a un mismo término en una misma obra, segln le convenga en cada momento, eludiendo,
significativamente, la que parece en este caso mas obvia como derivado de &oiotog (cf. CHANTRAINE, 1968, 1, 106).
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Aristeo, y pastor, no / viene bien, si considero / que Aris, es nombre de Marte / y que el
teo dice aparte / 6ptimo, de quien infiero / que todo junto, es decir / Principe (1824).
Poco més adelante, insiste en justificar su uso, via etimoldgica: Es Aristeo mi nombre, /
nombre que en griego traduce / gran principe (1826). Y por ultimo, para que no haya
dudas del sentido alegorico, hace una aclaracion explicita del sentido y naturaleza del
personaje: ...con el nombre fingido de Aristeo. / Hoy que la alegoria en fin se acaba /
Plutén me nombro, en cuyo nombre leo / ser absoluto duefio del Letheo (1832). Fuera
de estas reflexiones linglisticas, se define con contundencia en un verso poderoso:
Monstruo soy, de hielo y fuego (1824). En la segunda version del auto, Aristeo ve
mermada su jerarquia dentro de las fuerzas malignas, pues representa a la abstraccion de
la Culpa.

B] El mito de Orfeo recibe su expresion mas delicada en Virgilio™®, que lo utiliza como
un hermoso pretexto literario para adornar la descripcion de la apicultura que el poeta
mantuano hace en sus Georgicas. El pastor Aristeo acude desconsolado ante su madre,
la ninfa Cirene, porque sus abejas han muerto. Esta le aconseja averiguar la razon
forzando a Proteo, el omnisciente genio del mar, a decirsela. El dios marino, tras tratar
de escabullirse del acoso del joven, accede a darle las explicaciones que busca. La
pérdida de sus abejas es el castigo por su intento de forzar a Euridice, que devino en la
muerte de la joven, mordida por una serpiente. Las ninfas, comparfieras de Euridice,
apestaron a las abejas en venganza por su muerte. Con todo, Cirene explica a su hijo la
forma de aplacar la ira de estas diosas, mediante un meticuloso sacrificio que el pastor
ejecuta con presteza. De las entrafias de los animales sacrificados vuelven a salir los
enjambres de abejas. Virgilio indulta la violenta accion del joven, que en ningun
momento aparece caracterizado de manera tan negativa como siglos méas adelante hara
Calderdn. La dualidad del personaje ovidiano (cantor hijo de Apolo y benefactor que
entrega a los hombres el arte de la apicultura, frente al desalmado que pretende violar a
Euridice), se compadece muy bien con las dos almas (en este caso sucesivas) del diablo.

C] Lope de Vega, en El marido mas firme, utiliza la figura de Aristeo como principe de
Tracia, que se da a la vida de pastor por amor a Euridice. Aunque la relaciéon con la
ninfa evoca el mito, el uso del nombre de Aristeo no se distingue mucho del nombre
comodin que encontramos en las dos comedias calderonianas. Pérez de Moya'*, por su
parte, nada nuevo aporta a lo contado por Ovidio y Virgilio, a quienes menciona
explicitamente como fuentes para este episodio.

| ASIA (Acia, Asia) Total menciones: 1

EPIMETEO / JAPETO / PROMETEO

A] Al ser una localizacion geografica que se ha mantenido hasta nuestros dias
relacionada, con mayor o menor precision, con lo que significaba en el mundo antiguo,
s6lo hemos considerado la mencién a Asia cuando se alude a un personaje mitico, y no
a un simple toponimo. Esta circunstancia solo se da una vez en todas las obras

1% Verg. G. V 317-558.
19 perez DE MoYA, Filosofia Secreta, 1V, 39.
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consideradas, en La estatua de Prometeo, cuando Asia aparece citada como una de las
oceanides, hija de los titanes Océano y Tetis, esposa de Japeto y madre de Prometeo, al
hablar éste ultimo de su filiacion: Ya sabéis que de Japeto / y Asia, en cuyo lustre y cuya
| belleza, se compitieron / naturaleza y fortuna, / de un parto nacimos yo / y Epimeteo...
(2068). En esta misma comedia se alude a Asia como pura mencién geogréfica (...y
como es / la més celebrada curia / de artes y ciencias la Siria, / donde de toda Asia
cursan / los mas floridos ingenios.... 2068), igual que sucede en otras (en Asia tiene
lugar, por ejemplo, el episodio de la busqueda del vellocino de oro en Los tres mayores
prodigios).

B] Esta oceénide debe su fama, precisamente, a que consta en algunas genealogias
como madre de Prometeo, pero no presenta ningun desarrollo propio. Hesiodo™ la cita
a la carrera, como una mas de las oceanides, mientras que en la Biblioteca de
Apolodoro'® si se hace constar su condicion de madre de Prometeo y de sus ilustres
hermanos (Atlante, Epimeteo y Menecio).

C] Las genealogias antiguas se perpetian en los manuales mitolégicos renacentistas,
como sucede, por ejemplo, en Pérez de Moya'®, quien comienza el capitulo dedicado a
Prometeo de la siguiente manera: Prometheo fue hijo de lapeto y de Asia ninfa (segln
Marco Varrén); otros le dan por madre a Themis.

| ATAMANTE (A6duag, Athamas) Total menciones: 1

Frixo/HELE / NEFELE

A] Friso menciona a Atamante como su padre en Los tres mayores prodigios, al
principio de la comedia, cuando, llegado a Colco a consagrar el vellocino de oro ante el
templo de Marte, es interpelado por Medea. El joven responde explicando su origen:
Atamas, rey del Oriente, / de Neifile hermosa esposo, / tuvo dos hijos en ella, / a mi, que
Friso me nombro, / y a Heles, una hermana mia.... (1549). EI mismo nombre (Atamas)
atribuye Calderon al padre de Psique y sus hermanas en Ni Amor se libra de amor,
atribucion que no tiene sustento en la tradicion antigua, pues Apuleyo® introduce la
leyenda de Psique en EIl asno de oro con una expresion indefinida propia de la
cuentistica popular: Habia en una ciudad un rey y una reina... Por lo tanto, nuestro
comentario s6lo alcanza al célebre padre de Frixo y Hele.

B] Su papel, aungue sea algo pasivo, es esencial en el mito de los Argonautas, pues su
segunda boda con Ino seré la que desencadene la leyenda, al huir sus dos hijos legitimos
de su madrastra sobre el famoso carnero de vellén dorado. Hay constancia de una
tragedia de Euripides, Frixo, que hubo de dar gran relevancia a este arranque del famoso
relato mitico. Y otras dos tragedias perdidas (una de Euripides y otra de So6focles)
recrearian episodios relacionados con este personaje, lo que da idea de su filon

%7 Hes. Th. 359.
1% Apollod. 12 2-3.
19 perez DE MoYA, Filosofia Secreta, 1V, 40.

20 An Met. IV 27 Erant in quadam civitate rex et regina...
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dramatico. Tal vez inspirado en esta tradicion literaria, Ovidio® cuenta con detalle la
historia de Ino y Atamante, la terrible locura que les inspir6 la Furia Tisifone a
instancias de Juno y la divinificacion de Ino como Leucétea.

C] La referencia al padre de Frixo es muy semejante a la de Calderdn en la Filosofia
Secreta de Pérez de Moya®”: Reinando en Tebas Athamas, casé con Neiphile, en quien
hubo un hijo llamado Frixo y una hija nombrada Helle. Igual que nuestro poeta, el
mitografo jienense ve en Atamas nada mas que una genealogia, aunque, fiel a Ovidio,
mantiene Tebas como su reino, precisiones geogréaficas que muy poco valoraba
Calderdn, haciendo a Atamas rey de Oriente, que es como decir, simplemente, rey. En
el Vellocino de oro, de Lope de Vega®, resulta significativa una referencia a Atamante
muy parecida a la que encontramos en Calderon. El dios Marte, al final de la comedia,
se dirige a los hijos de Atamante de una forma cuya semejanza con Calderon no puede
ser casualidad: Hijos del noble Rey del claro Oriente, / felicisima sangre de Atamante.
No es muy aventurado pensar que Calderdn tuvo presente la lectura de la comedia
lopesca al atribuir sus dominios a este rey.

ATLANTE (AtAag, Atlas)

\ Total menciones: 23 |

MEA (1)

TMP (3)

HDA (3) |

FAP(1) | LDA(@) | FAM(10) |

EDJ (1)

ESP (3)

EPIMETEO / HERCULES / HESPERIA / PROMETEO

A] La distribucion de este nombre es muy significativa, pues lo vemos representado en
ocho obras, pero en ninguna con la intensidad de un personaje protagonista. El sentido
de estas menciones es bastante dispar. En alguna de ellas, Atlante no es otra cosa que
una referencia tépica a una montafia de gigantescas dimensiones. A veces, por
extension, significa el palacio que sefiorea la cumbre. Esta apreciacién deriva en ultima
instancia del mito de Perseo y Medusa, en el que el héroe argivo petrifica al titdn con la
contemplacion de la cabeza de la Gorgona, quedando asi convertido en un monte

imponente.

La comedia EI mayor encanto, Amor inicia una serie de alusiones a Atlante como
ejemplo de un gran monte, independientemente de su ubicacidén geografica. Flérida,
doncella de Circe, le cuenta a su sefiora cbmo Arsidas, principe de Trinacria, celoso por
sus preferencias hacia Ulises, amenaza con destruir su palacio: Hoy de esta magica
acaben / los encantos, y este monte, / que es tiranizado Atlante / de Trinacria, a mi
valor / se postre (1538). En Los tres mayores prodigios, Deyanira se refiere en los
siguientes términos a una gran montafa: ¢Ves el monte que dices, o el Atlante, / que
atalaya del sol, al sol se atreve, / dando batalla en derretida nieve / al mar, que espera
menos arrogante? (1579). Unas paginas antes, Fedra encarece el palacio de Minos de
manera hiperbodlica, utilizando la alusion al titdn entendido como monte-palacio:
...cuyas almenas / son pulido Atlante, en quien / descansa la rubia / esfera del sol...
(1562). Como altura de proporciones gigantescas vuelve a aparecer en Fieras afemina
Amor: Si fatigado / a la falda de Atlante, / ese gigante monte, y tan gigante / que el

21 Oy, Met. IV, 416-563.

202 perez DE MoYA, Filosofia Secreta, 1V, 52.

203 | opE DE VEGA, El vellocino de oro, 576-567.
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cielo en él estriba... (2026). En la Hija del aire poco le falta al titdn para convertirse en
un puro sinénimo de ‘“monte”: ...pues este florido monte, / verde emulacion de
Atlante, ... (726). Su mencion se utiliza para enfatizar el gran tamafio de una montafa, o
de cualquier construccion humana. Al rey Nino se le ocurre esta comparacion cuando
contempla el espléndido mausoleo de su padre: ...vio ese eminente obelisco, / regular
Atlante nuevo, / nuevo fabricado Olimpo... (761). Y para acabar de ejemplificar este uso
nos puede servir una referencia contenida en Fortunas de Andromeda y Perseo, donde
Calderon, describiendo el vuelo de Pégaso, rellena un verso con esta tépica alusion:
Sobre la cumbre del monte / Parnaso, émulo de Atlante, / ha parado el primer vuelo
(1673).

Otras menciones mantienen una conexion menos deslexicalizada con su célebre mito.
Atlante es un titan castigado a sostener la bdveda celeste por haber pretendido destronar
a Zeus en la famosa Gigantomaquia. De este castigo lo releva temporalmente Heracles
en el curso de uno de sus famosos trabajos, el que le lleva al Jardin de las Hespérides en
procura de las famosas manzanas de oro. El propio Hércules alude a este mito en Los
tres mayores prodigios, aunque con alguna innovacion: al Oeta, ese gigante / de hiedra,
que a Atlante opuesto, / le ayuda en ausencia mia / a sostener el gran peso / de once
globos (1576).

Fieras afemina Amor es la obra que més se detiene en el mito de Atlante, aunque lo
hace de manera harto peculiar. Aqui el titdn, en una de esas dicotomias tan caras a
nuestro poeta, aparece contrastado a su hermano Héspero. Mientras que el primero
nacié inclinado a las letras, al segundo le atrajo mas el ejercicio de las armas. Tanto
procur6 Atlante el conocimiento ...que se convirtiese en monte / Atlante, por la
soberbia / con que intentd competir / en las judiciarias ciencias / con los dioses; (2028-
9). Héspero, que tiene ya decidida la conquista de Hesperia (Espafia), deja la custodia de
sus hijas a su petrificado hermano. Ellas, las Hespérides, viven en un hermoso alcéazar
en las faldas del monte donde Atlante, gracias a su sabiduria, ha conseguido la famosa
manzana de la discordia y la ha plantado, dando lugar a un codiciadisimo arbol. Para
que nadie se lleve sus dorados frutos, ha colocado de guardian, enroscado en su tronco,
a un temible dragdn. Hércules, al conocer la historia, y para hacer patente su desprecio
por el amor y la mujer, rehdsa enfrentarse al dragén o coger las manzanas, y abandona
el lugar. Resulta muy llamativa esta alteracion del mito que deja a Hércules sin
consumar uno de sus mas célebres trabajos para acentuar su salvajismo y misoginia, por
la que sera cruelmente castigado. Conducta y castigo que son los ejes argumentales de
la comedia. Sin embargo, cuando lo asaltan dormido Venus y Cupido para infundirle
amor por Yole, al despertar en una especie de gruta, Hércules alude de manera mas
ortodoxa al mito de Atlante: Sin duda que quiere Atlante, / desfallecidas sus fuerzas, /
que a sustentarle le ayude (2032).

Un uso metaférico de Atlante, como simbolo de soporte y fuerza, lo tenemos en La hija
del aire, donde Friso se menciona a si y a su hermano como los que sostienen
Babilonia: ...ni en ella / por Atlante de su peso / estuviesen Friso y Licas... (157). Este
sentido lo encontramos, traducido al simbolismo cristiano, en dos autos sacramentales:
en El sacro Parnaso, donde son denominados Atlantes los grandes Padres de la Iglesia,
que aparecen en escena sustentando el globo celeste de la fe: ¢ Como podras contra tales
/ sujetos, que Atlantes fuertes / son del cielo de la Fe? (796). La estima del término sube
a su mas alto grado en otro auto sacramental, Andromeda y Perseo, en el que se designa
a Dios con la expresion Atlante verdadero (62).
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En El laurel de Apolo se hace una interesante referencia, casi al modo de un cuento
popular, de los palacios de Atlante: En los palacios de Atlante, / dicen que una fuente
habia, / que al que més libre bebia, / le dejaba mas amante, / y que otra, poco distante,
/ al que amante la gustaba, / libre en su olvido dejaba (1754-5); paralelo con los efectos
producidos por las flechas de Cupido al que no hemos encontrado precedente
mitoldgico grecorromano que lo justifique. En la descripcion de la mitica Atlantida, en
el Critias, Platén® habla de dos fuentes al pie de una gran montafia en el centro de la
isla, una de agua caliente y otra de agua fria. Aunque parece una asociacion un tanto
forzada, quién sabe si no tendremos algun eco lejano de Platon en esta especie de letrilla
popular.

B] Al comienzo de la Odisea®® ya nos encontramos con un dibujo de Atlante que retne
algunos de sus rasgos méas importantes en las comedias de Calderon. En la asamblea en
la que se dilucida el destino de Ulises, Atenea se queja de que la ninfa Calipso esta
reteniendo al héroe. La diosa la menciona como hija de Atlante, al que llama “de
funesta intencion”, haciendo alusion a su intento por destronar a Zeus, y del que dice
que conoce los abismos del mar y sostiene él solo las columnas que separan cielo y
tierra. Rebeldia contra los dioses, sabiduria, tamafio y fuerza colosales son
caracteristicas que ya asume el gigante desde el comienzo de la tradicion literaria
occidental. Hesiodo®® presenta a Atlante como hijo de Japeto y Climene, cuenta con
brevedad como éste sostiene con su cabeza y sus brazos el cielo a la entrada del pais de
las Hespérides y le dedica un epiteto muy semejante al de Homero (intrépido). Ovidio®’
atribuye la petrificacion del titdn a Perseo, que tras haber matado a Medusa, utiliza su
cabeza contra el inmenso Atlante, que se resiste a entregarle las manzanas doradas que
custodia en el extremo occidente. Una vez petrificado, los dioses aun lo engrandecieron
mas para que pudiera sostener el cielo. Aqui ya casi lo tenemos todo: el ingente tamafio,
la petrificacion, la hosquedad de su caracter, su ubicacion en Hesperia, sus dorados
palacios... Calderdn hace uso a su manera, como hemos visto, de todo este material.

C] La presencia de Atlante en la literatura aurea espafiola obedece a los tdpicos
encontrados en Calderon. Asi, en La fabula de Perseo o la Bella Andromeda, Lope de
Vega®® nos presenta a Atlante (o Atalante, segun él lo llama) como un sabio astrélogo al
que van a consultar tanto Fineo como Perseo: No doy a nadie en mi casa / lugar, porque
no permito / que mis estudios perturben / aun vasallos y vecinos. De hecho, Perseo lo
convierte en piedra con la cabeza de Medusa por la negativa del titdn a interrumpir sus
estudios y darle hospitalidad. Atlante posee un arbol con ramas, hojas y frutas de oro
(trasunto del famoso Jardin de las Hespérides), que trata de defender de Perseo, aunque
en vano. Pérez de Moya®™ sentia ya en la figura de Atlante la sintesis de diversas
leyendas (al menos de tres, nos dice) con este personaje como protagonista, aunque él
centra su narracion en el “Atlante de Perseo”, el mas ovidiano, como hemos visto. Méas
interesante es, en el sentido historico de este mito, el comentario sobre el afan de

24P, Cri.113e ... tras disponer dos fuentes que fluyen desde la cima, una de agua caliente, y la otra de agua fria....
(... 0dator eV dirttd VIO VNG Avw TyAlA KOUoag, TO Hév Oeouov, Puxov d¢ €k KENVNG ATT0QQEOV
€teQov...).

25 0d. 1 52-54 0Aodboovoe.

2% Hes. Th. 507-522 KoateQddpoova.

27 Ov. Met. 1V 628-662.

208 ) opE DE VEGA, La fabula de Perseo o La Bella Andrémeda, 1915-1918.

209 perez DE MovYA, Filosofia secreta, 1V, 23.
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conocimiento del que nos habla Calderén: En lo que dice que sustentaba Atlante los
cielos con sus hombros es que, segun Rabano, fue el primero que usé el arte del
astrologia, y lo mismo atestigua Plinio. Este carécter del titin como astrdlogo, es decir,
avido de saber las causas primeras, cierra el perfil que nuestro dramaturgo traza de
Atlante en Fieras afemina Amor.

| ATROPO (Atgomog, Atropus) Total menciones: 4

CLoTO/ LAQUESIS / PARCAS

A] Atropo (etimoldgicamente, la inexorable) es, de las tres Parcas (cf. esta referencia) o
Moiras, la que corta el hilo de la vida. Aparece en La fiera, el rayo y la piedra junto a
sus otras dos implacables hermanas (Cloto y Laquesis). Las tres deidades, hijas de la
Noche, que pautan el destino de los humanos desde su nacimiento, intervienen al
comienzo de la obra, donde son requeridas por los protagonistas masculinos de ésta
(Ifis, Céfiro y Pigmalion) para que expliquen los extrafios fenémenos naturales,
fundamentalmente un eclipse, que han presenciado. Atropo es presentada en escena
sosteniendo una tijera, y asi la define con precision Pigmalién al invocarla: jOh td,
Atropos, que terrible, / la inexorable tijera, / que es fin de los alientos, / a arbitrio tuyo
gobiernas! (1597). Las Parcas aparecen mencionadas en esta comedia tanto de manera
colectiva como de manera individual, y cada una de ellas se asocia a uno de los tres
protagonistas varones, siendo Atropo la que vaticina a Pigmalion de manera simbolica
su amor por una estatua. EIl augurio colectivo de las tres hermanas es amedrentador,
cuando anuncian de manera misteriosa el nacimiento de Anteros: Dolores de parto han
sido, / con que ha nacido a la tierra / su mayor ruina (1597). Después de ser
consultadas en su tétrica cueva, no vuelven a aparecer en el curso de toda la pieza. Su
intervencion consigue un impactante efecto escénico muy bien respaldado por la
tradicion mitoldgica.

B] Sobre las fuentes cléasicas de estas figuras miticas, es preciso consultar el capitulo
dedicado a las Parcas.

C] Como era de esperar, las menciones a Atropo en nuestra literatura aparecen
asociadas a las de sus hermanas (cf. Parcas). Con todo, sus autores suelen recoger con
bastante disciplina el perfil de ésta como la que corta el hilo de la vida y, por tanto, la
mas temible de las tres. Asi la vemos junto a sus hermanas en La Fabula de Faet6n®*
del Conde de Villamediana: las filadices de la humana vida, / al rigor de su término
obedientes, / hilo Laquesis apta vitalicio / que Atropos corta en mas cruento oficio.
Lope de Vega*! juega en un soneto cargado de referencias mitoldgicas con el contraste
entre el mensaje amoroso que transmite y el uso metafdrico de las crueles Parcas. El
poeta, en un atrevido oximoron, encuentra una hermosa expresion para el topico tan
comun de la amada que quita la vida: Hermosa Parca, blandamente fiera, / duefio del
hilo de mi corta vida, / en cuya bella mano vive asida / la rueca de horo y la mortal
tijera. La mortal tijera que ase en sus manos, sin ser mencionada, Atropo.

210 \/ILLAMEDIANA, 391, 757-760.
21| opE DE VEGA, Rimas, 152, 1-4.
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AURA (Atpa, Aura) ‘ Total menciones: 171 |

FAP(1) [ CAM(98) | AYC(1) | EDP(1) | CYP(®68) | VDP() |

EDJ (1)

CEFALO / CEFIRO / DIANA / PROCRIS / VENUS

A] Calderdn sabe sacar un enorme partido del personaje de Aura (puramente testimonial
en el relato ovidiano) en Celos, aun del aire, matan, creando con €l una inquietante
presencia magica que sobrevuela toda la comedia. Los espectaculares efectos escénicos
que hubo de implicar su presencia, asi como su entidad incorpérea, puro soplo del
espiritu, proyectan la comedia fuera de la realidad, en un escenario de magia e ilusion.
Nuestro dramaturgo vuelve a demostrar con Aura una extraordinaria sensibilidad
artistica en la explotacion de los personajes mitologicos. En esa comedia el argumento
dramatico se desencadena al delatar Procris a Aura, ambas ninfas de Diana, cuando la
primera sorprende a la segunda rompiendo el juramento que ambas deben a la diosa
virginal al entregarse a hurtos de amor con un varén, Erostato. La diosa, airada, se
dispone a hacer pagar a Aura esta ofensa con su vida (la ninfa esta atada a un arbol a
punto de ser asaeteada), cuando se interponen Céfalo y su sirviente Clarin. Ayuda
innecesaria, pues Aura, que habia invocado en su socorro a Venus, se desvanece
convertida en aire (¢Quién duda que las ciegas / fantasias de Amor, / cuando mas se
defiendan, / en aire se consuman / y en humo se conviertan? 1789). Atraida a partir de
ese momento al servicio de Venus, aparece luego montada a lomos de un &guila
inspirando el amor, a guisa de venganza, entre Céfalo y Procris (y en una trama paralela,
de corte cdmico, entre Floreta, mujer de Rustico, y Clarin). A lo largo de la comedia,
Aura serd la fiel servidora de Venus. Cuando en la segunda jornada se organiza una
fiesta en honor de Diana, al grito en alabanza de esta diosa (jMuera el amor y viva el
olvido! 1796), Aura responde: jViva el amor y muera el olvido! (1797). Los servicios de
Aura a Venus (y su pareja venganza para con Diana) hacen que ayude, aventando el
fuego, a crecer el incendio que ha provocado Erostato en el templo de Diana. Pero la
diosa cazadora devuelve el golpe, encolerizada por la quema de su templo, pero ain mas
por la desafeccion de Procris, que se ha casado con Céfalo. Aura sera parte en esta
nueva venganza, pues Diana encomienda a las Furias que enciendan en Procris unos
injustificados celos hacia ella, haciendo llegar a sus oidos que su marido la invoca con
frecuencia en los recesos de la caza. Al final determina ella misma ser testigo de esta
presunta infidelidad, con el desenlace conocido de su muerte accidental. Tras esta
muerte, Aura anuncia que, por deseo de Japiter y Venus, los amantes seran
metamorfoseados, Procris en estrella y Céfalo en viento.

En Céfalo y Pocris, comedia burlesca de argumento mitoldgico atribuida con algunas
reservas a Calderon, Aura vuelve a aparecer como un personaje importante, aunque en
la clave de humor absurdo y casi surrealista que anima a esta composicion. Aura es hija
de Antistes, valido del rey Trebando de Tinaja (deformacion burlesca de Trinacria), y
estd encerrada para evitar los devaneos que el hijo del rey, Polidoro (Pollo-de-oro) tiene
con ella. A pesar del encierro, los jovenes logran juntarse, lo cual irrita sobremanera al
rey y su valido. Este Gltimo decide matar a su hija, envenenandola primero en broma, y
despefiandola después, aungque Aura, haciendo honor a su condicion, sale volando. Por
otra parte, Céfalo, sin mucha conviccion, ha escogido a Pocris como su prometida, pero
a la primera ocasion se marcha con Aura a un bosque, donde, en tono parddico, tiene
lugar un desenlace semejante al ocurrido en la comedia anterior.
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Fuera de estas dos comedias, donde Aura asume un papel muy relevante en la trama, en
las deméas menciones encontramos su referencia asociada a la de Favonio, nombre latino
para el suave y fértil viento del oeste, el Céfiro de los griegos (cf. Céfiro). En Fortunas
de Andromeda y Perseo, Lidoro cuenta el encierro de Danae ...que apenas rompio
Favonio, / veloz amante del Aura (1658). En EIl Divino Jason, Aura y Favonio no son
sino vientos favorables que empujan por el mar a la nave Argo: Auras y Favonios son /
los que sus alas animan,... (64). La virtud fertilizante del viento se refleja en la
atribucion que en La Estatua de Prometeo se hace de las flores a Aura, en el reparto
que del universo se da a las deidades antiguas: ...sus fecundas / mieses a Ceres, sus
flores / a Aura, a Pomona sus frutas... (2069).

B] El mito de Céfalo y Procris esta recogido con detalle en dos obras de Ovidio®?, que
tratd este episodio en ambas con una gran delicadeza. Sobre el relato ovidiano hace
Calderdn las modificaciones necesarias para adaptar el mito a su propoésito. En Celos,
aun del aire, matan, el episodio mitico se encaja en el tema central de la obra, la
oposicion simbolica entre lo que representan Venus y Diana. En Céfalo y Paocris, sin
embargo, el objetivo es conseguir una divertida y audaz autoparodia mediante la
reduccion al absurdo del género de comedia mitoldgica, y a ese fin se somete la historia
(Aura llega a ser motejada como Mari-Aura). La alusion a este suave viento como
fuerza de la fertilidad (que encontramos también en La estatua de Prometeo) tiene un
poderoso precedente en Lucrecio®®, en la famosa invocacién a Venus que abre su
célebre poema filoséfico. En las otras menciones, Aura casi se convierte en un nombre
comun para designar al viento, en el sentido que recogerd el Diccionario de
Autoridades: Aire leve, suave, lo més blando y sutil del viento, que sin impetu se deja
sentir?,

C] Lope de Vega dedicé a la fabula de Céfalo y Procris su comedia La bella Aurora.
Tratando el mito clasico de manera mas relajada que Calderon (e inspirandose en la
narracion ovidiana, que hace depender la tragedia del despecho de Aurora, a quien
rechaza Céfalo), Lope abusa del juego de palabras entre Aura y Aurora, que desdoblan
el personaje calderoniano, siendo la primera El viento manso / que por estas hojas
suena®® y la segunda la ninfa de Diana que se enamora de Céfalo. Es interesante resaltar
que este episodio no aparece recogido en la recopilacién de Pérez de Moya, lo que
abunda una vez maés en la idea de la variedad de fuentes de que Calderon se servia para
inspirar sus argumentos miticos. El aura como suave y benigna brisa es un concepto
recurrente en nuestra literatura. Valgannos como muestra estos ejemplos del Conde de
Villamediana?®: ...porque inspiradas de aura dulce veas / tus velas coronar su inestable
argento. El aura como viento favorable que facilita la navegacion. Ni descanso yo mas,
ni el llanto enjugo / ni llego a percibir aura serena. El aura como soplo vital que
permite la respiracion, que en el siguiente ejemplo es el aire que el fuego del carro del
sol mal gobernado por Faeton ha consumido: vital aliento el aura ya no tiene, / los
concavos inanes ocupando...

22 0v. Met. VI, 661-685; A.A. 685-746.
23| yer. 110-11. Lucrecio se refiere al soplo fecundo del Favonio (...genitabilis aura Fauoni...).

214 CHANTRAINE (1968, I, 142) precisa el sentido del término griego en su origen como la brisa matinal que se
levanta de un rio, tal cual se menciona en Od. V 469.

25| opE DE VEGA, La bella Aurora, I, 559-560
216 \/|LLAMEDIANA, 20, 7-8; 381, 11-12; 391, 1205-1206.
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‘ AURORA (Hwg, Aurora) Total menciones: 3

| HSF(2) | VvDP(D) |

FAETON

A] A Aurora, como a otras divinificaciones de fendmenos naturales, le cuesta
emanciparse de su referente fisico. En Calderdn no tenemos, en la muy escasa y poco
precisa representacion de la diosa en sus comedias, ningun rasgo de la fecunda historia
amorosa de la hermana del sol. En El hijo del Sol, Faeton, los que van a ser
protagonistas en la comedia (Faeton y Epafo), comienzan ésta invocando a sendos coros
de ninfas, el primero a las Nayades, el segundo a las Driades. En esta segunda
invocacion se menciona a Aurora como madre de las ninfas del bosque: Bellas hijas de
Aurora, / dulces driades, en quien / (ninfas de flores y frutos)... (1863).

En el auto sacramental El verdadero dios Pan, Judaismo hace entrega de un vellén a la
Luna que Sobre los campos de Flora / toda la noche quedo, / y él solamente cuajo / las
lagrimas del Aurora (1256). Aqui las lagrimas del Aurora, es decir, el rocio, tiene un
claro sentido mesianico y eucaristico. Su conexién con Flora es oportuna, pues es una
vision topica la representacion de Aurora coronada de flores y dejando caer éstas a su
paso.

B] Imposible sustraerse a la poderosa tradicion clasica®’ que arranca en la épica
homérica, con su inolvidable Aurora de rosados dedos®®. Pero donde el personaje cobr6
un perfil mas autonomo fue en las Metamorfosis*® de Ovidio, en el pasaje dedicado a
contar la historia de Céfalo y Procris. Céfalo rememora entre sus comparfieros el
recuerdo de Aurora, que lo habia raptado prendada de su hermosura y que, despechada
por el rechazo del mortal, provoca de manera artera la muerte de Procris, su esposa.

Por lo que hace a la referencia a Aurora en la primera de las comedias como madre de
las Driades, en la tradicion antigua estas ninfas de los bosques no tienen una filiacién
clara, pero en ningln autor aparecen como hijas de Aurora. Con todo, la mencion de
Aurora en el comienzo de una comedia protagonizada por Faetdn no es inoportuna, pues
éste es su sobrino, segun la tradicién mitoldgica més recibida (incluso su hijo, nacido de
su unién con Céfalo, segun otras mas marginales) y esta muy asociada a su hermano
Helio, a quien marca el camino al amanecer.

C] El personaje de Aurora tiene su maxima representacion en las letras espafiolas en
una de las comedias mitoldgicas de Lope de Vega, La bella Aurora, en la que el gran
dramaturgo elige, siguiendo la estela de Ovidio, entre los muchos amores de la diosa del
amanecer (condenada por Afrodita a vivir en permanente estado de enamoramiento), el
que ésta sintio por Céfalo. A pesar de su titulo, el nacleo de la comedia se basa en la
historia de Céfalo y Procris, en la que Aurora cobra un papel importante, segin hemos
comentado. La obra de Lope supone un tratamiento de ese mito (basado en la version
ovidiana) muy diferente del que hace Calderdn en las dos comedias que dedicé a esta
leyenda (Celos, aun del aire, matan y Cefalo y Pocris), y supone un ejemplo de mucho

217 | ipA DE MALKIEL (1975) hace una hermosa revisién de la influencia de los modelos grecolatinos en el motivo
literario del amanecer en el capitulo El amanecer mitoldgico en la poesia narrativa espafiola (pp. 119-164).

218 0d. 11 1 (por ejemplo, entre otros muchos) GododdKTVAOG Ecg.
219 Ov. Met. V11 661-685.
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interés para calibrar dos maneras muy diferentes de acercarse al mito antiguo. En
relacién con la poética alusion a Aurora del auto sacramental, es dificil no recordar los
celebérrimos versos de Gongora? dedicados al nacimiento de Cristo: Caido se le ha un
Clavel / hoy a la Aurora del seno..., en el que Aurora asume la naturaleza de la Virgen
Maria. La Aurora, asociada con el rocio mafianero, es aprovechada literariamente como
un simbolo de pureza.

‘ AUSTRO (Notog, Auster) \ Total menciones: 7 |

| EDJ(1) | EDC(@) | PCT(1) | EDO(@) | PCM(1) | LDM(2) |
AQUILON / CEFIRO / NOTO

A] Es muy llamativo comprobar cémo el Austro (el Noto, en la tradicion griega), el
suave y calido viento del sur, s6lo aparece, dentro de los dramas mitoldgicos de
Calderdn, en los autos sacramentales. Solo esta constatacion ya nos predispone a buscar
un sentido simbdlico a su mencidn; una simbologia, por otra parte, tributaria mas de la
tradicion cristiana que de la mitologia griega, donde este viento no presenta una
caracterizacion tan fuerte como alguno de sus hermanos (el Bdreas o el Céfiro) v,
ademas, no tan positiva. Por otro lado, en buena parte de los autos sacramentales de
Calderon, esta presente el motivo simbdlico de la travesia maritima, entendido como
una prueba que hay que superar (la prueba de la vida), para conseguir la gloria eterna
que confiere al hombre el misterio de la eucaristia. En esta travesia el Austro es el
empuje favorable, lo que tiene la vida que facilita este objetivo, frente a la oposicién
airada de los vientos del norte, que encarnan los estorbos para alcanzarlo. Brisa
benefactora que encontramos en Psiquis y Cupido (Madrid): Plegue a Dios, que
favorable / siempre el austro, el mar tranquilo, / a tan feliz puerto llegues... (377). En
Los encantos de la culpa tenemos la curiosa presencia del término griego y el latino,
con un interesante matiz que realza la carga etimoldgica de Austro como localizacion
geografica, el sur: Notos que venis del Austro, / soplad con suaves auras, / porgue hasta
el puerto de Hostia / hoy a salvamento salga (421). En EIl divino Orfeo tenemos una
interesante precision sobre este viento y sus opuestos: ...esta supuesta nave, / no del
Austro impedida?, que suave / corre del Mediodia / sino del Aquilén, que el Norte
envia... (1839). Con este valor de viento favorable para la travesia lo volvemos a sentir
en El laberinto del mundo. El simbolismo es aqui muy claro, pues aparecen dos naves
arribando a puerto en Creta: una de ellas lleva el velamen negro y va pilotada por el
Furor y la Envidia que llevan cautivo al Hombre. En la segunda, de velas blancas,
navegan Theos (Teseo) y la Inocencia. La segunda ...es el Austro el que la alienta...
(1561). Idea que es reiterada con mas contundencia, y en oposicion a los infaustos
vientos del poniente, un poco mas adelante: ...como forzado no viene, / movido del
aquilon, / viento infausto del Poniente, / sino como voluntario / en esa Nave, que tiene /
por viento el Austro y por Norte / a todo el Sol del Oriente (1574). Ademas de lo dicho,
el Austro implica también “voluntariedad”, frente a la fuerza que hacen los poderosos
vientos del norte. En El divino Jasén, sin embargo, encontramos el nombre del viento
con su apelacion griega como sindnimo de viento, sin la menor connotacion positiva,

220 GONGORA, Letrillas, LIX (1-2).
22! Impelida; cf. nota 102.
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cuando Idolatria amenaza a la nave de Jason: Dando horrores, dando grima, /
desatando Astros (sic) y Notos, / anegaré sus Pilotos / y pondreé el Olimpo encima (65).

B] En la tradicion antigua, sin embargo, el Austro era considerado como un viento
peligroso para las cosechas, por las lluvias tempestuosas que solia traer (el aquaticus
Auster de Ovidio® o el humidus Auster de Virgilio®®). No gana mucho favor con su
denominacion griega, como vuelve a poner de manifiesto Virgilio®: el Noto, funesto
para los arboles, los sembrados y el ganado. Y también es considerado un viento
peligroso para la salud, como acredita Horacio® en su melancdlica oda dedicada a
Pdéstumo: En vano temeremos cada otofio al Austro que tanto dafio a los cuerpos hace.

C] En la literatura espafiola da la impresion de que a veces los autores mencionan a los
vientos sin mucho discernimiento, mas interesados en el efecto de su invocacién antigua
que en su esencia. Por ejemplo, Lope de Vega®® considera al austro un viento helado:
estas, floridas ya, rudas encinas / escarchaba de nieve el Austro helado, / que bramaba
en las selvas convecinas... También abunda en esta amedrentadora estampa del viento
Gongora®’ en su Soledad primera: ...o0 el Austro brame, o la arboleda cruja. Otros, sin
embargo, se muestran mas acompasados con la tradicion clasica. Asi Arguijo®®, con
mas tino, lo llama Austro himedo, que parece reproducir el humidus Auster virgiliano.

‘ AYAX TELAMONIO (Afoc TeAapwviog, Aiax Telamonius) ’ Total menciones: 1 |
| MEA(1) |

AOQUILES / ULISES

A] Solo en El mayor encanto, Amor encontramos alusion al imponente guerrero de la
Iliada homérica. Se hace en referencia al famoso episodio de las armas de Aquiles.
Arsidas, principe de Trinacria, celoso por la preferencia que muestra Circe por Ulises,
trata de desacreditar el valor y merecimientos guerreros del héroe de ftaca. Sugiere que
sus éxitos son debidos mas a sus triquifiuelas oratorias que a su coraje en la batalla: Ya
sé que por la elocuencia / has de quedar siempre airoso: / que no heredaras las armas
de Aquiles / el grabado arnés de oro, / si por el valor hubiera / de darselo a Telamonio
(1532).

B] El enfado del bravo guerrero de Salamina lo encontramos expresado por primera vez
en la Odisea®®, cuando en la nékyia o descenso a las mansiones infernales de Ulises, el
astuto griego se encuentra con el alma de Ayax, su otrora compafiero de armas, que
habita el Hades después de su suicidio. A pesar del talante conciliador de Ulises, que

#22 Ov. Met. 11 853.

228 \/erg. G. | 462.

224 Verg. G. | 444 ...arboribusque satisque Notus pecorique sinister.

225 Hor. C. Il 14, 15-16 Frustra per autumnos nocentem / corporibus metuemus Austrum.
226 | opE DE VEGA, Lirica, 174, 86-88.

227 GONGORA, Soledades I, 83.

228 ARGUIJO, LXXI, 34.

29 0d. XI 553-555 «Aiav, mai TeAapwvog apvpovog, ovk &’ éueAleg, / ovdE Bavdv, AjoeoBat éuot
XOA0VL elveka tevxéwv / OVAOUEVWV;»
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trata de disculparse con buenas palabras (jAyax, hijo del irreprochable Telamén! ¢No
vas a deponer, ni ain muerto, tu colera contra mi por esas funestas armas?), Ayax lo
evita, internandose en el Erebo en compaififa de otras vaporosas figuras. El triste
episodio del final de Ayax cobra mucha mas entidad al convertirse en el argumento
central de una de las primeras tragedias de Sofocles, Ayax, que dramatiza primero su
colera al ser preterido en favor de Ulises en la entrega de las armas de Aquiles, y
después su locura, que lo lleva al suicidio, agraviando con su muerte la conducta de los
grandes héroes griegos que sobrevivieron a la Guerra de Troya, fundamentalmente
Ulises y los dos Atridas.

Ovidio® abunda en esta tradicion postroyana del personaje, dedicando un gran nimero
de hexametros en su Metamorfosis a toda esta secuencia. Comienza con “el juicio de las
armas” de Aquiles, en el que Ayax insiste en su superioridad guerrera, aunque admite
su desventaja oratoria con respecto a Ulises, y acaba con el suicidio del gran guerrero de
Salamina, enloquecido por el agravio que se le inflige cuando la asamblea de jefes
griegos entrega las armas de Aquiles al de Itaca. EI poeta romano, hombre de letras al
fin, acaba admirando el poder de la oratoria (...hasta qué punto es poderosa la
elocuencia).

C] Pérez de Moya, que nos informa de que su fuente explicita es Ovidio, sigue al poeta
de Sulmona tanto en el capitulo dedicado a Ayax®* (Cuenta Ovidio que como Ulysses
venciese a Aiax en la pretension que ambos tuvieron sobre las armas de Achilles,
teniéndose Aiax por afrentado, dijo: pues mi triste suerte y contraria fortuna me ha
traido a tal tiempo que Ulysses sea premiado de lo que por muchas causas era mio, a lo
menos yo confio que, aunque mas elocuente y orador sea...), como en el dedicado a
Ulises (tuvo contienda con Ajax sobre las armas de Achiles, en donde con elegancia de
palabras y evidentes razones mostrd que para conquistar ciudades era mas necesaria la
prudencia y el ardid que las fuerzas, y asi le fueron dadas las armas como mas
merecedor dellas). De ambas citas se deduce la vigencia del topico del Ulises retorico, y
del poder de la palabra, mayor incluso que el del mas encendido ardor guerrero. El
verso en el que Ovidio se rinde admirado a la fuerza de la retorica, lo oimos en el
castellano de nuestro Renacimiento, en la pluma de Hernando de Acufia®?, poeta
soldado al estilo de Garcilaso, que recre6 el episodio al que nos estamos refiriendo en
un largo poema de casi novecientos endecasilabos: manifiesta sefia y clara muestra / de
cuanto la elocuencia puede y vale.

BACO (Baxxog, Bacchus) | Total menciones: 14 |

MEA (1) | TMP (1) HDA(2) | AYA(2) FRP (1) LDA (1) |

CAM (1) | AYC (2 ALA (1) MDJ (1) EDP (1)

CERES / MomMO

A] Baco es una caricatura en la obra de Calderon. No es extrafio, por el uso que de €l se
hace, que su abundante representacion en las comedias se corresponda con una absoluta
ausencia en los autos sacramentales, donde no queda mucho margen para la expresion

20 Oy, Met. X111 1-122; 382-399 (382) ...quid facundia posset.
231 perez DE MovaA, Filosofia secreta, VI, 8; 1V, 45.
282 AcURA, VI (La contienda de Ayax Telamonio y Ulises), 860-861.
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del sentido del humor. Aparece sélo en boca de los graciosos de la comedia, y siempre
en tono de chanza. Parodia que se basa en la condicion de Baco como dios del vino, que
es rebajado en Calderon a algo asi como el patron de los borrachos. En El mayor
encanto, Amor, Clarin invoca al dios, con no mucho respeto, en medio de una tormenta:
iPiedad, Baco divino! / No muera en agua el que ha vivido en vino (1510). Vuelve a
estar Baco en boca de personajes de baja estofa, en Los tres mayores prodigios, en este
caso en la del rustico Sabafion: ...asi estoy, / borracho de la cabeza / ... | ...;Qué tierra
es esta? / decid, dios Baco, pues sois / mi abogado (1556). También con intencion de
motivar la risa se expresa Satiro en Apolo y Climene: A la taberna / dijera yo, que es la
ermita / donde sus lamparas ceban / los feligreses de Baco... (1819). Chato, en La hija
del aire, refrenda sus palabras con la autoridad de los sacerdotes de su devocién: A un
sacerdote oi / del dios Baco el otro dia... (719). En La fiera, el rayo y la piedra, el
gracioso Lebron expresa su fidelidad al dios vinoso: Sefior, por un solo Baco / (que es el
dios con quien yo tengo / mis trabacuentas en cuantas / ermitas suyas encuentro)...
(1608). Rastico, gracioso de la comedia en El laurel de Apolo, asocia a Baco con Ceres,
su divinidad complementaria (la del pan): jValedme, / dioses de mi devocidn, / pues que
lo sois, Baco y Ceres, / en este aprieto...! (1758). También tenemos simples
invocaciones al dios, siempre lanzadas por personajes rusticos, del tipo de la que
aparece en Celos, aun del aire, matan: Por Baco, que ella es por ella (1809). En La
estatua de Prometo se siguen haciendo gracietas alrededor de Baco con un ocurrente
juego de palabras: A mi el gran Baco, deidad / mas devota, pues es llana / cosa que él
solo entre todas / deidad de-bota es (2079). De parecido tono, jugando con la
contraposicion agua-vino, encontramos otra referencia al dios en Ni Amor se libra de
amor: Baco mio, no consientas / que quien tan cofrade tuyo / vivio en vino, en agua
muera (1958). Muy similar es otra ocurrencia jocosa en El monstruo de los jardines:
De un cofrade de Baco, que ha salido / por no hacerle traicién, del mar a nado, / pues
el no beber agua le ha escapado (1985). En Amado y Aborrecido se le hace a Baco
poco menos que el patron del lumpen: Juro a Baco, que es el dios / por quien los
picaros juran... (1692). Cuesta conciliar todos estos divertidos testimonios, prueba del
talento (incluso de la inclinacion) para el humor que nuestro dramaturgo demuestra en
muchas de sus obras, con la tradicional imagen de cefiudo moralista a la que muchas
veces se le ha querido reducir.

B] Calderdn, segin vemos en esta amplia muestra, limita el personaje mitolégico de
Baco a un simple topico parddico, pues nada de su leyenda se aprovecha que no sea su
relacién con el vino. Severa reduccion de la deidad que inspiré obras de la fuerza
dramatica de Las Bacantes de Euripides®:. El corifeo le insta en esta tragedia a Penteo a
recibir al dios porque: Dioniso no es inferior a ninguno de los dioses. En ningun autor
de la Antigiiedad grecolatina encontramos algo parecido a la caricatura calderoniana, ni
siquiera como invocacién en la comedia romana, donde las expresiones triunfantes eran
Por Polux, Por Hércules, o Por los dioses inmortales.

C] En el Siglo de Oro espafriol la figura de Baco es aprovechada en general del modo en
que lo hace Calderon, y ello a pesar de que disponia de una detallada exposicién de su
leyenda (desde su nacimiento de Sémele hasta la variedad de sus apelaciones) en
mitografias tan cercanas como la de Pérez de Moya®*. Asi, por ejemplo, lo encontramos
en La ilustre fregona, una de las Novelas Ejemplares de Miguel de Cervantes, con una

2B E Ba. 777 Advioog oowVv 0VdEVOS Be@v Edu.

234 perez DE MovA, Filosofia secreta, 11, 28.
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expresion muy cercana a la calderoniana®®: Visitaba pocas veces las ermitas de Baco.
Quevedo®® pasa revista a los principales dioses paganos en el proélogo de La hora de
todos y la Fortuna con seso. Baco no es mas que el dios borrachin: ...y a su lado, el
panarra de los dioses, Baco, con su cabellera de pAmpanos, remostada la vista, y en la
boca, lagar y vendimias de retorno derramadas, la palabra bebida, el paso trastornado,
y todo el cerebro en poder de las uvas. Vemos como la muchas veces burda
simplificacion del temible dios oriental es norma comun en nuestros clasicos.

BASILISCO (Baow\lokog, Basiliscus) Total menciones: 1

FAP (1) |

MEDUSA / PERSEO

A] Solo encontramos atestiguado en todo el corpus mitolégico de Calderén una vez, en
Fortunas de Andrémeda y Perseo, a este terrible animal que petrificaba con la mirada.
Es, eso si, en la obra mas a proposito para ello, donde aparece Medusa, monstruo que
comparte la misma capacidad mortifera. Palas, al hacer referencia a Medusa, reflejada
en el escudo de Perseo, comenta que Experiencia es que si el fiero / Basilisco a si se
viese, a si se mate, porque / en si su veneno vierte (1668).

B] La etimologia del término es de origen griego, procedente de faoiAevg (rey), con
un sufijo derivativo para la formacion de adjetivos. En la tradicion grecorromana lo
encontramos mas como un extrafio animal de interés cientifico que como un ser
mitoldgico. Su tésigo es de cualidad terriblemente mortifera, tal cual lo describe Plinio
el viejo® en su Historia Natural: acaba con los frutos, no sélo con su contacto, sino
con solo el aliento, abrasa las hierbas, destroza las rocas. Tal es la fuerza de su tésigo.
Poco a poco (son interesantes los testimonios de Lucano y San Isidoro de Sevilla®®) este
reptil de las arenas africanas ira asumiendo una naturaleza monstruosa, progresion que
acaba por convertir al basilisco en un engendro diabédlico en los bestiarios medievales,
cuya propiedad mas llamativa sera la de petrificar a quien cruza con él su mirada.

C] El del basilisco es un motivo muy extendido en nuestra literatura. De muestra nos
puede valer un ejemplo extraido de una comedia mitologica de Lope de Vega®®, Venus
y Adonis, en la que lo encontramos como un monstruo terrible y desalmado. Camila
reprocha a Adonis no sentir compasion de las ninfas que lo pretenden: ¢Qué tigre te dio
leche? ¢ Qué leona? / { Qué Caucaso engendro tu basilisco?

2% CERVANTES, La ilustre fregona, p. 140.
2% QuEVEDO, La hora de todos y la Fortuna con seso, p. 579.

287 plin. HN. VII1 78 necat frutices, non contactos modo, verum et adflatos, exurit herbas, rumpit saxa: talis vis malo
est.

238 BUENO SANCHEZ (1978) ofrece un muy interesante y documentado recorrido histérico de la figura y propiedades
del basilisco.

2% | ope DE VEGA, Venus y Adonis. IX, p. 347.
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|  BELEROFONTE (BeAAegodéving, Bellerophontes) | Total menciones: 4
| TMP(1) | HDA@) | FAP(1) | FAM(Q1) |

PEGASO

A] Calderdn, en las cuatro menciones que hemos encontrado en sus comedias
mitolOgicas a este término, se refiere con él a un caballo alado, y no al héroe mitoldgico
correspondiente. En la mitologia grecorromana, Belerofonte es un héroe corintio de
gran relieve, famoso, entre otras cosas, por haber acabado con uno de los monstruos
mas célebres de su nutrido catdlogo, Quimera, un hibrido flamigero de ledn, cabra y
serpiente, hija de Tifon y Equidna. Para matarlo, Belerofonte contd con la ayuda del
caballo Pégaso, nacido, segln la version mas comun, de la sangre que brotd de Medusa
tras ser decapitada por Perseo. Calderén ha hecho sin6nimos a jinete y caballo,
Belerofonte y Pégaso, traspasando la figura y propiedades del segundo al primero.

En Los tres mayores prodigios Lidoro refiere su plan de arrebatar a Ariadna por la
fuerza, que incluye la utilizacion del caballo alado en que ha aparecido Teseo: ...en
tanto que yo con ella / en ese Belerofonte / veloz me esconda, pasando / a extrafas
jurisdicciones (1572). En Fieras afemina Amor, Hércules vuela sobre Pégaso hacia el
Jardin de las Hespérides, denominando al caballo con el nombre de su mitico duefio: Ya,
alado Belerofonte, / que Bucentoro velero, / huyendo escollos de tierra, / navegas
golfos de viento... (2049). En La hija del aire, el recuerdo de Pégaso sirve para
significar un caballo veloz que utiliz6 Arsidas en su huida: ...y en un bruto, veloz
Belerofonte, / me sali huyendo de la hueste mia... (721). AUn mas directa es la alusion a
Pégaso utilizando el nombre de Belerofonte que encontramos en Fortunas de
Andromeda y Perseo, comedia donde el caballo alado tiene una gran presencia. Dice
Perseo: Alado Belerofonte, / bruto y ave en piel y pluma, / que aborto fuiste engendrado
/ de la sangre de Medusa (1677).

B] Sin embargo, nada queda en Calderdn del Belerofonte humano, héroe que cuenta con
una sélida tradicion literaria en las letras grecorromanas, que arranca con fuerza en la
épica homérica*® y que merecid, incluso, la atencion monografica de Euripides en la
tragedia homdnima que no conservamos. En la lliada, al inicio de lo que se presume
que va a ser un terrible combate singular entre Glauco y Diomedes, el segundo, segun
costumbre, insta al primero a declarar su progenie. Aquél, al repasar sus ancestros, se
detiene con demora en el mas ilustre de ellos, Belerofonte, del que cuenta su peripecia
familiar y sus famosas hazafias, en las que nada se dice de Pégaso. Hesiodo®", sin
embargo, al comentar el final de Quimera, ya se refiere a caballo y jinete: Pégaso la
mato, y el valiente Belerofonte.

C] La metonimia, que vemos en Calderon tan asumida, no la encontramos ni en Pérez
de Moya*?, que relata con sujecion a la tradicion clasica el mito de Belerofonte, al que,
por cierto, llama Belerophon, ni en autores como Cervantes*®, que sefiala también con
precision la diferencia entre jinete y caballo, cuando la condesa Dolorida refiere a
Sancho con notable despliegue de erudicion, el nombre del supuesto caballo Clavilefio:

240 11, V1 119-231.
%1 Hes. Th. 325 Ty pev Iiyacog eile kai é00A0G PeAdegoddvTng.
242 perez DE MovYA, Filosofia secreta, 1V, 28.

248 CERVANTES, Don Quijote de la Mancha, 1, XL.

106



El nombre, respondi6 la Dolorida, no es como el del caballo de Belerofonte, que se
Ilamaba Pegaso; ni como el de Alejandro Magno, Ilamado Bucéfalo...

‘ BELONA (Bellona) | Total menciones: 36
| HDA(@1) | PDR(32) | FAM(@) | MDJ(1) | VDP() |

MARTE

A] Divinidad tipicamente romana, y de etimologia transparente, Belona aparece en
Calderdn como diosa de la guerra, hermana de Marte, y simbolo de todo lo que la guerra
significa. S6lo en una de las comedias la tenemos como un personaje actuante, siendo
en las demas una simple abstraccion simbdlica asociada a los usos y valores guerreros.
La presencia de Belona en el mito de Adonis no consta ni en Ovidio ni en Pérez de
Moya, y bien podria ser una innovacion debida al propio Calderdn para crear un opuesto
negativo al amor.

La purpura de la Rosa es la comedia en que Belona cobra una mayor relevancia. Como
hermana de Marte, asume el papel de conciencia del deber en el dios guerrero,
debilitado por el amor y atrapado por los celos, cuando conoce la inclinacion que siente
Venus por Adonis (Yo, / que al fin, como hermana tuya / interesada en tu honor, /
vengo, Marte, a persuadirte / que vuelvas por tu opinion 1769). Belona logra arrastrar la
atencion de su hermano de los asuntos amorosos a la guerra que mantienen sus
partidarios de Gnido contra los de Apolo, de Delfos. También vuelve a intervenir en
escena para instar a la venganza con voces de guerra a Marte cuando éste, enterado del
amor correspondido entre Venus y Adonis, es frenado en su animo por las aguas del
Leteo y la laguna Estigia con que Venus trata de hacerle olvidar. Al final de la comedia
reaparece Belona para anunciar a Venus la muerte de Adonis, depuesta en parte su
célera inicial por la lastima que le inspira el fin del hermoso joven y el sufrimiento de la
diosa (...pues aun yo compadecida / troqué a lastima rencores / al ver tus penas 1782).

Totalmente episddicas y referenciales son sus apariciones en las otras obras. En La hija
del aire Semiramis se compara con Belona, como encarnacion femenina de la guerra:
Diganlo tantas victorias / como he ganado en el tiempo / que, esposa de Nino, he sido, /
sus ejércitos rigiendo, / Belona suya... (755). En Fieras afemina Amor, un Hércules
ensoberbecido por su victoria frente a Aristeo, quiere que su éxito militar se anuncie con
los estruendos de Belona (2037). Belona ya no es otra cosa que un sinénimo de guerra,
tal cual sucede en EI monstruo de los jardines, cuando el rey Lidoro se extrafia de la
predileccion por las armas de Aquiles, que pretendia burlar su destino disfrazado de
mujer, pero que es descubierto por la astucia de Ulises, que a guisa de mercader ha
mezclado armas entre las joyas que dice vender (Permite que el verte extrafie / con
insignias de Belona, / no siendo hermana de Marte 2016). Con la misma connotacion
guerrera aparece mencionada Belona en el auto sacramental El verdadero dios Pan, en
el que Gentilidad alardea de haber vencido al demonio con sus paganas fuerzas
femeninas: ...pues yo fui quien invoco / en la Luna a Diana... /... / ...SIN0 en que con su
persona / trajo en las etéreas alas, / sobre el escudo de Palas / la celada de Belona
(1250).

B] Belona, como antigua divinidad del Lacio, encarna el arraigado sentimiento belicista
de la cultura romana, representando lo mas truculento y temible de la guerra: la sangre,
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el horror y la muerte. Acredita Plauto®* su antiguo abolengo, cuando Mercurio la cita
junto a Marte como una divinidad mas en el prologo del Anfitrion. Cuando los romanos
asimilan con mas intensidad el universo mitoldgico griego, a Belona se le hace hermana
de Marte, y asume, como paralelo femenino, las principales caracteristicas de este dios.
Sin embargo, por su falta de tradicidn épica o por representar el caracter menos noble de
la guerra, sino sus peores efectos, no triunfa en la gran poesia romana: solo en dos
ocasiones se alude a ella en la Eneida de Virgilio**, cuajada de escenas guerreras, y no
como diosa combatiente ni heroica, sino como la faz mas miserable de la guerra. En la
primera, Juno advierte, contra la uniéon de Eneas y Lavinia, que Belona apadrinara tu
boda, dando a entender los estragos de la guerra que motivara esa union. Aldn con peor
rostro se nos muestra en la siguiente alusion virgiliana, en la que se predice en el escudo
que ha labrado Vulcano el porvenir de Roma. Uno de sus peores episodios sera la guerra
civil entre Augusto y Marco Antonio, a la que el poeta mantuano se refiere
alegoricamente: ...y feliz avanza con el manto desgarrado Discordia, a quien sigue
Belona con su latigo sanguinario.

C] Es interesante contrastar estos pasajes con la informacion que nos ofrece Pérez de
Moya*®, en la que diferencia las atribuciones de Minerva, diosa de la guerra en el buen
gobierno y sabio consejo, y Belona, que es ...la ejecucion o muerte y furor de la guerra,
porque Belona era una deesa (acerca de los antiguos) toda llena de ira y de furor, que
se deleitaba de ver verter sangre humana... En nuestro Siglo de Oro sigue significando
Belona el rostro mas amenazante de la guerra, como la hemos visto citada en Calderon,
0 en este otro ejemplo de Gongora®’, que en el soneto dedicado a la muerte del rey
Enrique IV de Francia alude a los valores militares de Espafia representandolos en la
vieja diosa romana: joh Espafa, / Belona de dos mundos, fiel te precia, / y armada
tema, la nacion extrafa!

‘ BRONTES (Boovtng, Brontes) Total menciones: 4
| FRP(2) | FAP() | AYC(@) |

CicLoPES / ESTEROPES / VULCANO

A] Calderdn, segun se dice también a propdsito de estos monstruosos gigantes como
colectivo en su entrada correspondiente, conoce las distintas clases de Ciclopes que
ofrece la mitologia griega, y resuelve con bastante respeto a la tradicién el uso que hace
de ellos. Cuando los personaliza, Estéropes y Brontes (no menciona con ellos a Arges,
el tercero de los uranios) aparecen como violentos forjadores de las armas divinas en la
fragua de Vulcano, de igual modo que Polifemo no se sale de su molde de Ciclope
pastor. Incluso perfila nuestro dramaturgo la leyenda, pues nos cuenta cémo Apolo los
fulming, aunque el motivo de su venganza no sea la muerte de Asclepio, sino la
destruccion de su santuario en Delfos (una innovacién que encaja mucho mejor en el
universo ideoldgico de nuestro autor, cuajado de tensiones paterno-filiales). Una
precision que sélo es explicable, en menciones tan episodicas y en un colectivo tan

24 plaut. Anf. 43.

25 \erg. Aen. VII 319 ...et Bellona manet te pronuba. VIII 702-703. ...et scissa gaudens uadit Discordia palla /
guam cum sanguineo seguitur Bellona flagello.

246 perez DE MoYA, Filosofia secreta, 111, 10.
4T GONGORA, Sonetos completos, 134, 12-14.
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proclive a la confusidn, presuponiendo en nuestro autor un conocimiento intenso de la
mitologia grecorromana y una tendencia a estereotipar, de manera muy delimitada, a sus
personajes. Es muy significativo, en este sentido, la asociacion de conceptos que
cumplen casi una formula: Ciclope-fragua-fatiga.

En Apolo y Climene, cuando el dios se ve obligado a declarar su identidad a la
oceanide, explica en un hermoso pasaje como Jupiter, celoso del culto que iba cobrando
el santuario de Delfos, determind destruirlo mediante un rayo labrado por los Ciclopes:
mandé a Estérope y Brontes / que de los rayos que funden / en el taller de sus iras / la
fabrica le ejecuten / del mas ardiente de cuantos / para sus violencias unen / en la
empedernida pasta / del alquitran y el azufre (1853). Apolo, a quien no le es dado
vengar esta ofensa en su padre, se ensafia con los Ciclopes ...penetrando de sus fraguas
/ las oficinas lagubres, / que ambos a mis manos muertos, / sus bovedas los sepulten
(1853).

Fuera de este ciclo legendario, en el que asumen un papel mas relevante, en el resto de
las menciones que hemos encontrado, los Ciclopes no son otra cosa que los forjadores
de las armas de los dioses en la fragua de Vulcano. Asi los vemos atareados, fabricando
las armas de Amor y cantando su tarea, en La fiera, el rayo y la piedra: La fragua alli
de Vulcano / lo diga, en cuya violenta / forja de Estérope y Bronte / es martilleada
tarea / la fundicién de los rayos (1595). Cupido les encarga la fundicién de sus armas:
...y asi encarga / mi voz a Estérope y Bronte / la fatiga con que labran / esas flechas...
(1606). La fatiga es un rasgo que vuelve a destacar Calderon en Fortunas de
Andromeda y Perseo, donde los Ciclopes han cincelado un escudo invisible para Perseo
por encargo de Palas: ...este escudo transparente, / que de Estérope y de Bronte / le dio
la fatiga temple (1668).

B] Brontes es uno de los tres Ciclopes hijos de Urano y Gea (los otros dos son Estéropes
y Arges), seres primordiales y primera generacion divina, con sus hermanos los Titanes
y los Hecatonquires o Centimanos. Nada tienen que ver con los Ciclopes pastores, cuyo
mas célebre representante es Polifemo, ni con los descomunales constructores de
murallas. Estos tres hermanos primordiales son los que forjan para Zeus el trueno, el
relampago y el rayo, armas con las que el padre de los dioses triunfa en la
Titanomaquia. La etimologia de Brontes (Boovtr), trueno) lo asocia con una de estas
tres armas del rey de los dioses. Hesiodo cita a los tres por su nombre, caracterizandolos
por su arrogante espiritu®®, pues no en vano son fruto de una generacion preolimpica.

C] De las razones que dan poetas y mitografos para la muerte de los Ciclopes, no es la
expuesta por Calder6on la mas extendida. Pérez de Moya*, por poner un ejemplo muy
cercano a Calderdn, lo asocia con el mito de Faetdn, cuando Zeus hubo de abatir al hijo
de Apolo-Helio para evitar la enorme destruccion que causaba su erratico rumbo entre
el cielo y la tierra. Apolo, en venganza por este hecho, dio muerte a los que forjaron el
rayo de Zeus. Otras tradiciones atribuyen el enfado de Apolo a la muerte de su hijo
Asclepio por parte de Zeus, preocupado el padre de los dioses por la ciencia para
resucitar mortales que dominaba el dios de la medicina y las perniciosas consecuencias
gue de ese conocimiento podian derivarse. Por otra parte, el bachiller jienense, en el

248 Hes. Th. 139 vmtégprov fitoQ.

249 perez DE Mova, Filosofia secreta, 11, 19, 4.
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capitulo dedicado a Vulcano®, cita a los tres Ciclopes, aunque se aparte del canon de
Hesiodo (...danle...por oficiales los Ciclopes, especialmente a tres, nombrados Brontes,
Steropes y Piracmon). Nos encontramos a los Ciclopes compafieros de Vulcano en La
Circe, de Lope de Vega®', que afiade uno mas a la célebre triada: De la tierra y del cielo
soberano, / dicen, que fueron hijos Harpes, Bronte, / Estérope, y Piragmon el
desnudo...

| CALIOPE (KaAAwomm, Calliope) Total menciones: 28
| FAM (27) | EDO (1) |

APOLO / MUSAS

A] Calderdn hace aparecer a esta musa como portavoz de sus hermanas en Fieras
afemina Amor (Sepa Caliope, a quien / siempre toco el presidir / al castalio coro...
2048) cuando Hércules acude al monte Parnaso, su lugar de habitacion, para hacerse
con el caballo alado Pégaso y acceder asi al Jardin de las Hespérides. Es la que le
advierte al gran héroe, con ningun resultado, que es insensato resistirse a la fuerza del
amor. En la primera de las versiones del auto sacramental EIl divino Orfeo, Albedrio
informa a Aristeo sobre los padres de Orfeo, la musa Caliope y el dios Apolo: ...y una
bella / musa, madre suya fue, / Caliope, dicen que / se llamaba, porque ella / es de las
ciencias abismo, / y este hijo que nacié / en las ciencias la heredé / de su entendimiento
mismo (1824). Implicitamente se asocia a Caliope con la Virgen Maria, de ahi la
hipérbole con la que se describe su sabiduria.

B] Caliope, la de la bella voz, es una de las nueve Musas. Aunque las Musas son
entendidas muchas veces como un personaje colectivo, también ofrecen rasgos
individualizados. Caliope es tal vez la més destacada en ese sentido, asociada desde la
época clasica con la poesia épica, e incluso en ocasiones, con la poesia en general. Su
nombre aparece por vez primera en la Teogonia hesiddica, donde cierra la relacion de
las nueve hijas de Zeus y Mnemosine. Y es la mas relevante, a juicio del poeta beocio,
porque acompafia a los augustos reyes®?. Su portavocia también se aprecia en Ovidio™®,
en el certamen que sostienen las Piérides con las Musas, en el que las segundas fian toda
la suerte del concurso en la intervencion de Caliope.

C] Pérez de Moya** da por buena la genealogia que hace a Orfeo hijo de esta musa: De
Orpheo, hijo de Apolo y de la musa Caliope.... En cuanto a su ubicacion en el monte
Parnaso, también tenemos una interesante referencia en el mitografo espafiol®*: y para
denotar esta mesma sabiduria, dicen haber bebido en la fuente Pegasea, que estaba en
el monte Parnaso, que era monte de la sabiduria, y que habitaban en él. Quevedo®®
publica en 1648 El Parnaso espafiol, monte en dos cumbres dividido, con las nueve

20 perez DE MoYA, Filosoffa Secreta, 11, 15.

21| opE DE VEGA, La Circe, 11, 109-111.

%2 Hes. Th. 80 1) y&o kai BaciAedow &’ aidoiototy Ommdel.
253 Ov. Met. V 294-341.

2% perez DE MoYA, Filosoffa Secreta, 1V, 39.

25 peRez DE MovA, Filosofia Secreta, 111, 23.

258 QUEVEDO, Titulo de la musa V111 de El Parnaso espafiol...

110



Musas, obra en la que Caliope ostenta el patronazgo de las composiciones satiricas y de
ensefianza moral. Cervantes, por su parte, en La Galatea® nos presenta a la musa
expresandose en primera persona (Mi nombre es Caliope: mi oficio y condicion es
favorescer y ayudar a los divinos espiritus, cuyo loable ejercicio es ocuparse en la
maravillosa y jamas como debe alabada sciencia de la poesia), y a continuacion repasa
en su canto (canto de Caliope) a los poetas mas destacados de su tiempo.

| CANCERBERO (K¢gBegog, Cerberus) Total menciones: 4
| FAP(3) | FAM(1) |

ESTIGE / PLUTON

A] El terrible monstruo de las tres cabezas que custodia la entrada al infierno aparece
dos veces en nuestras comedias calderonianas. En la primera de ellas, Fieras afemina
Amor, Cérbero no es otra cosa que uno mas de los famosos trabajos que Heércules
relaciona al principio del drama en tono jactancioso: Si venci las serpientes en la cuna, /
la Hidra feroz en la Lernea laguna, / si en Calidonia al fiero / Espin, si en el abismo al
Cancerbero / y al toro de Aqueléo en Tesalia... (2026). En su mismo papel de guarda
del inframundo lo encontramos en Fortunas de Andromeda y Perseo, cuando Juno le
ordena a Discordia descender al Tartaro, adormecer a sus guardianes y excitar a las
Furias contra Dénae y Perseo: ...de cuyo centro / la Hidra y Cerbero primer guarda
son. / A su contacto adormece con ella / el uno y el otro tartarico horror, / y pasa a las
Furias... (1661).

B] El pavoroso perro infernal ya aparece en la épica homérica, aunque sin citar su
nombre, cuando Atenea se arrepiente de haber ayudado a Hércules (hijo de Zeus) en su
hazafia contra el Cancérbero, visto el estrago que hace Héctor entre las huestes aqueas
que ella protege®®: Si en mi sagaz mente hubiera imaginado tales cosas, no le hubiera
permitido sortear las profundas corrientes de la laguna Estigia, cuando [Euristeo] le
orden6 descender al Hades, de recias puertas, para sacar del Erebo el perro del odioso
Hades. En la Odisea®, en la famosa vékuia 0 invocacion a los muertos, es Hércules en
persona quien se refiere a este mismo episodio, y casi con las mismas palabras:
...Incluso en una ocasion me envid aqui para sacar al perro. La tradicion latina es
abundante y prolija en detalles, como podemos ver, a titulo de ejemplo, en el periplo
infernal de Eneas en Virgilio®: EI enorme Cérbero hace resonar con su triple ladrido
estos reinos, con su enorme cuerpo tumbado a la entrada de la cueva.

C] Pérez de Moya se ocupa del Cancérbero al contar las hazafias de Hércules, y no en el
libro séptimo, dedicado a los lugares y criaturas infernales, donde esperariamos
encontrarlo. Da el mitégrafo una muy documentada relacion de fuentes clasicas, y

7 CERVANTES, La Galatea. VI, p. 560-561.

28 ILVIN 366-369 ei yao éyw Tade 1de’ évi poeot mevkaAiunow, / edté wv eic Adao muAdQTao
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describe al monstruo en sus rasgos esenciales®': EI Cancerbero era un bravisimo perro
de tres gargantas o cabezas, de quien atestigua Vergilio y Horacio ser guarda de los
infiernos, que estaba en una cueva ante las casas de Pluton... ES curioso como Pérez de
Moya propone una compleja etimologia, de probable origen isidoriano, para la primera
parte del término (Can-), cuando parece tan facil asociarla al latin canis. En nuestro
Siglo de Oro el Cérbero (0 Cancérbero) es un personaje muy popular en la literatura, y
muchas veces dado a un tratamiento burlesco. Para denotar el celo en el cuidado, pero
también el espanto que produce, lo incluye Salvador Jacinto Polo de Medina®? en una
composicion satirica: Entré, Lauro, en tu jardin /y vi una dama o luzero / y una vieja o
can Cerbero / que era su guarda y mastin.

‘ CAOS (Xaog, Chaos) | Total menciones: 3
EDO (3)

A] No es facil dirimir si Caos es un personaje, un lugar o (lo méas probable) ninguna de
ambas cosas. Ante la duda, lo hemos incluido (entendiéndolo como una abstraccién
cercana a las alegorias del auto sacramental, donde tiene cdmodo asiento) en el primer
grupo. La primera version de El divino Orfeo comienza con la caida de Aristeo (que no
es otro que el demonio apartado de la gloria de Dios), que se encuentra con un paisaje
desolador (...sin ley, sin forma, ni uso, / opaco, triste, I6brego y confuso. / Y porque
informe, y ciego, los poetas / Caos le dicen y nada los profetas 1820). Sin duda tenia
Calderon en mente estos versos cuando compuso la segunda edicion del auto (El divino
Orfeo): jAh de este informe embrion! / jAh de esta masa confusa / a quien llamara el
Poeta / caos y nada la Escritura! (1840). A esta segunda edicion del auto pertenece
también esta truculenta descripcién de las mansiones infernales, cargada del simbolismo
y abstraccion tan al uso en este tipo de composiciones: ...sobre las negras ondas del
Leteo, / imaginado rio / que entre el Caos y el Abismo, Imperio mio, / corre veloz, por
cuyas pardas nieblas... (1839).

B] La nocién de Caos, liminar en la mitologia grecorromana, aparece en su primera
mitografia. Hesiodo®®, después de su protocolaria invocacion a las Musas, afirma
categdricamente que lo primero fue el Caos, aunque no ofrece la minima descripcién
del mismo. No contempla este origen la Biblioteca de Apolodoro, obra de menor aliento
poético y mucho menor alcance filos6fico. Ovidio®™ hereda la concepcion de Hesiodo, y
comienza su Metamorfosis tratando de explicar la misma dificil abstraccion: Caos, una
mole informe y confusa, no otra cosa que un peso inerte y una suma de gérmenes no
bien acoplados y en discordia.

C] Pérez de Moya®*®, tributario de los mitégrafos italianos, complica estas teogonias con
un personaje ajeno a la tradicion clasica (el Demogorgén) y cuenta una leyenda en la
que Caos, personaje femenino, con ayuda de esta divinidad inicial, da a luz a Litigio

%1 perez DE MoYA, Filosoffa secreta, 1V, 21.
%2 poLo be MEDINA, Hospital de incurables. Epigrama 39, 1-4.
%3 Hes. Th. 116. fjtot pév meatiota Xdog yévet .

264 Ov. Met. | 7-9 Chaos, rudis inigestaque moles / nec quicquam nisi pondus iners congestaque eodem / non bene
iunctarum discordia semina rerum.

265 perez DE MovA, Filosofia secreta, 11, 2.

112



(Discordia), las Parcas y Pan. Caos seria la segunda divinidad en esta curiosa secuencia
del origen del universo: Libre Caos del peso por mandado de Pan, sucedio en la silla de
Demogorgon.

| CARIBDIS (Xéoupdic, Charybdis) Total menciones: 116
| MEA(1) | GDS(113) | ALA(1) | EDJ(1) |

EsciLA / SIRENAS / ULISES

A] De las cuatro comedias en que aparece Caribdis, solo en una de ellas, El golfo de las
Sirenas, lo hace como un personaje relevante. Su mencion en las otras tres no es méas
que la evocacion del famoso episodio homérico, estereotipado en alguna de ellas en el
sentido de una dificultad o escollo que hay que superar en la conquista de un objetivo.
Calderodn trata con bastante libertad (la que, por otra parte, le ofrece una tradicion mitica
tan heterogénea en sus versiones) las razones que han provocado el que Escila y
Caribdis se hayan convertido en demonios. Sobre Caribdis habla de las ofensas de
Glauco a su madre, cuando este personaje esta mas asociado al de Escila en la tradicion.
Es también innovacion calderoniana el delimitar los terrenos de actuacion de Escila y
Caribdis, y atribuir a la primera la tierra y a la segunda el mar, como también lo es el
hacerlas portadoras simbdlicas de la atraccion sensorial, Caribdis del oido y Escila de la
vista. Por otra parte, Escila y Caribdis son despojadas por Calderén de toda apariencia
monstruosa externa. La primera, incluso, de extrema belleza, sirve muy bien a los
propositos de representar el aparente atractivo de que se revisten el demonio vy el
pecado. Pero su simbolismo es ain mas rico, pues Calderdn las estereotipa también
como las dos vias para pecar: el mundo sensorial al alcance del sentido de la vista, que
arrastra al ser humano a la concupiscencia, y el sentido del oido, por el que puede ser
uno persuadido por argumentos falaces. La traduccion del mito antiguo a la simbologia
cristiana con intenciones moralizantes es perfecta. Calderdn, incluso, matiza, en
palabras de Ulises, la distinta categoria de los pecados: Morir por Escila, la hermosura,
seria “achaque mas cortés”; aunque “mds noble eleccion es morir a manos del alma”
(El gofo de las Sirenas, 1225), afirma refiriéndose a Caribidis.

En El mayor encanto, Amor Ulises hace relacion a Circe de los extrafios sucesos que le
han acontecido hasta llegar a su isla, incluyendo su arriesgado paso entre Escila y
Caribdis: Entre Caribdis y Scila / me vi, y a las dulces voces / del golfo de las Sirenas...
(1516). En Ni Amor se libra de amor, Psiquis, al ser abandonada, increpa a la nave que
se aleja, en un agitado y mudable estado de animo, ya con deseos de buena navegacion,
ya con maldiciones: Entre Caribdis y Scila / tan zozobrada padezcas, / que desees por
bonanzas / las circes y las sirenas (1962). La alusion topica a Caribdis y Escila como
grandes peligros o dificultades, convertidas casi en sustantivos comunes, la volvemos a
encontrar en un auto sacramental, El divino Jasén, en el que el protagonista insta a sus
colegas de la nave Argo a navegar sin miedo: A embarcar, amigos, / sin temer ondas,
escollos, / sirtes, Caribdis y muertes, / fieras, prodigios y monstruos... (63).

Sin embargo, en El golfo de las Sirenas, Caribdis tiene un desarrollo mucho maés rico
como una de las protagonistas de la comedia. En esta curiosa zarzuela (o égloga
piscatoria, como se refiere a ella con cierta sorna el propio Calderon), aparecen
Caribdis y Escila antes de su metamorfosis en terribles monstruos marinos. Su
ensafiamiento con los marineros es una venganza ciega del ultraje al que fueron
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sometidas (...ya que es una la accion nuestra, / en ser bandoleras ambas, / vengando
ambas las afrentas / de Aglauco y Neptuno... 1725). Escila atrae por el sentido de la
vista con su gran hermosura, mientras Caribdis lo hace por el oido con el atractivo de su
canto, y ambas competiran por apoderarse de un engreido Ulises que pronto parece
ceder a sus encantos. Una villana, sin embargo, delata al héroe la verdadera identidad de
Caribdis (Porque / tal halago no es posible / que en si pudiera esconder / de Caribdis
las crueldades 1733). Ellas, por su parte, rivalizan entre si hasta que se dan cuenta de
que esa disputa hace que Ulises pueda escapar de ambas. Entonces ya sélo piensan en la
venganza (...pase nuestra competencia / a venganza 1734). Caribdis, deidad del mar, es
quien dirige a las Sirenas (Yo en tanto de las Sirenas / el coro convocaré... 1735) en su
empefio por capturarlo. Sin embargo, Ulises logra escapar de su atraccion (...vivos
imanes del alma 1737), y ellas, desesperadas, se despefian al mar y se convierten en dos
promontorios ...muriendo como él habia / de morir, en cuya safia / las funerales
exequias / montes y piélagos hagan (1738). El suceso lo cuenta el pescador Sileno con
gran fuerza poética: Que / mirando el mar en bonanza / sali a pescar, y a lo lejos / vi
arrojarse despefiadas / al mar Escila y Caribdis, / cuyo sepulcro de plata / construyen
dos nuevos montes / en dos pirdmides altas, / cuantos marineros / tocaren en esas
playas; / pues quien escape de Escila / tendréa en Caribdis borrasca (1738).

B] Escila y Caribdis aparecen en la tradicion clasica por primera vez en la Odisea®®
homeérica, referencia inexcusable en cualquier reelaboracion de su mito. Alli son una
mas de las dificultades que tiene que sortear Ulises en su penoso regreso a Itaca tras la
conquista y destruccién de Troya. Circe aconseja a Ulises como esquivar a Escila y
Caribdis, ambas monstruos terribles. Caribdis succiona el agua y lo vomita tres veces al
dia. Es inatil combatir con ellas, diosas al cabo (divina Caribdis®’), y la clave esta en
evitarlas. Tal y como les predijo Circe, los griegos se ven pronto entre ambos
monstruos®® y pagan a Escila un terrible tributo humano. Cuando el héroe se queda
solo, tiene que afrontar otra vez la amenaza de la funesta Caribdis, de la que sélo se
salva con una gran destreza, aprovechando la espantosa rutina regurgitadora de la
diosa®®. A diferencia de lo que sucede con Escila, a la que Ovidio dedica gran atencion,
a Caribdis s6lo la menciona de pasada, y como su inevitable complemento monstruoso,
sin afladir nada a su descripcion en la Odisea. Lo mismo puede decirse de la
presentacion que hace Virgilio®™ del estrecho de Mesina, en que el poeta mantuano se
limit6 a sequir el texto homérico. Por otra parte, ninguno de los autores mencionados
nos ilustra sobre la historia de la Caribdis anterior a su condicion monstruosa.

C] Pérez de Moya** ejemplifica la inevitable interpretacion alegérica de este pasaje, lo
que daba cierta cobertura ideoldgica al placer de recrear este atractivo relato pagano:
Pasar Ulysses por Scilla, y Circe, y Sirenas sin dafio alguno, denota que la sabiduria,
entendida por Ulysses, menosprecia la lujuria. La aparicion de Caribdis (y de su
inseparable Escila) en la literatura espafiola del Siglo de Oro es abundantisima, con los
sentidos a los que hemos ido haciendo mencion mas arriba. Asi, y a titulo de ejemplo,
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las encontramos referidas por Cervantes®* como sinénimo fosilizado de penalidades o
estrecheces, en el célebre discurso que pronuncia el ingenioso hidalgo sobre las armas y
las letras: ...a muchos hemos visto que, habiendo pasado por estas Sirtes y por estas
Scilas y Caribdis, como llevados den vuelo de la favorable fortuna, digo que los hemos
visto mandar y gobernar el mundo...

‘ CASIOPEA (Kaooiénewx, Cassiopea) Total menciones: 2

ANDROMEDA / CEFEO / PERSEO

A] Lo que mas llama la atencion en Calderdn en su episodica alusién a Casiopea, la
imprudente madre de Andromeda, ademas de su poca entidad en la peripecia dramética,
es su consideracion como reina de Trinacria (cuando las tradiciones clasicas localizan el
mito en Africa y, con mas precision, en Etiopia). Constituye una muestra mas de la poca
importancia que para nuestro dramaturgo tiene la geografia mitica tradicional frente a la
accion dramatica, considerando que el toponimo cumple perfectamente con su papel con
solo evocar un escenario del antiguo mundo griego. Trinacria, desde luego, cumple con
creces esa condicion.

Escasisimo es el relieve de esta figura mitica, incluso en la Gnica comedia en la que
aparece, Fortunas de Andromeda y Perseo, a pesar de ser la reina y madre de
Andromeda y desencadenar, en cierto sentido, la trama argumental. En la jornada
primera de la comedia, encontramos a Casiopea mencionada dentro del relato que Fineo
hace de su misidn al rey Polidectes de Acaya. Este Fineo es un principe que anda en la
busca de su prima Andromeda, de la que estd muy enamorado. Es decir, Casiopea no es
otra cosa que una alusion indirecta dentro de un relato, y no cobra naturaleza de
personaje actuante en ningin momento de la comedia. Fineo cuenta a Polidectes en un
largo parlamento como Andrémeda va a ser sometida a un terrible castigo (ser devorada
por un monstruo marino) por un pecado de soberbia de su madre, Casiopea, reina de
Trinacria, que alarded ante las Nereides de la hermosura de su hija como superior a la
de Venus («Decid a Venus / maritima deidad vuestra, / que reina de la hermosura / no
se intitule, pues llega / a ver que Andrémeda sola / hay que ese imperio merezca»
1649). Nada mas se dice de ella en toda la comedia.

B] Este papel pasivo de Casiopea, puro desencadenante de la accién, lo encontramos en
la que sin duda es la fuente clasica principal del mito, las Metamorfosis de Ovidio, en la
que el poeta romano recorre todo el ciclo mitico de Perseo, desde su nacimiento hasta la
liberacion de Andrémeda y su enfrentamiento con Fineo®®. Ovidio hace también
hincapié en la irresponsable conducta de la madre de Andrémeda y, en consecuencia, la
injusticia inherente al castigo de la joven: Alli el injusto Amon habia ordenado pagar a
Andrémeda, que no lo merecia, el castigo debido a la lengua de su madre®™.

22 CervANTES, Don Quijote de la Mancha, 1, XXXVII.
278 Ov. Met. IV 604-803 y V 1-249.

21 Qv. Met. IV 670-671 illic inmeritam maternae pendere linguae / Andromedam poenas iniustus iusserat Ammon.
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C] Aunque Ovidio no explicita el delito cometido por Casiopea (si la jactancia era sobre
ella misma o sobre su hija), llama la atencion en Pérez de Moya que el castigo a
Andrémeda expie la presuncion de su madre sobre si misma: ...de quien cuentan los
poetas que siendo Caseopea muy hermosa, se ensoberbecid tanto que decia que era
mas bella que todas las diosas, y aun de Juno, la mujer de Jupiter. Asi se potenciaba la
inocencia de la joven, lo que servia de reflexién moral sobre la vulnerabilidad de los
débiles: ...muchos suelen pagar el pecado ajeno o que la justicia siempre hace efecto en
las cosas flacas e inocentes, o que suelen los hijos pagar los pecados de los padres, y a
la contra®”®. De manera sorprendente, ni en Ovidio ni en Pérez de Moya hay alusién a la
catasterizacion de Casiopea, que es, tal vez, lo que haya dado mas notoriedad al
personaje. Por ejemplo, mencionada como constelacion, la encontramos en Lope de
Vega, en el alarde de astronomia mitica que hace el pastor Liseo en la novela Pastores
de Belén: ¢ El tebano feroz, la sonorosa / lira, el cAndido cisne, Casiopea, / y el hijo de
la lluvia cautelosa? "

| CASTOR (Kaotwo, Castor) Total menciones: 1

LEDA / JUPITER / POLUX

A] En el auto sacramental El divino Jason, el joven héroe que lo protagoniza hace
relacién de los Argonautas que lo van a acompafiar en la procura del vellocino de oro,
estableciendo un paralelo entre la figura pagana y algun santo de la Cristiandad. Entre
ellos estan los Dioscuros, que son mencionados de la siguiente manera: jEal, amigos,
naveguemos / a ese barbaro y remoto / reino de la gran Medea; / sigame Castor y
Polux, / Juan y Diego, pues el uno / sera el primero, y el otro / el ultimo que ha de dar /
resplandor majestuoso (63).

B] Segln la tradicion mitica mas recibida, los Dioscuros son hijos de Zeus y Leda,
metamorfoseado el primero en cisne para consumar la union a la que se resistia la
princesa, a su vez mutada en oca para tratar de evitar al gran dios. Con todo, hay autores
gue precisan, como sucede en la Biblioteca de Apolodoro®”, que Leda se unié aquella
misma noche con su marido, Tindareo, y de resultas de todo ello, la oca puso dos
huevos, uno de los cuales contenia a Polux y Helena (los nacidos del dios), y otro a
Céastor y Clitemnestra (los nacidos del mortal). Pero esta circunstancia no obsta para que
los dos hermanos suelan aparecer siempre juntos, casi como un solo personaje
colectivo. Lo méas conocido de su leyenda (y por lo que aparecen en este auto de
Calderdn) es su participacion en la expedicion de los Argonautas al lado de otros
grandes héroes.

C] Para entender la alusion que hace en este pasaje Calderon, es muy interesante la
informacién que nos ofrece Pérez de Moya en un capitulo dedicado en exclusiva a los
dos hermanos*®. En su declaracion historica, el mitdgrafo nos habla de que, al haber
muerto los dos héroes, su padre, que era doctisimo en Astrologia, hizo entender que se

25 perez DE Mova, Filosofia secreta, 1V, 24.
218 | opE DE VEGA, Pastores de Belén, p. 156.
2 ppollod. 111 10, 6.

28 perez DE MoYA, Filosofia secreta, 1V, 36.
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habian convertido en dos estrellas celestiales. Pronto estas estrellas fueron interpretadas
por los navegantes de manera que si aparecian las dos juntas significaba bonanza y
tranquilidad, si sélo era una (s6lo Céstor), era vaticinio de peligro, y si se juntaba
Helena, es decir, tres luces, auguraban un naufragio seguro. Nos informa también de
que estos fuegos recibian el nombre de fuegos de San Telmo, de los que Pérez de Moya
(consumado astronomo) da cumplida explicacion natural. Todo ello justifica el
resplandor majestuoso que atribuye Calderén a los Dioscuros. Por lo que hace a su
traslacion cristiana, san Diego es un santo espafiol canonizado en 1588 y, por lo tanto,
muy cercano a la época de Calderdn, y san Juan, hijo de Zebedeo y hermano de
Santiago, el discipulo mas amado de Cristo.

| CEFALO (Ké¢dpaAog, Cephalus) Total menciones: 346
| CAM (149) | CYP (197) |

PROCRIS

A] Céfalo es utilizado por Calderén como protagonista de dos de sus comedias
mitoldgicas, Celos, aun del aire, matan y Céfalo y Pocris. Una y otra estan basadas en
el mismo mito clasico, aunque la segunda (cuya atribucion a Calderén no ha conseguido
la unanimidad de todos los especialistas en su obra) es una suerte de parodia de la
primera. Las variaciones que nuestro dramaturgo hace sobre el mito en la comedia
seria, salvo en lo referente a la intervencion de Venus, no son esenciales. Nuestro autor
necesitaba explicar en el planteamiento de su obra el origen del amor entre Céfalo y
Procris y los hechos premonitorios de su tragico final. Ya desde el principio establece
una tensién entre los opuestos que representan Venus y Diana, cuando en la versién de
Ovidio no se enfatiza en absoluto la intervencion divina. Esa es la principal innovacion
de Calderén, que trata el tema de los celos, eje central en Ovidio, como instrumento
para ejecutar la venganza de Diana, es decir, un episodio de un tema de mayor alcance.
Pero, por lo demés, muestra una gran fidelidad a la fuente clasica. En Celos, aun del
aire, matan, Céfalo impide que Aura sea sacrificada por haber desairado el culto a
Diana, del que era sacerdotisa. Venus, que rivaliza con la diosa virginal, infunde en
Procris, también consagrada a Diana y que ha sido muy severa con Aura, un apasionado
amor por Céfalo, que la rescata del templo de Diana en llamas (Si ardera; mas no por
eso / Procris dejard de arder, / pues va de uno en otro incendio... 1803). Procris
abandona la obediencia a Diana y se casa con Céfalo. La desercion de Procris enfurece a
la diosa cazadora, que se vengara de ella (y de lo que su pasion significa) con la ayuda
de las Furias, inspirandola unos celos abrasadores. La joven malinterpreta la exagerada
aficion de Céfalo por la caza y sus invocaciones a la brisa (Aura) y acude ella misma a
ver si se debe a una infidelidad de su marido. Su movimiento, tras unas plantas en las
que se ha ocultado para observarlo, hace que éste la confunda con un animal y la abata
con su lanza.

En Céfalo y Pocris tenemos recreado el mismo tema, pero en clave burlesca. Céfalo es
el rey de Picardia, y rivaliza con Rosicler, rey de Trapobana, por una de las hijas del rey
Tebrando. Céfalo es caricaturizado como un cobarde egoista, que elige entre Pocris y su
hermana Filis a suertes, en palabras de su padre, el rey, como si fueran peras. Céfalo las
somete a pruebas ignominiosas, hasta el punto de hacer que las infantas tengan que
pelearse entre si. Calderdn, en franca parodia de la comedia anterior, hace que Céfalo
elija a Pocris, que es quien lo aborrece. Céfalo, sin embargo, se entiende rapidamente
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con Aura, cosa que excita los celos de su rival. Aura malmete a Céfalo contra Pocris, y
le da una ballesta para que la mate. Céfalo descubre a Pocris escondida, y le tira
deliberadamente con la ballesta. Ella, alcanzada, cae y muere entre una especie de rifia
matrimonial. El rey se muestra comprensivo con el asesino de su hija, pues habia sido
curiosa, y debe pagar por ello. Como digno remate a tan disparatado argumento, el rey
pide al final de la comedia una guitarra para amenizar una mojiganga.

B] Ovidio sintio aprecio por esta leyenda, que cuenta de manera brillante y demorada en
sus Metamorfosis®®, y cuyo final vuelve a recrear con intenso lirismo en su Arte de
amar®, En la primera de las dos obras leemos como Céfalo rememora, ante sus
compafieros de expedicidn, que le interrogan sobre la excelencia de la jabalina que lleva
en su mano, la historia del arma, que, ademas de su belleza, tiene la rara virtud de no
marrar ningn objetivo y retornar a su duefio tras ser disparada. Cuenta Céfalo como fue
raptado por Aurora poco después de haberse casado con Procris, con la que era muy
feliz. La diosa, al ver que el amor hacia su mujer era inquebrantable, devuelve la
libertad a Céfalo, pero le inocula el virus de la duda. Y asi, antes de volver a su hogar,
decide poner a prueba la fidelidad de su mujer, requiriéndole de amor disfrazado de otra
persona. La entereza de Procris se mantiene durante mucho tiempo, hasta que
finalmente, ante la insistencia de su fingido pretendiente, comienza a ceder. En este
momento, él revela su identidad y denigra su actitud. Ella se avergiienza y huye de su
lado, aunque al final se reconcilian, y Procris, en prueba de amor, le regala la lanza
infalible y un perro de Diana. Varios afios vivieron en amor y armonia, hasta que la
excesiva inclinacion de Céfalo por la caza hizo que se ausentara con frecuencia de su
hogar. Tenia por costumbre, tras agotarse en el ejercicio de su aficion, descansar
invocando con delicadeza a la brisa para disfrutar de su suave caricia. Estas palabras,
malentendidas por alguien, llegaron a oidos de Procris, quien no pudo evitar los celos.
La mujer, queriendo salir de dudas, acude a la selva a averiguar la realidad de sus
sospechas. Al oir las carifiosas palabras de su marido dirigidas a la brisa (Aura, en
latin), se estremece, produciendo un movimiento entre las plantas que la ocultan,
movimiento que Céfalo cree causado por una bestia y hacia el que lanza su jabalina,
dando muerte de manera inintencionada a su mujer.

C] Es muy significativo que este mito no sea recogido por Pérez de Moya en su extenso
compendio, aunque si fue tratado por otros autores de nuestro Siglo de Oro. De manera
destacada lo hace Lope de Vega, que se inspira con mucha libertad en la leyenda de
Ovidio para componer La bella Aurora, una comedia que sin duda influyé en la
eleccion y el tratamiento de este tema en Calderdn, pues también son los celos su
motivo central. Y el simbolismo de Aura es semejante, pues su condicion etérea
representa la inanidad de los celos, pura construccion de la fantasia, tal cual dice Céfalo
en los ultimos compases de la comedia: Aura, amores, no es mujer, / ni yo la llamé por
verla; /Aura es un viento, mis ojos, / que blandamente refresca®®'. También Agustin de
Salazar y Torres, discipulo de Calderodn, hizo una adaptacion dramatica de este motivo,
El amor més desgraciado, Céfalo y Procris.

2% Ov. Met. V11 685-758; 796-863.
20 Ov, AA. 111 685-746.
81| opE DE VEGA, La Bella Aurora, 111, 909-911.
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‘ CEFEO (Knoevg, Cepheus) Total menciones: 1

ANDROMEDA / CASIOPEA / PERSEO

A] Solo en una ocasion, en Fortunas de Andromeda y Perseo, se llama por su hombre
al marido de Casiopea y padre de Andrémeda, Cefeo, pues en las demas referencias se
alude a él como rey (de Trinacria). Es obvio que en Calderon la figura del rey es mucho
mas relevante que el nombre que, circunstancialmente, pueda tomar éste. La mencion
explicita de su nombre aparece cuando Polidectes cuenta a Fineo la historia de
Andromeda, que comienza asi: Casiopea, de Trinacria / hermosa, infelice reina / (que
las infelicidades / son lunar de las bellezas), / de Cefeo, amante suyo, / una hija tuvo,
tan bella... (1649). Nombrado como rey tiene un papel muy secundario, como majestad
que ha dar consentimiento. Al final de la segunda jornada aparece para conocer el
tragico destino que los hados le deparan a su hija Andrémeda, y ante la amenaza de que
el pueblo se levante en su contra, pide un dia de plazo para averiguar la veracidad del
vaticinio. Llega a decir, con increible cinismo, si atendemos al relato mitico, jAy, hija,
lo que me cuestas! (1667). Luego no vuelve a aparecer hasta el desenlace de la comedia,
para sancionar con un abrazo a Perseo la union de éste con su hija.

B] El perfil bajo, puramente instrumental, del personaje procede ya de la fuente
ovidiana, donde poco mas relieve tiene el padre de Andromeda. Se limita a agradecer a
Perseo lo que ha hecho por su hija, e intenta reconvenir a su hermano Fineo cuando,
despechado, se enfrenta con el héroe argivo. En la contienda trata de mantenerse
neutral, pasando apuros semejantes a los del personaje calderoniano ante la presion de
la opinién puablica: y hay quienes dicen que Cefeo debe morir con su yerno®?. Trinacria
no es mas que un nombre simbolico para designar un reino (aqui lo que importa es la
calidad real del personaje, y no la ubicacion geogréafica del sus tierras), pues en el mito
clasico es Etiopia donde se desarrolla este famoso episodio y donde tiene asiento el
reino de Cefeo.

C] Como es natural, Cefeo, como personaje secundario, aparece asociado al mito de
Andromeda y Perseo, y al estudio de estos personajes remitimos para comentar su
suerte en la literatura espafiola del Siglo de Oro, pues de manera singularizada no tiene
ninguna relevancia en nuestra tradicion literaria.

| CEFIRO (Zédugog, Zephyrus) | Total menciones: 163
| MEA(1) | CAM(1) | EYN@ | AvyCc(@56) | EDJ(1) |
FAVONIO / FLORA

A] En primer lugar, es preciso advertir que Céfiro es uno mas de esos nombres que
utiliza Calderon para denominar (ademas de a su correspondiente figura mitologica) a
alguno de los personajes de sus comedias que nada tienen que ver con la mitologia
antigua. Y aunque eso es lo que sucede en La fiera, el rayo y la piedra, donde Céfiro no
tiene la menor conexidn con el suave viento del oeste (el Fauonius de los romanos), nos
parece oportuno dar alguna noticia de su perfil en esta comedia por la importancia del

%82 Ov. Met. V 42-43 ...et sunt, qui Cephea dicunt / cum genero debere mori.
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personaje y por lo imbricado que aparece con otros que si tienen correlato en la
tradicion mitoldgica grecorromana. En esta comedia, Céfiro es uno de los galanes que,
junto a Pigmalion e Ifis, se ve inmerso en el despiadado juego amoroso que tejen y
destejen Eros y Anteros. Calderon, probablemente por una cuestion de simetria, lo
aporta de su cosecha para completar el complejo argumento que ha trazado al asociar
los mitos de Pigmalion e Ifis, totalmente independientes en su origen. Y lo mismo hace
con Irifile, su pareja en la comedia, que no responde a ningun personaje de la mitologia
grecorromana. Cefiro es en esta comedia el principe y heredero de Sicilia, y se
encuentra en la isla con Pigmalion e Ifis. Es primo de Anajarte (Anaxarete), que ha sido
desposeida del reino de la isla por ser mujer y que por ello le profesa un terrible odio.
Céfiro se enamora de lIrifile, la fiera, y errante en pos de ella esta a punto de perder la
vida y el reino, si no es porque la propia Irifile, finalmente, se apiada de él. Esta actitud
positiva ante el amor hace que Cupido favorezca la union entre ambos, estimulada
ademas por el descubrimiento de que Irifile es en realidad la que merecia el reino de
Sicilia, pues al nacer fue cambiada en la cuna por Anajarte.

En Apolo y Climene Céfiro vuelve a ser una persona de carne y hueso, un galan que
descubre en su encierro a la futura madre de Faeton, princesa de Etiopia, cuando acudia
a verse con Flora, su enamorada. Pero, a diferencia del caso anterior, Céfiro se
reencuentra con su condicion mitica cuando, al querer delatar a Apolo ante Admeto, es
convertido en viento por el dios, al igual que Flora. La presencia de esta Ultima también
apela a la antigua tradicién mitologica romana, en la que Flora y Favonio son desde
Ovidio®, como veremos, protagonistas de una hermosa historia de amor. Estos detalles
hacen que lo hayamos tenido en cuenta en el registro de menciones, a diferencia del
Céfiro de la comedia anterior.

Fuera de estas dos comedias, Céfiro cumple con su papel de favorable viento del oeste,
sin mayores aditamentos. En El mayor encanto, Amor, Ulises insta a sus compafieros a
inspeccionar la isla de Circe ...divididos en tropas, / vamos descabellando verdes copas
/ a estos caducos troncos, / que de quejarse al Zéfiro estan roncos (1511). En Celos,
aun del aire, matan, Aura, al final de la comedia, anuncia el destino de Céfalo y
Procris, ordenado por Venus y Jupiter, ensayando un juego de palabras: ...y Céfalo,
conservando / la clausula de su nombre, / cuando por Céfalo el aire / nombre de Céfiro
tome... (1813). En Eco y Narciso, Céfiro es quien forzé a la ninfa Liriope y, por lo
tanto, el padre de Narciso. La propia Liriope cuenta la historia: Céfiro, un galan
mancebo / (hijo del viento sutil, / por el nombre, que su padre / debio de llamarse asi)...
(1913). Nuestro dramaturgo asocia este personaje con el viento, cuando nada tiene que
ver con él en la tradicién mitoldgica. La confusion con el padre de Narciso puede venir
del parecido del nombre con el rio a quien Ovidio atribuye el acto de violencia, el
Cefiso: ...a la que en una ocasion el Cefiso abraz6 en su curvo curso y, presa en sus
aguas, la forzé*®. Con indicacién de la fuente hace la referencia Pérez de Moya®,
aunque deforma graficamente el nombre en Sephisso, haciendo ain mas facil la
confusion. En Fieras afemina Amor Yole cuenta como, al despefarse del caballo, su
caida fue amortiguada por el viento: cruel piedad ...de un céfiro alado / en el aire me
detuvo... (2043). Como cabria esperar en un auto sacramental, en El Divino Jason el

283 Ov. Fast V 195-212.
24 Ov. Met. 111 342-344 ...quam quondam flumine curuo / inplicuit clausaeque suis Cephisos in undis / uim tulit.

285 perez DE Mova, Filosofia secreta, 11, 37.
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viento presenta un mayor significado simbolico, potenciandose su caracter apacible: Ya
el agua estd serena, / pedazos de coral sobre la arena / da el céfiro suave... (66).

B] EIl viento Céfiro se presenta en Hesiodo®®® como hijo de Astreo y de Eos, la Aurora,
junto con sus hermanos el Noto y el Boreas (vientos sur y norte, respectivamente). El
poeta beocio lo denomina blanqueador (que despeja el cielo). Es un viento suave y
apacible que fecunda con su soplo. Pero su leyenda con Flora no se desarrolla hasta
Ovidio, quien asocia a Flora con una supuesta ninfa griega de nombre Cloris, que fue
raptada por el viento y convertida en su mujer.

C] En la literatura del Siglo de Oro el Céfiro cumple con su papel de viento muelle y
sosegado, como lo tenemos en un famoso soneto de Lope de Vega®' que comienza
aludiendo a su suave brisa: Céfiro blando que mis quejas tristes / tantas veces llevaste...
En La Gitanilla, novela ejemplar de Miguel de Cervantes®®, Clemente canta a la
hermosa gitana aludiendo otra vez a la mansedumbre de este viento: Eres bella, gitana,
/ fresco de la mafiana, / céfiro blando en el ardiente estio.

‘ CERES (Anuntno, Ceres) \ Total menciones: 6

| TMP(1) | LDA@ | EDP(1) | ESP(1) | VDP(2 |
BAco /PLUTON / PROSERPINA

A] La diosa de la fecundidad de los campos (nunca mencionada en Calderdn con su
nombre griego, por cierto) no ocupa un papel protagonista en ninguna de las obras
estudiadas. Sus apariciones son muy circunstanciales y muy asociadas en casi todos los
casos a su simbologia, casi puras metonimias. Asi, en Los tres mayores prodigios, Frixo
relata a Medea cémo su madrastra soborné a los sacerdotes de Ceres para que le
culparan a ¢l y a su hermana de la mala cosecha que azotaba a su pueblo (...que,
habiendo dado el agosto / en vez de espigas aristas; / en vez de mieses, abrojos; /
soborné a los sacerdotes / de Ceres... 1549). Ni en la tradicion antigua (ni en tratados
mas cercanos a nuestro dramaturgo, como Pérez de Moya) aparece implicada Ceres en
la leyenda del vellocino de oro, aunque es muy fécil justificar su incorporacion a la
misma en la recreacion de Calderdn cuando se menciona la pérdida de las cosechas. Es
casi obligado para el poeta, una especie de automatismo, vincular a la deidad pagana
con su simbolo. En El laurel de Apolo la diosa es invocada por el gracioso Rustico
como complemento de Baco (representando la primera el pan y el segundo el vino),
asociacion antigua y facil de comprender: jValedme, / dioses de mi devocidn, / pues que
lo sois, Baco y Ceres, / en este aprieto... (1758). Por lo que hace a La estatua de
Prometeo, el titdn explica en un largo parlamento el alcance de su sabiduria, que le ha
Ilevado a comprender como esta repartida la monarquia de los dioses: ...dando / de
Japiter a la augusta / majestad del cielo, el mar / a Neptuno, sus espumas / a Venus,
luego la tierra / a Saturno, sus fecundas / mieses a Ceres... (2069). El listado es, como
se ve, una relacion casi escolar de los dioses paganos y sus simbolos asociados. En el
auto sacramental EIl sacro Parnaso, se vuelve a repetir, por parte de Gentilidad, un

%86 Hes. Th. 379 agyeotv.
7| opE DE VEGA, Rimas, 37, 1-2.
%88 CERVANTES, La Gitanilla, p. 120.
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reparto semejante: ...pues hallandolo criado, / en tus dioses lo repartes, / dando a
Jupiter los cielos, / dando a Neptuno los mares, / dando a Pluton los abismos, / a Ceres
la tierra, el aire / a Venus y a Apolo el fuego (779). De manera semejante, Apostasia
pasa revista en El verdadero dios Pan a las atribuciones de las deidades paganas, con la
diferencia de que aqui Ceres sera la diosa damnificada por la irrupcion de el pan
verdadero: ...las plantas / a Flora, a Thetis los peces, /'y los pajaros al Aura, / cuando
porque habiendo dado / a Ceres las mieses, hagas / en oposicion de Ceres / segun
publica la fama, / nuevo dios a Pan... (1245).

B] Deméter figura en la Teogonia hesiddica®® como hija de Crono y Rea y hermana de
Zeus. Es, por tanto, una divinidad poderosa en el pantedn griego, como demuestra en su
lucha por recuperar a su hija Perséfone. Pero Calderén fue, sin duda, mucho mas
tributario de la tradicion latina. En el dibujo de la diosa es imposible no tener en cuenta
el pasaje de las Metamorfosis®® en que Caliope canta ante Palas las excelencias de la
divinidad de los campos (prologo al relato del rapto de su hija Prosérpina): Ceres fue la
primera que movio la greba con el curvo arado, la primera que produjo frutos y
alimentos maduros, la primera que dio leyes. Todo es don de Ceres. La diosa, para
acabar con una relacion de ejemplos que seria infinita, es muchas veces pura metonimia
de las cosechas, como en estos versos de Horacio®": ...las feraces islas / en que la tierra
sin arar produce a Ceres cada ario...

C] De Ceres se ocupa con cierta extension Pérez de Moya*?, cuando alude a su
atribucién como diosa de las mieses (...otras veces significa las mieses; otras, las
simientes, otras, otra cosa), aunque presta la mayor atencion al episodio de la basqueda
de su hija Prosérpina, su representacion mitoldégica mas conocida. La mencion de Ceres
como sinonimo del fruto de los cultivos, esencialmente de las mieses, la encontramos
reiterada en nuestra literatura del Siglo de Oro. En la Egloga a las hamadriades, de Luis
Barahona de Soto, poeta muy aficionado a los temas mitoldgicos, Ceres y Baco son lo
mismo que las mieses y el vifiedo: Ni nos alegran ya con mano franca / Ceres ni
Baco...?*, es decir, que ni el campo produce grano, ni el vifiedo vino. Otro de los
grandes poetas mitolégicos espafoles, Juan de Arguijo®*, rinde un hermoso tributo a la
diosa en su evocacion de los tiempos romanos (A las ruinas de Italica): Esta, a la rubia
Ceres consagrada / parte fecunda de la madre tierra, / que el sustento comun al orbe
encierra / de tanta espiga a la preiiez dorada... En la Fabula de Polifemo y Galatea,
Gongora canta la abundancia de Sicilia recurriendo a similar metafora: Sicilia, en
cuanto oculta, en cuanto ofrece, / copa es de Baco, huerto de Pomona: / tanto de frutas
ésta la enriquece, / cuanto aquél de racimos la corona. / En carro que estival trillo
parece, / a sus campafias Ceres no perdona, / de cuyas siempre fértiles espigas / las
provincias de Europa son hormigas®®.

289 Hes. Th. 443-444.

20 Oy, Met. V 341-343 Prima Ceres unco glaebam dimouit aratro, / prima dedit fruges alimentaque mitia terris, /
prima dedit leges: Cereris sunt omnia munus.

21 Hor. Epod. XV 42-43 ...diuites et insulas, / reddit ubi Cererem tellus inarata quotannis....
292 perez DE MovA, Filosofia secreta, 11, 14, 4;5.

28 BARAHONA DE S0T0, Egloga I, 236-237.

2% ArGuUIO, L, 1-5.

% GoNGORA, Fabula de Polifemo y Galatea, 137-144.
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‘ CIBELES (KvBéAn, Cybele) Total menciones: 17

| FAM (17) |

ANTEO

A] Sélo encontramos a Cibeles en una de las obras consideradas, Fieras afemina Amor.
En ella tenemos una muestra muy interesante del uso que hace Calderdn de la mitologia
grecorromana. Anteo es un general al servicio del rey Euristeo, del que nada hace
pensar que pueda tener alguna vinculacion con el famoso gigante hijo de la tierra. Se
trata de un galan enamorado de Yole, al que tiene fuera de si la promesa que ha hecho el
rey a Hércules de entregarle la mano de su hija si el héroe libra al reino de la amenaza
de Aristeo, rey de Tesalia, que también ambiciona a la bella muchacha. En la jornada
segunda, cuando Hércules vuelve victorioso de su enfrentamiento con Aristeo, se
encuentra con que la boda entre Anteo y Yole es inminente (cosa que lo irrita
sobremanera), y se enfrenta al rey y, consecuentemente, también a su general. Y es en
este enfrentamiento cuando Calder6n echa mano de la tradicion mitolégica de una
manera un tanto intempestiva, y Anteo cobra las cualidades del mitico gigante: pide
ayuda a su madre Cibeles, asimilada a la diosa Tierra, quien le hace invencible mientras
su hijo mantenga el contacto con ella. Hércules sdlo podréa vencerlo cogiéndolo con sus
brazos y sosteniéndolo en vuelo hasta asfixiarlo, no permitiendo que toque la tierra.

Anteo, al invocar su presencia, ya la califica como “diosa de la tierra™: ...ante el ara de
Cibele / que es la diosa de la tierra... (2044). A sus preces acude la diosa en un
impresionante efecto escénico descrito en una glosa que nos recuerda la famosa fuente
madrilefia, aunque con notorias diferencias: tiran del carro cuatro leones (y no dos) y la
diosa, en lugar de una llave, porta en una de sus manos la copa de Amaltea derramando
flores, y en la otra las riendas del carro. En su presentacion ella misma declara su
soberania: Cibele soy, de la tierra / tan fecunda emperatriz, / que del confin oriental / al
occidental confin, / en todo su @mbito hermoso / no hay reservado pais, / que sus
montes y sus mares / no descanse sobre mi (2045). Provoca terribles fendmenos
naturales para amedrentar al héroe y, finalmente, cuando su hijo muere, tiene otra
impactante aparicion escénica en una eminente pirdmide. Desolada por la muerte de
Anteo, clama venganza contra el Parnaso, de donde Hércules ha conseguido la ayuda de
Pégaso. En esta invocacion vuelve a aludir a sus poderes: En distintas esferas, / en
varios horizontes, / valida de mis montes, / con formadas hileras / convocare las
huestes de mis fieras (2054).

B] La diosa, de origen frigio, es incorporada a la mitologia griega ya desde el s. V a.C.,
pero sin un gran desarrollo argumental. Aparece en esta tradicién asimilada a veces a
Rea, esposa de Crono y madre de Zeus, aungue su antigua caracterizacion frigia como la
Gran madre, deidad de toda la naturaleza y de su fuerza vegetativa, la asocié también a
la diosa Tierra (Gea), de donde sobreviene su conexidon con el mito de Anteo. La
descripcion mas detallada y hermosa de la diosa (a la que no designa con el nombre de
Cibeles) es la que hace Lucrecio®® en su gran poema filoséfico, aunque con un jarro de
agua fria al final que nos recuerda los que a veces lanza Calderén para atemperar la
seduccién de aquel mundo pagano: cosas todas ellas que estan muy alejadas de la
razon verdadera.

2% | ucr. 11 600-645 Quae... longe sunt tamen a uera ratione repulsa.
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C] No es Cibeles, tal vez por el poco desarrollo dramético de su mito, una divinidad del
panteon clasico muy cultivada en nuestros autores del Siglo de Oro. Llama la atencidn,
por ejemplo, que en el capitulo que Pérez de Moya®’ dedica a Anteo (dentro de la
narracion de las mas grandes hazafias de Hércules), mencione a la madre de éste como
la Tierra, nunca como Cibeles*®.

| CICLOPES (KvkAwmec, Cyclopes) Total menciones: 23

| MEA@®) | FRP(17) | HSF(@3) |
BRONTES / ESTEROPES / POLIFEMO / VULCANO

A] Antes de nada hemos de aclarar que estas menciones a los Ciclopes lo son como
colectivo, no las computamos como tales cuando se hacen a un Ciclope concreto (casos
de Brontes, Estéropes y Polifemo, referidos con su propio nombre). Cuando Calderén
alude a los Ciclopes como colectivo, se refiere, esencialmente, a los forjadores de
armas, que laboran en la fragua de Vulcano, en las entrafias del Etna. Sin embargo, y
como es natural, en época de Calderdn las caracteristicas de los distintos Ciclopes (los
primigenios hijos de la Tierra, los herreros a cargo de Vulcano y fulminados por Apolo,
los pastores sicilianos compafieros de Polifemo y los constructores de inmensas
murallas) aparecen mezcladas con frecuencia sin demasiado discernimiento®®. Con
todo, Calderén demuestra cierta coherencia con la tradicion antigua al mencionarlos,
pues en la primera de las comedias los vemos como gigantes con sed de venganza por lo
sucedido a su compafiero Polifemo, en la segunda como laboriosos artesanos y en la
tercera como seres mortales eliminados por Apolo.

En EI mayor encanto, amor, Circe pone a prueba a sus dos rivales amorosos (Ulises y
Arsidas) haciendo que su sirvienta Libia proclame la llegada del gigante Brutamonte al
frente de un ejército de Ciclopes que vienen a vengar a Polifemo: ...convoc6 del Lilibeo
/ cuantos Ciclopes famosos, / espurios hijos del sol, / hoy viven de darle enojos...
(1532). Este ardid de Circe para poner a prueba a sus dos pretendientes no se sustenta en
otra tradicion que la propia imaginacién del poeta, que para conferir una mayor
irrealidad a la invencién, llama a los Ciclopes espurios hijos del sol, tal vez por llevar
en su frente un solo ojo que puede evocar al astro (si recordamos al Ciclope de
Gongora®®: De un ojo ilustra el orbe de su frente / émulo casi del mayor lucero), y los
enojos que le dan es atacar el palacio de su hija Circe, ademas del episodio en que
Apolo es privado de su naturaleza divina por haber vengado en los Ciclopes la muerte
de su hijo Asclepio.

En La fiera, el rayo y la piedra Calderén hace aparecer a los Ciclopes en la fragua de
Vulcano forjando las flechas de Cupido mientras cantan: Que se labran / en el taller de
los rayos / de Amor las armas (1606). En El hijo del Sol, Faetdon se alude a los
Ciclopes que matd Apolo, razon por la que fue castigado a perder transitoriamente su

297 perez DE MovA, Filosofia secreta, 1V, 8.

2% para seguir el desarrollo del mito de Cibeles en la literatura latina, la Edad Media y el Renacimiento, son muy
interesantes los trabajos de TALAVERA ESTESO (2004-2005).

29| 6pez FEREZ (1996) nos ayuda a aclarar un poco la cuestién, sobre todo con referencia a los Ciclopes sicilianos y
su tratamiento a lo largo de la literatura griega antigua (con especial énfasis en Tedcrito).

%0 GonGoRA, Fabula de Polifemo y Galatea, 51-52.

124



dignidad divina y servir como un mortal en los palacios del rey Admeto: ...que del cielo
desterrado / Jupiter le tenia, a efecto / de castigar la osadia / de haber sus ciclopes
muerto (1874).

B] En la Odisea®*, ademéas de los famosos Ciclopes sicilianos, se menciona de manera
muy general a un pueblo de Ciclopes junto al que vivian los feacios, y que son
designados por su soberbia y primitivismo (...cerca de los Ciclopes, linaje soberbio que
los devastaba, pues los excedian en fuerza), rasgo comun a toda raza de Ciclopes y que
quedd asociado a su figura en la posteridad. Hesiodo® alude explicitamente a las
razones de su nombre cuando se refiere a los Ciclopes uranios, Unicos considerados en
su obra, y encarece también su fuerza: la fuerza, la violencia y la astucia gobernaban
sus actos. Para los Ciclopes pastores sicilianos, remitimos a lo que se dice sobre
Polifemo en su apartado correspondiente. EI tema del Ciclope tuvo un abundante cultivo
en el drama, que hizo uso, sobre todo, de sus aspectos mas comicos o burlescos. Esta
figura fue ridiculizada con frecuencia en la comedia griega y, singularmente, en el
refinado drama satirico de Euripides El Ciclope.

C] Los Ciclopes con mas fortuna en nuestra literatura son los herreros, si hacemos
abstraccion del Polifemo de Géngora y su fecunda secuela. Garcilaso®®, para comparar
el oficio con que esta tallada la gesta de Carlos V en la urna del Tormes, alude al
extremado arte de Vulcano, afirmando que ni siquiera este podria igualar el artificio en
su célebre fragua: apenas en la fragua donde sudan / los ciclopes y mudan fatigados /
los brazos, ya cansados del martillo, / pudiera asi esprimillo el gran maestro. Pérez de
Moya®* se refiere tanto a los Ciclopes herreros, para él los fulminados por Apolo, como
a Polifemo y sus compafieros, los Ciclopes pastores sicilianos, en ambos casos sin
novedades sobre lo ya dicho. Lope de Vega®® insiste en su primitivismo y falta de
civilidad: Esa vecina isla es Siracusa, / habitacion de ciclopes gigantes, / gente sin ley,
repUblica confusa, / a los fieros Bragmanes semejantes. Quevedo®®, por ultimo, hace un
desenfadado tributo a esta vision tipificada de los Ciclopes herreros cuando oimos a
Vulcano afirmar ante Japiter que ...dejé en la fragua tostando dos ristras de ajos para
desayunarme con los ciclopes.

| CIRCE (Kigxn, Circe) | Total menciones: 194
| MEA(179) | GDS(3) | ALA() | EDJ(1) | EDC(10) |

ULISES

A] Circe aparece como un personaje protagonista en dos de las obras mitoldgicas de
Calderdn, la comedia EI mayor encanto, amor, y el auto sacramental paralelo Los
encantos de la culpa. En otras tres composiciones la alusion es puramente ocasional. En

%L.0d. VI 5-6 ayxod KukAdmwy, avdo@v Dregnvogedviwy, / ol adeag owvéokovto, Bindt dé dégregot
noav.

%02 Hes. Th. 139-146 (146) ioxUg d' 1d¢ Bin kal pnxavai foav ¢’ €QyoLc.

%03 GARCILASO DE LA VEGA, Eqg. 11, 1619-1622.

304 perez DE MoYA, Filosoffa secreta, 11, 19, 4; V, 11.

305 | opE DE VEGA, La Circe, 11, 97-100.

%% QuEVEDO, La Hora de todos y la Fortuna con seso, p. 806.
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las obras en que desarrolla su mito, Calderon nos presenta una Circe que e€s
personificacion de la tentacion y el vicio, con un irresistible poder de seduccion para el
hombre, al que arrastra a la perdicion. Nos es dado contemplar en dos grados la
proyeccion del mito homeérico hacia la alegoria cristiana, mas velado en la comedia y de
manera explicita en el auto sacramental. Sin duda, Calderén no puede (ni quiere)
sustraerse a las interpretaciones alegoricas medievales y renacentistas del mito, aunque
también es justo decir que, dejando de lado los inevitables episodios de galanteo y el
peso moral de la obra, nuestro dramaturgo respeta en lo esencial la secuencia homérica,
que fue pronto enriquecida por los grandes poetas romanos.

En El mayor encanto, amor, Ulises y sus comparieros han llegado a la isla de Circe,
que en un principio parece inhabitada. Un grupo capitaneado por Antistes se interna
para inspeccionar el lugar, pero sélo el capitan logra volver de esta mision. En presencia
de Ulises cuenta como una mujer, tan hermosa como cautelosamente humana (1512),
les atrajo con su encanto y les dio a probar a todos (salvo a él) un bebedizo que los ha
convertido en animales. A su atractivo es imposible resistirse porque... ¢ddnde podra el
cielo / librarnos de una mujer / con belleza y con encanto? (1513). A pesar de que
Antistes le avisa de las verdaderas intenciones de la hechicera («Hoy veréis, cobardes
griegos, / de la manera que Circe / trata cuantos pasajeros, / aquestos umbrales tocan»
1513), el héroe de itaca no puede dejar abandonados a sus comparieros. Circe despliega
con Ulises su encantadora seduccién, y muestra su naturaleza irascible cuando el héroe,
con ayuda de Juno, sabotea la trampa de su brebaje (¢ Quién, cielos airados, quién / méas
ha sabido que yo? 1515). A pesar de este contratiempo, Circe recupera la calma, cambia
de tactica, devolviendo la forma humana a los compafieros encantados y sutilmente trata
de seducirlo de nuevo. Le informa de quién es, cdmo sobresalié en el estudio junto a su
prima Medea, y como llegd a ser una temible hechicera por su profunda sabiduria, pues
por ser mujer le ha sido vetado el uso de las armas. Confiesa sus terribles practicas
(Aqui pues, siendo bandida / emperatriz de sus riscos, / la vida cobro en tributo / de
todos los peregrinos, / que naufragos en el mar, / a la ley de su destino... 1517), aunque
promete al héroe un cambio de actitud total si se queda unos dias con ella, ofreciéndole
sus moradas como ...selva si de Amor y Venus / deleitoso paraiso, / donde sea todo
gusto... (1518). En la jornada segunda la comedia deriva, con la aparicion de Arsidas,
principe de Trinacria enamorado de Circe, en un certamen galante totalmente ajeno a la
tradicion mitologica, en que los dos hombres disputan el amor de la hermosa hechicera.
Al fin Ulises sucumbe a los encantos de Circe, y solo los sones de guerra parecen
despertar un poco su arrojo. Afortunadamente para él, el ataque al palacio de la maga de
un despechado Arsidas le brinda la ocasion de huir, cuando el espectro del mismisimo
Aquiles lo logra sacar de su alienacion amorosa. Cuando Circe vuelve euférica de su
victoria sobre Arsidas, se encuentra con que Ulises ha escapado e, impotente para
destruirlo o hacerlo volver, se precipita al abismo con su propio palacio.

En Los encantos de la culpa la alegoria se hace explicita, y Circe pasa a ser designada
como la Culpa y sus damas como los Vicios, que han conseguido embotar los Sentidos
(los compafieros metamorfoseados en bestias) del Ser Humano (Ulises). Solo el
Entendimiento ha logrado escapar de sus hechizos. Iris, la Penitencia, le entrega al
cristiano Ulises (412) un ramillete bello / de virtudes matizadas / con la sangre de un
cordero (412) con el que vencer a la Culpa. Esta, como sucedia en la comedia, se
muestra contrariada ante su fracaso con una expresion muy parecida (¢ Saber hay que
mis encantos / desvanezca? 413). Pero Circe es una rival temible, como enfatiza

126



Calderdn abusando de la etimologia®” (...y Circe de estas montaiias / — que quiere decir
en griego / maleficiosa hechicera — 414), y como también sucede en la comedia, la
Culpa logrard seducir de nuevo a Ulises, a quien ha abandonado temporalmente el
Entendimiento. Cuando éste vuelve, trata, junto con Penitencia, de persuadir al héroe de
itaca (...olvidate de la Vida / y acuérdate de la Muerte 418), aunque la seduccion de
Circe hace que Ulises vacile (En dos mitades estoy, / partido (jpasion tirana!) / entre el
horror de mafiana / y la ventura de hoy 419). Finalmente Ulises lograra escapar de la
Culpa con la ayuda de Penitencia, que le entrega el manjar divino, la Hostia Blanca, y le
facilita la huida en la nave de la Iglesia. En un terremoto acaba la venenosa insania de
Circe, pues todos sus palacios se abaten convirtiéndose en una tétrica montafia.

En EIl golfo de las Sirenas se vuelve a evocar la figura de Circe y los sucesos odiseicos.
El propio héroe recuerda que en la encantada prision / de una hermosura discreta /
Ulises envilecia / el antiguo honor de Grecia (1727). Y ese recuerdo le sirve para tratar
de superar los peligros semejantes que suponen Escila y Caribdis: ...no se diga / de
Ulises que envilecer / una voz a una hermosura / su valor pudo, después / que en Circe
hermosura y voz / vencer supo (1733). En Ni Amor se libra de amor encontramos la
expresion circes como nombre comun que expresa riesgos Yy peligros en el mar, pues la
utiliza Psiquis para desear una mala derrota a la nave que la ha abandonado: Entre
Caribdis y Scila / tan zozobrada padezcas, / que desees por bonanzas / las circes y las
sirenas (1962).

La ultima alusién a la famosa hechicera la encontramos en el auto sacramental El divino
Jason, en el que Circe es considerada como elemento de comparacion en las artes
magicas, cuando Jason, refiriéndose a Medea, dice: Esta, pues, hermosa y sabia, / mas
que Circe, inspira a un Toro / de metal, magico aliento... (62).

B] En Homero®*® Circe no es mas que una diosa con poderes magicos, sin la menor
connotacién moral y sin otro significado que el de un riesgo més en la larga travesia del
héroe hacia su tierra de Itaca. El pecado de concupiscencia que sugiere Calderon no es
tal para Homero, que presenta la relacion de Ulises con Circe con absoluta naturalidad,
y la hechicera no sélo cumple su palabra de dejar marchar al héroe, sino que le ayuda
aconsejandolo sobre sus proximos pasos Yy aprovisionandole furtivamente en su
despedida. Da la impresion de que es Ulises el que no muestra el menor interés en
marchar, hasta que el aburrimiento hace mella en sus compafieros. De Circe la tradicion
posterior potencié su caracter de maga y hechicera. Asi Virgilio®, que cumplimenta a
su modelo griego citando a la maga, hace que Eneas y los suyos la eviten, pues son
temibles los sonidos de los hombres que su hechizo ha convertido en fieras bestias.
Ovidio®** se concentra, como cabe esperar en su obra, en las mutaciones en animales de
los comparieros de Ulises, sin aportar nada nuevo a lo leido en la Odisea.

C] En Pérez de Moya®" ya tenemos las adiciones que nos explican buena parte de la
valoracion moral que encontramos en Calderon: mujer de tan estremada hermosura

%07 CHANTRAINE (1968, 11, 534) relaciona el nombre de la famosa hechicera con el término kigkoc, una variedad de
halcon.

%08 0d. X 133-574.

%99 \erg. Aen. VII 8-24.

310 Ov. Met. X1V 248-307.

311 perez bE Mova, Filosofia secreta, 1V, 46.
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cuanto llena de tanta lascivia que se ayuntaba con todos los que por alli pasaban,
porque a todo hombre que la veia provocaba al pecado sensual. Interpretacion que se
hace mucho més explicita en su sentido moral, donde tenemos casi resumido el
contenido del auto sacramental. En el Siglo de Oro espariol se cultivé con generosidad
este mito de ascendencia homérica. A la figura de Circe dedicé Lope de Vega uno de
sus grandes poemas mitologicos, la Circe, en 1624. Y el mito fue muy aprovechado y
extendido®?, entendiendo generalmente a Circe como la personificacion de la lascivia®.

| CLIMENE (KAvuévn, Clymene) Total menciones: 303
| HSF(72) | AYC(230) | EDP(1) |

ADMETO / APOLO / FAETON / SoL

A] Climene asume un papel protagonista en dos de las comedias mitolégicas de
Calderon, que pueden ser entendidas, a sugerencia del propio autor, como una secuencia
argumental. Son dos obras muy interesantes para apreciar la libertad con que nuestro
poeta utiliza el mito antiguo. Nos encontramos en ellas a una Climene totalmente
integrada en el imaginario calderoniano, pues su fundamento en la tradicion mitica no
justifica el desarrollo que tiene en ambas comedias. Tampoco en los compendios
mitol6gicos renacentistas esta figura cobr6 mayor entidad; en Pérez de Moya**, por
ejemplo, sigue siendo una referencia esencialmente genealdgica. Esta falta de sustrato
mitico es tal vez la razon que explica importantes contradicciones internas, como que
Climene sea hija de Admeto en la primera de las comedias y lo sea de Eridano en la
segunda, en la que también interviene Admeto. Pero esta poca definicion antigua del
personaje dio a Calder6n la libertad de modelarlo a su gusto, y asi encontramos en
Climene el perfil tan caro a nuestro poeta de heroina insumisa ante su destino que trata
de emanciparse, sin conseguirlo, de las ataduras del hado. En la segunda comedia, sin
embargo, es ella la que pugna por evitar el cumplimiento del destino sobre su hijo
Faeton, a quien oculta la identidad de su verdadero padre hasta que no tiene otro
remedio. El afan de Calderon por sentar sus ambiciosas construcciones ideoldgicas se
sobrepone a la leve presion que podria oponer el mito grecorromano.

En Apolo y Climene la joven aparece en la comedia como uno de tantos seres
calderonianos aislados del mundo para ser prevenidos de un negro vaticinio y que, por
un azar (en el que se esconde la presion del propio destino), descubren el mundo
exterior y no quieren renunciar a €l. Su grito de rebeldia hacia su padre es comun a
todos ellos: ¢Qué ley, qué razon, qué fuero, / naciendo hija tuya, pudo / encarcelarme
en naciendo? (1827). En este caso es un galan, Céfiro, el que descubre a Climene
cuando se iba a reunir con una de sus sirvientas. Pero a quien encuentran Climene y sus
damas es al mismo Apolo, que entre grandes prodigios naturales cae del cielo en traza
mortal castigado por Japiter. Climene sorprende a Apolo en su jardin y, suponiendo que
se trata del galan que habia huido, intenta alcanzarlo con el arco, cosa que no puede
conseguir atenazada por una fuerza sobrenatural. De ese encuentro nace una atraccion

%12 Sjguen ese tratamiento del mito en nuestra literatura los trabajos de GARASA (1964) y MARTINEZ TORRON (1983).

813 EGipo (1995, 2004) realiza un meticuloso repaso de la significacion del personaje (en el episodio que lo asocia a
Ulises) desde sus origenes odiseicos hasta el Siglo de Oro, con especial atencién a los precedentes de Calder6n en
nuestra literatura y en la obra de nuestros dos grandes mitdgrafos, Pérez de Moya y Baltasar de Vitoria.

314 perez DE MovA, Filosofia secreta, 11, 18.
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mutua entre la princesa y el dios (¢ Quién creera, cielos, / que el que buscaba soberbia, /
timida al verle me deje, / torpe, helada, absorta y yerta? 1823). Ante la presion popular
para que Admeto libere a Climene, éste da a conocer el contenido del oraculo que le fue
revelado con ocasion del nacimiento de su hija, acontecimiento saludado con un
amedrentador eclipse. En esencia, el oraculo vaticina el alumbramiento de Faetdn, con
todas las desgracias que lo han de acompafiar. Admeto accede a liberar a Climene,
siempre y cuando ésta se dedique al culto a Diana, es decir, se mantenga virgen. Sin
embargo, y tras unos enmarafiados lios de galanteo en que participan Apolo, Climene,
sus sirvientas y sus respectivos enamorados, el rey Admeto acaba por descubrir la
relacion de su hija, y decide ofrecerla en sacrificio a la diosa virginal. La intervencion
de Apolo, que huye con Climene, evita este desenlace. De la persecucion del rey los
libra el anciano Fitdn, quien los guarda en su cabafia. Apolo, muy enamorado de la
princesa, accede por fin a manifestar su verdadera identidad y le cuenta las razones de
su extrafamiento del Olimpo. Cuando da la impresion de que todo se ha solucionado,
aparecen Iris y Mercurio trayendo recado de los dioses, de un lado el indulto a Apolo, y
de otro un castigo para Climene. La deidad acepta a regafiadientes volver al Olimpo, y
Climene queda bajo la custodia de Fiton, que no es sino un agente de su propio vaticinio
y que guardara a la joven para que dé a luz al funesto hijo que lleva en sus entrafas,
Faeton.

En El hijo del Sol, Faetdn, el personaje de Climene ha sufrido una drastica mutacion,
pues nos la encontramos en forma de una peligrosa bestia. En su caza compiten
Admeto, Tetis y el propio Faetdn, que es su hijo, aunque él lo desconoce. Cuando
Faeton se encuentra con Climene a solas, ella le revela su identidad y le insinda la
relacion tan especial que los une (...que tu eres todo mi mal / y ta eres todo mi bien
1869). A pesar de esta confesidn, Climene sigue vagando como una fiera a la que todos
tratan de dar caza, cosa que finalmente consiguen, por mucho que Faetdn trata de
impedirlo. Cuando estan a punto de sacrificarla a Diana, el viejo Eridano, al quitarle el
velo, la reconoce como su hija. Es en este momento cuando Climene, por fin, cuenta
toda su historia, su unién con Apolo, de la que nacié Faetdn, y la irritacion de Diana,
que la castiga a vagar por las selvas como una fiera, por haber violado el voto de
castidad al que estaba sujeta como sacerdotisa suya. Con todo, Climene se resiste a
contar a Faetdn quién es su padre hasta que, expulsados del palacio, son conducidos por
Iris a las mansiones del Sol. El astro divino acaba por reconocer a Faeton como su hijo
y, en sefial de aceptacion, le ofrece el deseo que se le ocurra. El impetuoso joven le pide
conducir su carro, con las desastrosas consecuencias conocidas. Faeton debe ser
fulminado por Zeus a causa de los dafios que su erratico rumbo estaba causando en cielo
y tierra. Desenlace que Climene asume como cumplimiento del destino: Que seria su
desdicha / cumplio el hado riguroso, / el saber Faeton quién era (1902). Finalmente,
desconsolada por la pérdida de su hijo, Climene es convertida, junto con las Nayades,
en un olmo blanco.

En La estatua de Prometeo, Climene no es mas que una alusion en boca del dios que
apela a su propia version del mito, pues no fue Climene la razén por la que Apolo fue
temporalmente humanizado, sino el enojo de Japiter por haber abatido a los Ciclopes
forjadores de sus armas: ¢Qué mucho que sea hoy soldado por Palas, / si ayer por
Climene pastor fui de Admeto (2087).

B] Climene es una figura sin demasiado relieve ni desarrollo en la tradicion clasica. Se
trata de una oceanide mencionada en algunos repertorios como esposa de un titan, unas

129



veces de Japeto, otras de Helio, y madre de Faet6n (asi en Hesiodo®*). La asociacion
entre Helio y Apolo, totalmente asumida en tiempos de Calderdn, la convierte en
posible pareja del dios flechador, en una pirueta que no avala ningin autor antiguo.

C] Climene aparece en la literatura aurea espafiola asociada a la figura de su hijo
Faeton, el nacleo de todo este ciclo mitico. Asi, en Lope de Vega, la encontramos
mencionada en un soneto dedicado a su infortunado vastago: A la caida de Faeton,
basado en las reflexiones que la madre inspira el cuerpo yacente de su hijo: El cuerpo de
Faeton Climene mira, / orillas del Eridano arrojado, / en cuyo pecho misero, abrasado,
/ aln dura el fuego de quien humo espira. El Conde de Villamediana®’ traté con éxito el
mismo tema en su Fabula de Faetdn, cuya parte final se dedica a los lamentos de
Climene, en un tono parecido al del soneto de Lope.

‘ CLOTO (KAwOw, Clotho) Total menciones: 4

ATROPO / LAQUESIS / PARCAS

A] Cloto es una de las tres Parcas o Moiras (cf. Parcas), personificacion del destino que
espera a cada mortal, y que adquirieron la figura iconografica de tres hermanas que
hilan, enrollan y cortan el hilo de la vida humana. En La fiera, el rayo y la piedra las
tres hermanas son invocadas por los galanes de la comedia para que les interpreten (en
su condicion de videntes del porvenir) los raros fendmenos naturales que han
presenciado. Cloto es presentada como la que tira del hilo, que se va consumiendo con
la vida, como asi la invoca Ifis con notable propiedad: jOh tu, Cloto, que severa / de la
ya pasada edad / deshaces el copo a vueltas!... (1597). Esta es la Unica singularidad que
presenta el personaje, pues su actuacion tiene un sentido colectivo, junto con sus otras
dos hermanas.

B] Sobre las fuentes grecorromanas de las que deriva su leyenda, es preciso consultar lo
que se dice en el apartado dedicado a las Parcas.

C] En nuestra literatura las apariciones de Cloto no son infrecuentes en su papel de fatal
hilandera. Pero nuestros autores no siempre tienen claro (0 no les parece demasiado
relevante) el cometido que cumple cada una de ellas. No es infrecuente encontrar entre
ellos a Cloto usurpando las funciones de Atropo, es decir, cortando el hilo de la vida.
Tenemos ejemplos en Gongora®® (...viendo a Cloto / de su Clori, romper la vital trama)
y Quevedo®®, en su Himno heroico a Cristo crucificado: Perdié Cloto turbada la tijera
/ las otras dos ni hilaron ni tejieron; las Parcas y, en general, todo el reino de
ultratumba se estremecen ante la llegada de Jesus.

315 Hes. Th. 351.
316 | opE DE VEGA, Rimas, 91, 1-4.

%17 En GUTIERREZ ARRANZ (2001, 13-63) tenemos un analisis muy exhaustivo del uso de este mito en la célebre obra
del conde de Villamediana.

%18 GONGORA, Sonetos completos 77, 7-8.

%1% QuEVEDO, Poesia original completa, 192, 301.
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CUPIDO (Cupido) ‘ Total menciones: 294 |

FRP(73) | FAP(3) | LDA(1) | CAM(1) | HSF(1) [ AYC(1) | ALA (113) |

MDJ (1) | FAM (38) | FCF (5) | PCT (57)

AMOR / ANTEROS / PSIQUE / VENUS

A] Eros, el dios griego del amor, retozon e implacable al mismo tiempo, imagen de la
fuerza irresistible y generatriz de la naturaleza, aparece con dos denominaciones latinas
en la obra de Calderon (Amor y Cupido). Aunque la primera parece sugerir una mayor
espiritualidad y la segunda una mayor carga sensorial o fisioldgica, la verdad es que
Calderdn utiliza una y otra sin que se adivinen grandes diferencias entre ambas. De su
abundante presencia en las comedias calderonianas (tanto en nimero como en cantidad),
podemos deducir la importancia que en el universo conceptual de este tipo de
composiciones tenia este hermoso horror de la tierra. En algunas de ellas asume el
papel protagonista y en otras, como esos cupidos que vemos en las representaciones
pictoricas barrocas siempre que se representa una escena en que se presume el amor o la
pasidn, no puede faltar su concurso casi a titulo de decorado.

Como complejo y paraddjico protagonista lo tenemos en La fiera, el rayo y la piedra,
donde la idea del amor se desdobla en sus dos caras (el amor apacible y correspondido,
de una parte, y el amor sufriente y no correspondido, por otra). Hasta tal extremo, que
cada uno de ellos asume una identidad personal diferente, el primero con el nombre de
Anteros, y el segundo con el de Cupido. La comedia no es otra cosa que la pugna entre
uno y otro sentimiento, tema dilecto a Calderdn, que lo trata en otras de sus obras, con
algin nuevo matiz, haciendo adalides de cada bando a Venus y Diana. En la comedia
gue nos ocupa, los seres humanos que aparecen no son otra cosa que el campo de batalla
entre Cupido y Anteros (para méas detalles, cf. Amor y Anteros). El nacimiento de
Cupido se ve acompariado de temibles prodigios naturales y supone toda una amenaza
(...que aunque me veis en tan tierna / edad, fiera piedra y rayo / soy tan desde mi
primera / cuna, que nunca mayor / he de ser por mas que crezca 1598). Pero los tres
galanes de la comedia (Pigmalién, Ifis y Céfalo) menosprecian a Cupido, a quien esta
actitud irrita sobremanera: Pues, ¢cémo habiendo escuchado / quién soy, de aquesa
manera / 0s vais, sin darme mas culto, / ni hacerme mas reverencia? (1599). Para su
venganza hace fabricar dos tipos de flechas (de oro y de plomo) A fin de que / usando,
madre, de armas / teman los mortales tanto / mi favor como mi safia, / mi agrado como
mi ira, / y mi paz como mi rabia (1606). Una vez elaboradas, las proyecta contra los
personajes de la comedia, que pronto sufren sus efectos. Cupido explica la concrecion
de su venganza: ...pues piedra, rayo y fiera | en Irifile soy, en Anajarte / y en ese
marmol frio a quien el arte / hermosura sin alma dar procura (1615). La pugna entre
los dos amores es dirimida finalmente por Venus, quien favorece a Anteros, el amor
correspondido, pues Pigmalion es premiado con su piedra, Céfiro con su fiera, mientras
que la actitud de rechazo de Anajarte, el rayo, encuentra su castigo y la joven es
petrificada. Cupido termina por aceptar este triunfo, y reconocer la superioridad del
amor correspondido.

En Fieras afemina Amor, Cupido vuelve a tener un papel muy relevante, pues el eje
argumental consiste en doblegar el desprecio que hacia ese sentimiento (y hacia la
mujer en general) manifiesta un Hércules mas tosco que nunca. En su descrédito del
amor, Hércules define muy bien este violento sentimiento: ¢ES amor mas que una ciega
/ tirana, a quien yo doy / las armas con que me venza? / ¢{Yo he de introducir en mi /

131



otro yo, que con violencia / mande en mi méas que yo mismo? (2030). Cupido y Venus
aparecen con la intencion de vengar tal actitud de desprecio hacia ellos. Cupido desvela
su plan: asaeteard al héroe con ...el veneno de dos flechas, / haciendo que el oro le
obligue a que ame, / y el plomo la obligue a que ella aborrezca (2032). El destino de la
flecha de la pasion sera Hércules, y la flecha del rechazo sera para Yole, la hermosa hija
del rey de Libia, Euristeo. Los efectos de las flechas de Cupido son inmediatos:
HERCULES.- jAy de mil, todo me abraso / YOLE.- jAy de mil, toda me hielo (2036). Con
todo, Hercules se sigue resistiendo, y Venus y Cupido se deben emplear a fondo,
instando a Yole a que finja un halago traidor por el héroe, para poder ejecutar todos su
venganza sobre él: ...que con flechas mas severas / que él domestica a las fieras, / fieras
afemina Amor (2052). Por fin, Hércules sucumbe a la fuerza irresistible del amor y
asume su poder: que si me oy0 alguna vez / que sé vencer y no amar, / ya sé amar y no
vencer (2059). En este momento es cuando Venus y Cupido (y, en general, todas las
mujeres representadas en Yole como colectivo agraviado) ejecutan su venganza
vistiéndole con ropas de mujer, el mayor baldén que puede sufrir el héroe (¢Yo con
mujeriles sefias? 2061).

En Ni Amor se libra de amor tenemos una hermosa version de los amores entre Psique
y Cupido. En ella comprobamos la fuerza de ese sentimiento aplicada sobre su mismo
agente. A diferencia de las dos comedias anteriores, aqui es el diosecillo implacable el
que serd sometido por la fuerza del amor, que ni siquiera él mismo puede controlar.
Cupido aparece en escena para vengar la afrenta sufrida por su madre, comparada de
manera desventajosa con la mortal Psiquis. Sin embargo, el dios se siente cautivado por
la belleza de la joven y la rescata del sacrificio al que la iba a someter su propio padre,
abandondndola en una isla desierta. A aquel triste confinamiento acude Cupido
escondido entre sombras, y le declara a Psiquis sus intenciones: la visitara todas las
noches, y serd benévolo, a cambio de que ella nunca trate de verlo ni descubrir su
identidad. Con estas condiciones ambos disfrutan de un intenso amor, hasta que las
hermanas de Psiquis, movidas por la envidia, le hacen desconfiar sobre la verdadera
identidad de su marido y ella, sin poder resistir la duda, rompe el pacto contemplandolo
a la luz de una vela. Cupido, airado, desvanece el hermoso palacio y amenaza a Psiquis
con privarla para siempre de su presencia. La joven, desolada por su rechazo, resuelve
quitarse la vida con un pufial. Pero este desenlace lo evitaran tanto Venus, olvidada ya
de su ira, como Cupido, que en su condicién divina acaban por restablecer el orden y
dan a la comedia un final feliz: Psiquis ser& la esposa de Cupido y sus hermanas viviran
felices con sus nuevos esposos.

Ademas de en estas comedias, Cupido cobra un papel fundamental en dos autos
sacramentales que llevan el mismo titulo, Psiquis y Cupido, el primero estrenado en
Toledo y el segundo en Madrid. De tematica similar, el segundo no utiliza el nombre de
Cupido, sino el de Amor. En el primero de los autos, Fe rechaza los ofrecimientos de
Apostasia, que exige al Mundo que la tome por esposa, cosa que evita la aparicién de
Cupido, que irrumpe en escena con su rostro velado. Cuando Apostasia quiere
someterlo es abrasada por su fulgor, de suerte que a sus quejas concurren los demas
figurantes. Cupido es el amante escondido de Fe, y todos quieren descubrir su rostro,
pero todos van quedando petrificados en el intento. Gentilidad es quien mas lejos queda
del dios; un poco mas cerca, Judaismo, porgue cree en un solo Dios, y aln mas cerca,
Apostasia que, reconociéndolo, ha desviado su fe. EI Mundo, como no puede vengarse
del dios, ejecuta su rigor sobre su propia hija, y decide abandonarla en una isla desierta,
solo acompariada del Libre Albedrio. Cuando quedan solos, en la isla descubren un

132



espléndido palacio rodeado de fastuosos jardines. Pero su sefior, Cupido, no aparece
hasta la noche, apagando la luz para no ser visto. Y explica esta extrafia conducta a
Psiquis: FE.- ¢Luego a oscuras de mi has de hablar? CupriDO.- Si, que Misterios
Sagrados, / se han de creer a ojos cerrados (355). Afade a esto Cupido un relato sobre
la redencién del alma humana, acabando por sefialar a su palacio como la Nueva
Jerusalén que aparece en el Apocalipsis. Y le advierte que los honores y goces de que
disfruta los puede perder, pues ...el dia / que dudes cuanto es / verdad esta Verdad /
perderas todo el Bien (356). Fe acata esta condicion, y asegura que se reducira al
sentido del oido, pero le suplica a Cupido que la grandeza de su estado pueda ser
conocida por su infausta familia. Cupido lo acepta, pues No fueras Fe verdadera, / a no
ser comunicada / a los extrafios (357). El dios cumple su promesa y les hace llegar a la
isla. Todos ellos quedan asombrados de la magnificencia del palacio y quieren saber
quién es su duefio. Sus hermanas, traspasadas por la envidia, comienzan a inocular la
duda en el espiritu de Fe (IDOLATRIA.- Amante que no se deja / ver della, defecto guarda
359). Este y otros argumentos similares logran minar la fortaleza de Fe, que con la
complicidad de Libre Albedrio determina descubrir el rostro de su esposo. Cupido,
conocedor de esta debilidad, pone a prueba a Fe simulando estar dormido, y la
sorprende en el intento de quitarle el velo. Es en este momento cuando, entre grandes
prodigios naturales, se desvanecen el palacio y los jardines. Al darse cuenta de su falta,
Psiquis muestra arrepentimiento y Cupido la perdona. Todos quedan espantados ante la
demostracion de poder del dios, y el Mundo acaba expresando la esperanza de que
algun dia todos sean miembros de la Iglesia, la casa comdn.

Fuera de estas apariciones, Cupido es citado con frecuencia, normalmente asociado a
Venus de manera bastante estereotipada como simbolos ambos del amor y sus deleites.
En Apolo y Climene Fiton les promete a los dos amantes que dan titulo a la comedia su
proteccion en la selva, en la que podran dar rienda suelta a su amor: ...y porgue no os
disguste / la soledad de los montes, / veréis como sustituye / al alcazar de Diana / el de
Venus, en quien suple / Cupido cuantas delicias / Eliseos campos incluyen (1855).
Cupido, por otra parte, suele ser también objeto de burla de los graciosos, como sucede
en el Laurel de Apolo, donde se le llama Escopido, o en Celos, aun del aire, matan, en
la que también se degrada su nombre: Copido (1790).

B] Para un comentario general de las fuentes griegas y latinas, cf. Amor y Anteros. Al
recrear, en tres composiciones, la leyenda de Psique y Cupido, nuestro dramaturgo
asumio el reto de adaptar uno de los mitos mas hermosos legados por la Antiguedad
grecorromana. Su relato se ha transmitido de manera muy compacta, pues la historia
qguedd modelada con una gran coherencia interna, primorosa calidad artistica y una
atrayente atmosfera mistica en la obra del novelista romano Apuleyo®®. La poca
variabilidad de la leyenda hace que Calderdn siga con mas fidelidad que en otros
dramas de contenido mitico la tradicion heredada. Por otra parte, Cupido aparece con la
caracterizacion tradicional de su arco y sus flechas, y en ella se adivina la influencia de
las Metamorfosis de Ovidio, donde se narra con brillantez el efecto de sus dos tipos de
flechas en el capitulo dedicado a los amores de Apolo y Dafne.

C] No seria sensata la menor pretensién exhaustiva en el rastreo de un personaje tan
cultivado, tanto en las fuentes antiguas como en nuestra literatura del Siglo de Oro.

20 Apul. Met. IV; V; VI.

133



Podria valer como resumen la explicacion que da Cervantes en La Galatea®® al
significado de este dios: ...dijeron los antiguos gentiles que aquel instinto que incita y
mueve al enamorado para amar mas que a su propia vida la ajena, era un dios al que
pusieron por nombre Cupido, y que asi, forzados de su deidad, no podian dejar de
seguir y caminar tras lo que él queria. Pérez de Moya®*?, en su capitulo dedicado al
dios, viene a decir lo mismo, con mayor crudeza: Por Cupido no entendieron otra cosa
todos los que dél hablaron, salvo un deseo que en nosotros nace de gozar de los
carnales deleites. Vemos como Cupido acaba por convertirse casi en un eufemismo
para designar el deseo sexual, por mucho que conviva con su total espiritualizacion en
los derivados de la leyenda que lo asocia a Psique. Por lo que hace a la calidad de sus
flechas, el mitégrafo de Santisteban del Puerto®® dedica un articulo al famoso episodio
de Dafne, titulado De Apolo y Cupido, y como Daphne se mudé en laurel, en el que
vuelve a recrear la version ovidiana de la leyenda.

| DAFNE (Ad¢vn, Daphne) Total menciones: 124
| LDA(123) | ALA(1) |

APOLO / CUPIDO

A] Calderdn sigue con bastante respeto las lineas maestras del mito de Dafne, que
encontr6 en la Antigliedad su formulacion definitiva en los versos de Ovidio. Igual que
sucede en el relato del poeta romano, el diosecillo airado ejecuta su venganza con sus
temibles armas, Apolo se enamora perdidamente de la ninfa y ésta prefiere la muerte a
caer en las manos del dios. EI lamento enamorado de Apolo ante el arbol en que se ha
convertido su amada es reflejo del lastimero quejido que oimos en Ovidio. Fuera de la
belleza intrinseca del mito clasico, hay quienes buscan en nuestro dramaturgo una
segunda intencion moralizante. A juicio de Angel Valbuena Briones®* (editor del texto
de El laurel de Apolo que nosotros hemos seguido), la moraleja que esconde la trama es
que resulta mas dificil vencerse a si mismo que a un obstaculo externo. De esta suerte,
Apolo derrota con arrojo y valentia a la terrible serpiente, pero sucumbe ante una pasién
interior, la del amor, que lo domina. Pero Dios (en traje de divinidad pagana) impide
que el ser humano se abisme en el pecado, no permitiendo que Apolo logre consumar
sus bajas intenciones con Dafne, al rescatarlo de la tentacion de la lujuria. Y como
simbolo de esta victoria sobre si mismo, qued6 para siempre el signo de la corona de
laurel. Interesante traduccion “a lo moral” del mito clasico, pero en absoluto
incompatible con el puro placer (la obra era una zarzuela, en la que musica y efectos
escénicos aligeraban la sustancia del argumento) de dramatizar un hermoso mito
clasico.

En la primera jornada de El laurel de Apolo se nos presenta a Dafne huyendo de la
amenaza del monstruo Fitdn, una terrible serpiente que asuela Tesalia y acomete a los
peregrinos. A su voz acuden Céfalo y Silvio, dos galanes, el primero de los cuales
(...méas al estudio inclinado, / que al amor 1741) es reacio al carifio que Dafne le
profesa, mientras que el segundo esta totalmente enamorado de la ninfa, pero es

%21 CERVANTES, La Galatea, 1V, p. 426.

%22 perez DE MoOYA, Filosoffa secreta, 11, 27.

323 perez DE Mova, Filosofia secreta, 11, 19, 14.
%24 \/ALBUENA BRIONES (ed.) (1991, 1740).

134



rechazado por ella. En presencia de ambos explica Dafne la naturaleza del monstruo,
que en origen era un mago al que el pueblo venerd tanto que descuido el culto de Venus
y Apolo. Los dioses, enojados, hicieron que se desbordara el rio Peneo, produciendo
grandes destrozos. Los lugarefios se ensafiaron con Fiton, al que creian origen de sus
males, y lo mataron, aunque pronto lo volvieron a extrafar, violentando de nuevo a los
dioses, que enviaron sobre el lugar unos monstruos terribles, siendo el peor de ellos una
escamada serpiente que se alberg6 en la cueva de Fiton, lo que motivé a la siempre
errada / supersticion a que diga / que es de su cadaver alma (1743). De nuevo el
pueblo acude con plegarias y sacrificios a los dioses, y en esas estaba Dafne cuando, un
tanto extraviada del camino, fue amenazada por la fiera. Narrada la historia, Dafne, que
no sabe a cudl de los dos (Céfalo o Silvio) agradecer su liberacion, les propone un
certamen galante: quien la aborrece debe simular amor, y quien la ama, aborrecimiento.
En lo que hace al problema de la fiera, Venus y Apolo han sido receptivos a los ruegos
del pueblo y una y otro (Venus a través de Amor), prometen librarlo de la monstruosa
serpiente. Como es de esperar, se establece una rivalidad divina, y ambos ensalzan sus
poderes y ridiculizan los del contrario. Dice Apolo: Tu peligro recela; / que no es trofeo
/ tan gran monstruo de un nifio / desnudo y ciego (1748); y le responde Amor: si tus
rayos enferman, / matan mis rayos (1748). A la hora de la verdad, Amor, ante el
monstruo, no se muestra muy valiente: jAy de mi! / Que al verte de tan cerca, / arco y
flecha perdi (1749), mientras que Apolo abate con arrojo a la bestia. La reaccion de los
lugarefios y las ninfas, con Dafne a la cabeza, es ponerse a los pies del vencedor, lo que
desaira vivamente a Amor. Al colocarle Dafne una guirnalda en la cabeza a Apolo, se
desmaya con el vislumbre de una premonicion, su metamorfosis en laurel. Finaliza la
jornada con la amenaza de Amor: Pues que de celos muero / nunca mas Amor fui; /
pero de mi venganza / presto llegara el fin (1750).

En el inicio de la segunda jornada se describe la competicion entre Amor y Apolo: el
primero ha ordenado a Eco repetir su nombre, y el segundo a Iris, que a través de las
aves, extienda el antidoto del amor, el olvido. Por otra parte, en el certamen galante
entre Céfalo y Silvio la simulacién se ha convertido en verdadero sentimiento, merced a
los oficios de las dos divinas mensajeras. Dafne sigue confundida con respecto a cuél de
los dos conceder su gratitud, pero en esto llega Apolo y Amor aprovecha la ocasion para
ejercitar su venganza (...vuelen / invisibles flechas, que uno / apague lo que otro
enciende 1755). Nada mas recibir el dardo, Apolo siente una atraccion irresistible por la
ninfa, en la misma medida en que ella rechaza al dios. Finalmente tiene lugar el
desenlace esperado: Apolo corre en pos de Dafne quien, al ser alcanzada, suplica a los
dioses y a su padre Peneo ser convertida en laurel, cosa que los dioses le conceden. Al
final, Apolo, desolado, se consuela ensalzando al laurel como el arbol que ha de ser
simbolo de la victoria y adornandolo con una serie de atributos: Y yo, porque desde aqui
/ por sagrado le venere / el mundo, elijo sus hojas / para lauro de mis sienes; / siendo
su nombre laurel, / a quien ni el abrego hiele, / ni el cierzo abrase; gozando / de iguales
verdores siempre / del rayo estara seguro; / y para que mas se aumente / su honor, con
él sus victorias / han de coronar los reyes (1762).

En Ni Amor se libra de amor, la criada Flora considera que Psiquis sospecha que quien
la visita es un dios (en referencia a Cupido) ...bien como / por Endimién Diana, / por
Dafne Apolo, por Leda / Jupiter... (1969). Calderén echa mano de un repertorio de
amores famosos entre grandes dioses y mortales para ilustrar el episodio.
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B] EI célebre mito de la conversion de Dafne en laurel, perseguida por Apolo, inducidos
la primera al odio por una flecha de plomo, y el segundo a la pasion por una flecha
dorada, lanzadas por un Cupido desairado por el gran dios, fue recreado por Ovidio con
increible destreza®® en el primer libro de su Metamorfosis. El poeta de Sulmona se
empled a fondo, al comienzo de su gigantesco friso literario, en una de las mutaciones
que podian ofrecerle una mayor riqueza plastica y carga poética. A diferencia de la
comedia, donde tiene que haber sitio para el enredo galante y Calder6n introduce varios
personajes de relleno, en el texto latino s6lo Cupido, Apolo y Dafne tienen presencia en
el desarrollo de la accion. Cupido, cuyo pequefio arco ha motivado las ironias del gran
dios flechero, concibe una cruel venganza. Empleara sus dos tipos de flechas, las del
amor Yy las del rechazo, para motivar dos pasiones contrarias en Apolo y Dafne, con el
desenlace conocido, y que tanto atrajo a poetas y pintores posteriores, alcanzando una
de sus cimas en el celebérrimo soneto de Garcilaso (A Dafne ya los brazos le
crecian...), que sin duda Calderdn tendria en su mente al recrear el mito.

C] El tema de Dafne fue muy caro al teatro cortesano. Una de las primeras
representaciones de este tipo de las que se tiene noticia en Espafia fue la an6nima
Fabula de Dafne, puesta en escena alrededor de 1590, aun en época de Felipe Il. Dafne
es también el titulo de la que se considera primera épera italiana (la version mas
extremada del teatro cortesano), estrenada en Florencia en 1597. Pérez de Moya*®, que
en lo esencial respeta la version ovidiana, da al mito una interpretacion moral,
entendiendo que Por esta fabula quisieron los antiguos loar la castidad, fingiendo que
los que la guardaban se convertian en &rboles siempre verdes, como Daphne en
laurel... En la literatura aurea espafiola, este mito tuvo un fecundo cultivo®’, aunque en
buena parte parédico, como facil descrédito de la credulidad pagana. Ademas del ya
mencionado soneto de Garcilaso®®, Quevedo dedicd al episodio otros dos de tinte
burlesco (Tras vos un alquimista va corriendo / Dafne, que llaman Sol... y Bermejazo
platero de las cumbres... ) y una fabula mitologica®’: Fabula de Dafne y Apolo
(Delante del Sol venia corriendo Dafne...). Lope de Vega, por su parte, compuso toda
una comedia basada en el mito, EI amor enamorado, aunque incorpora una gran
cantidad de elementos de su propia cosecha totalmente ajenos a la leyenda primitiva. Y
otro de los grandes cultivadores del mito clasico en nuestra poesia, Juan de Tassis y
Peralta, Conde de Villamediana®°, le dedic6 una de sus fabulas mitolégicas: Fabula de
Apolo y Dafne. Con el mismo titulo, aunque en tono de chanza, recred el famoso suceso
el poeta contemporaneo de Calderén Jacinto Polo de Medina®!. Tono que se aprecia en
su descripcion de la ninfa: Erase una muchacha con mil sales / con una cara de a cien
mil reales, / como asi me la quiero, / mas peinada y pulida que un barbero.

325 Ov. Met. | 452-567.

%26 perez DE Mova, Filosoffa secreta, 11, 19, 14.

%27 Una completa secuencia del mismo se puede encontrar en CASTRO JIMENEZ (1990).
328 GARCILASO DE LA VEGA, soneto XIII.

%2% QuEVEDO, Poesia original completa, 536; 537; Poesfa varia, 8.
330 \/ILLAMEDIANA, 392.

%1 poLo DE MEDINA, Hospital de incurables, Fabula de Apolo y Dafne, 16-19.
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| DANAE (Aavdm, Danae) Total menciones: 109
| FAP(108) | ESP(1) |

ACRISIO / ANDROMEDA / PERSEO / POLIDECTES

A] Danae aparece en dos de las obras objeto de nuestro estudio (ninguna mencion se
hace a ella en el auto sacramental Andromeda y Perseo). Por empezar con la menos
relevante, encontramos una alusion a su mito en el auto sacramental El sacro Parnaso,
donde se cita a titulo de mero ejemplo, en una suerte de competicion de mitologia
comparada que establecen Gentilidad y Judaismo. Judaismo ha mencionado a Acaz, y
en contraposicion, Gentilidad saca a colacion el mito de Danae: También encerrada
aqui, / de otra lluvia de oro, Danae / concibe al Perseo que venza / la Medusa
inexorable (780).

Mucha mas trascendencia tiene el personaje en la comedia Fortunas de Andrémeda y
Perseo, de la que Danae es protagonista en su primera parte. Temerosa de la venganza
de Juno, que ha sido ultrajada una vez mas por su ilustre marido, hace vivir a su hijo
Perseo en la ignorancia de su origen, camuflado como un villano mas entre villanos. Sin
embargo, Perseo tiene un impulso interior de grandeza imposible de sofrenar y que
acabara por poner de manifiesto su verdadera condicion. Da muestras de su gran valor,
por ejemplo, al defender a su madre del acoso de Lidoro y Polidectes, rey, este ultimo,
de Acaya. De la célebre historia de la concepcion del héroe se nos informa de manera
indirecta, a través de la descripcion de una especie de vision semiconsciente que
sobreviene al héroe en la cueva de Morfeo. Alli vislumbra como su abuelo Acrisio
encerré a su madre cuando se enteré de que Lidoro, enamorado de ella por un retrato,
venia en su procura; y cOmo encerrada en su torre la frecuentaba Jupiter, primero en
forma de polvo de oro, y luego vestido de Cupido. A partir de este momento, el
personaje de Danae se va desvaneciendo, porque la comedia se centra en los actos
heroicos de Perseo y su amor por Andrémeda.

A diferencia de sus contemporaneos, que, como veremos, han reducido hasta la
caricatura la figura de Déanae hasta convertirla poco menos que en prototipo de meretriz,
Calderdn no sigue ese camino, sino que se atiene mas a la secuencia novelesca del mito
antiguo. Es cierto que fuerza la leyenda haciendo de Dénae una mas de esos
progenitores de perfil tan calderoniano que tratan a toda costa de evitar que se consume
el destino que pesa sobre sus hijos. Pero también es verdad que, en lo esencial, se
reproduce la tradicién mitoldgica antigua con bastante fidelidad.

B] Ovidio®? es, sin duda, la fuente de referencia principal para todo el argumento de la
comedia, pues recorre completamente el ciclo mitico de Perseo, desde su nacimiento
hasta la liberacion de Andrémeda. EI mito de Danae, tan dado a ser reinterpretado en
distintas claves y con diferentes intenciones®®* (en las que prevalecen moralejas sobre la
lascivia femenina, y el poder del dinero, que vence todas las voluntades), tiene un largo
recorrido literario en la Antigtiedad que lo remonta a Homero. Cuando a Zeus, preso de
un irresistible deseo por su mujer, no se le ocurre otra cosa que alegar que la atraccion

332 Ov. Met. IV 604-803.

338 TRAVER VERA (1996) nos ofrece un minucioso repaso, con acopio de fuentes y la interaccién entre ellas, del uso
de este mito desde la mas antigua literatura griega a algunos ejemplos sefieros de la poesia de nuestro Siglo de Oro,
haciéndo énfasis en aquellas composiciones en que prima la intencion racionalista y su rico caudal de
interpretaciones.
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que siente por ella en ese momento es superior a la que le han inspirado cualquiera de
sus amantes, una de las que menciona de manera explicita es Danae, la de bellos
tobillos®*. Si la cita homérica ya aparece en un contexto de cierta intensidad erotica, las
alusiones posteriores a la princesa argiva van a insistir en esa direccion, pero con el
agravante de que su entrega sexual ha sido a cambio de dinero, figurado por el oro en
que la solicitdé Jupiter. Significativa a este respecto es una elegia de Ovidio® que
contiene, en referencia a este mito, un verso revelador: Jlpiter, avisado de que nada hay
mas poderoso que el oro...

C] En el Siglo de Oro espafiol la figura de Danae se fue estereotipando en esa reduccion
tan negativa, presentada como una mujer que ofrece sus favores por dinero. Asi
Francisco de Aldana®* utiliza la referencia a la joven princesa al limite del buen gusto:
...la cual, viendo caer tan blandamente / el granizo gentil que da sobre ella, / las faldas
alza, y mientras hinche el seno / halla de un nuevo hijo el vientre lleno. Alun més crudo,
si cabe, es el sarcasmo de Quevedo®’, quien, en un soneto dedicado al mito de Apolo y
Dafne (Bermejazo platero de las cumbres...), reincide en el topico de la venalidad de la
madre de Perseo: ...volviése en la bolsa Jupiter severo; / levantose las faldas la
doncella / por cogerle en lluvia de dinero. Algo menos acida, pero con parecida
intencidn, es la version que da al mito Juan de Jauregui en su Cancion al oro®®: Ya con
la argiva dama / servida del tonante / fueron de Acrisio los recatos vanos, / cuando
apago la llama / del cauteloso amante / tu espesa lluvia de lucientes granos. Con el
mismo sentido, un tanto miségino, nos encontramos mencionada a la madre de Perseo
en un poemilla presente en la novela El curioso impertinente, inserta en la primera parte
de El Quijote®*: Y en esta opinion estén / todos, y en razén la fundo: / que si hay
Dénaes en el mundo, / hay pluvias de oro también. Dicho de otra manera, no hay virtud
femenina que sea inexpugnable a la tentacién del dinero. El valor simbdlico del oro
como facilitador de las mayores conquistas no paso inadvertido a los moralistas, tal y
como recoge Pérez de Moya*”: El ser Danae corrompida de lupiter en figura de lluvia
de oro es dar a entender que este metal fuerza los altisimos muros, y los castisimos
pechos, la fe, la honra, y todas las cosas que son de mayor precio en esta vida.

‘ DEDALO (AaidaAoc, Daedalus) Total menciones: 29

ARIADNA / FEDRA / ICARO / MINOS / MINOTAURO / PASIFAE

A] Dédalo aparece, como cabia esperar, en la jornada dedicada a Teseo en Los tres
mayores prodigios. En esta comedia su papel recrea con bastante exactitud la tradicion
mitica clasica. El es un supremo artifice (1564) que ha levantado el laberinto
construyendo viva / sepultura a una honra muerta (1564). Su funcion en el relato es la

B41.XIV 319 Aavdng kaAAodigov.

35 Ov. Am. I11.8 (29) Luppiter, admonitus nihil ese potentius auro...
%% ALDANA, Poesias castellanas completas, XXXIII, 509-512.

%7 QUEVEDO, Poesia original completa, 536, 9-11.

338 JAUREGUI, Cancion XVII, 99-104.

3% CervANTES, Don Quijote de la Mancha, I, XXXIII.

340 perez DE MovYA, Filosofia secreta, 1V, 31.
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de guardar a las hijas de Minos en ausencia del rey. Pero cuando Ariadna le confia sus
sentimientos por Teseo, y como salié de su confinamiento y fue salvada por el héroe,
Dédalo le da una solucién para que el principe ateniense pueda escapar del laberinto
después de acabar con el Minotauro ...dandole la contracifra / de ese caos oscuro y
ciego (1567). El, por su parte, decidido a ayudar a Ariadna, ya tiene mas o menos
pergefiado su plan de huida: Pues cuando se sepa / y el rey me quiera prender, / alas me
sabré poner / para escaparme volando / por esas etéreas salas... (1568). Con todo,
Minos lo descubre y lo apresa.

B] Dédalo es el gran artifice de la mitologia grecorromana. Su increible pericia se se
deja ver ya en la lliada®*", donde se cuenta que Hefesto fabricd una pista de baile
semejante a la que Dédalo habia construido para Ariadna en Cnoso. Esta fama continta
en la literatura posterior, en autores como Diodoro Siculo®? que tratan con
detenimiento el ciclo cretense. Ovidio*® cuenta con detalle todo ese ciclo mitico, y a
Dédalo lo considera celebérrimo por su talento en el arte de construir.

C] Pérez de Moya**, que dedica un capitulo a Dédalo y su hijo Icaro, nos remite a la
autoridad de Ovidio y Diodoro Siculo como fuentes de la leyenda del rey Minos, en la
que se encuadra la figura de Dédalo. Nuestro bachiller nos habla de un Dédalo
estereotipado como ingenioso inventor e ilustre por las excelencias de sus artes y
sabiduria. En nuestra literatura del Siglo de Oro, Dédalo conserva este valor de
paradigma de persona sagaz Yy, sobre todo, ingeniosa. Géngora®*® lo utiliza para
encarecer el arte del ingeniero Juanelo Cremones, que inventd una maquina para elevar
agua del Tajo hasta el Alcazar que llegd a considerarse la octava maravilla del mundo.
Tal proeza no podia tener mejor elemento de comparacion que el legendario artifice
cretense: El Tajo, que hecho Icaro, a Juanelo, / Dédalo cremonés, le pidi6 alas, / y
temiendo después al Sol el Tajo, / tiende sus alas por alli debajo.

‘ DEIDAMIA (Aniddueia, Deidamia) Total menciones: 274
| MDJ(271) | FAM(3) |

AQUILES / TETIS / ULISES

A] Deidamia aparece en dos comedias; en una de ellas como uno de los protagonistas y
en la otra como una pura referencia, un simple exemplum mythologicum que sirve para
apuntalar un argumento. En EI monstruo de los jardines, Deidamia es una joven que ha
sido prometida contra su gusto a Lidoro, principe del Epiro. Este, al venir por ella, sufre
un naufragio del que logra salvar la vida, pero rehlsa presentarse ante su prometida en
un estado tan lastimoso. Ella, por otra parte, rechaza ese compromiso (sabiendo de mi
que tengo / por natural condicién / tan grande aborrecimiento / a los hombres... 1990-
1) y se retira a su jardin a lamentarse. Alli las canciones que entona para ahuyentar su
pena atraen la atencion de Aquiles, que ha sido apartado desde su nacimiento por Tetis,

4111, XVI1 590-592.

¥2D.S. IV 13.

%3 Ov. Met. V111 152-259 (159) Daedalus ingenio fabrae celeberrimus artis...
34 perez DE Mova, Filosofia secreta, 1V, 27.

345 GONGORA, Las firmezas de Isabela, 2214-2217.
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su madre, en una cueva, para tratar de evitar el terrible destino que pesa sobre él. La
contemplacion de Deidamia ha hecho prender el amor en el corazon del joven, tan
sorprendido de su belleza y de los encantos del mundo exterior, que amenaza a su madre
con suicidarse si no le permite salir de la cueva. Tetis no consigue disuadirlo con el
tenebroso relato de su origen y de su destino, y tan sélo logra de él que consienta en
disfrazarse de mujer. El joven toma la apariencia de Astrea, una prima muy querida de
Deidamia cuya venida habia sido anunciada (pero que, sin ella saberlo, muri6é en un
naufragio antes de llegar a la isla). Las ninfas logran transformar a Aquiles: ...que sea
monstruo en los jardines / el que fue monstruo en las selvas (2000). Asi, mientras
Lidoro maquina conocer los sentimientos de Deidamia y Ulises ha llegado a la corte en
la basqueda de Aquiles para hacerlo llegar a Troya, éste, en la figura de Astrea, va
ganando el aprecio y confianza de su supuesta prima, hasta que la atraccion que siente
por ella le hace desvelar su identidad a la joven. Muy pronto Aquiles y Deidamia se
profesan un intenso amor mutuo pero con muchas trabas que salvar. La primera es
Lidoro, que los sorprende en el jardin y a quien abrasan los celos. La segunda es el
empefio de Ulises en capturar al monstruo de los jardines que él considera que no es
otro que Aquiles. Ante las ingeniosas tretas del héroe de Itaca, cada vez se debilita mas
la voluntad de Aquiles por mantenerse oculto, y méas aun cuando Deidamia antepone las
ordenes de su hermano el rey a su amor por el héroe: Que sepas que me muero, / porque
es en mi mi obligacion primero / que mi pasion (2018). Al final, el hijo de Peleo acaba
por desvelar su identidad a Ulises y acuerda marchar con él. Pero estos planes no se
cumplen por la determinacion amorosa de Deidamia, que cae en la cuenta de que va a
perder a Aquiles para siempre y se entrega a €l sin ninguna vacilacion: ...y yo te ofrezco
/ ser tuya, aunque se aventuren / padre, esposo, honor y reino (2020). Esta situacién
provoca otro enfrentamiento entre Lidoro y Aquiles, de nuevo sofocado por Ulises. La
situacion, que ha llegado a un punto casi insoluble, la salva la aparicién de Tetis, como
verdadera dea ex machina, ante cuya presencia Lidoro cesa abruptamente en sus celos y
el rey olvida su agravio, de suerte que Aquiles conseguira casarse con Deidamia,
aunque nada le eximira de su tragico destino.

Como sucede con cierta frecuencia en este tipo de comedias, el tratamiento de grandes
temas de alcance moral o filoséfico, como el del libre albedrio (al que se presta la
leyenda de Aquiles como uno de los ejemplos sefieros en mitologia de la condena del
hado) o el del transito doloroso de la ignorancia al conocimiento (con el simbolo de la
caverna, tantas veces usado por nuestro dramaturgo), convive con el desarrollo mas
ligero de una trama amorosa en que se dan cita sus elementos tradicionales: celos,
malentendidos, bruscos cambios de direccion del argumento, relaciones forzadas,
amores no correspondidos, etc. Parece como si la inercia del gran teatro calderoniano,
con el enorme peso de sus temas universales, hubiera llegado hasta esta pieza, mas
pensada para el divertimento de su publico cortesano que con la intencion de proponer a
su reflexion una de sus complejas y trascendentes construcciones ideales. El personaje
de Deidamia se inserta en esa primera intencién, en la de ofrecer a su auditorio la racién
de episodio galante que sin duda reclamaba de este tipo de comedias. Si es cierto que la
joven actda en un principio como simbolo del encanto del mundo exterior para Aquiles,
muy pronto su personaje entra en la dinamica de los triangulos amorosos que no faltan
en ninguno de los dramas cortesanos de Calderon. Por supuesto, a esta libertad de
enfoque ayuda mucho la poca presion que ejerce sobre el dramaturgo una tradicion
literaria clasica muy parca en el tratamiento de este episodio, con lo que la inventiva del
poeta tiene un amplio margen de maniobra. Es interesante destacar también, presentado
como advertencia moral, el efecto paralizante que tiene el encanto femenino en un
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héroe, como le sucede a Aquiles con Deidamia, pero también a Ulises con Circe en El
mayor encanto, amor, o a Hércules con Yole en Fieras afemina amor.

Precisamente es en esta Gltima comedia, Fieras afemina Amor, en la que Deidamia es
mencionada por Hércules como el ejemplo paradigméatico de cdmo la pasion amorosa
por una mujer puede entorpecer la gloria de un héroe y constituirse en el principal
baldon de su carrera, como le sucedi6 a Aquiles (...el de Aquiles me bastara / no mas,
para que aborrezca / amor y mujer, cuando oigo / cuan vil, por Deidamia bella, / vistid
femeniles ropas, / peinando el cabello a trenzas (2030). Ejemplo que vuelve a arguir de
nuevo como el grado mas bajo al que puede llegar un héroe: ...mds que haber / visto a
Aquiles por Deidamia / en habito de mujer... (2056).

B] Las noticias sobre Deidamia en la tradicién antigua no son muy prddigas.
Encontramos la primera referencia extensa en la Biblioteca de Apolodoro®®, donde se
resume con las minimas palabras posibles el episodio, aunque aportando el matiz de que
el duro vaticinio de Calcante se hizo cuando Aquiles tenia nueve afios. Naturalmente, se
menciona a Licomedes como padre de Deidamia, a quien Calderén suplanta por el rey
de Gnido (de la misma manera que sucede con la localizacion del episodio, que también
es Gnido para Calderdn, en lugar de la corte del rey de Sérifos). A titulo casi de
anécdota, el desconocido mitdgrafo de la Biblioteca nos informa que de la union de
Aquiles y Deidamia nacié Pirro, el famoso Neoptélemo de la tragedia griega. Ovidio®*’,
segun sucede casi siempre, se muestra como la fuente méas cercana a Calderdn. El poeta
romano se sirve en este caso del amor entre Deidamia y Aquiles como un ejemplo de las
estrategias de acercamiento que debe emplear un enamorado con la mujer a la que ama.
La actitud de Deidamia casa perfectamente con las vacilaciones entre el amor y el recato
que muestra la joven en la comedia. Casi nos parece estar leyendo a Calderdn en este
verso de Ovidio: muchas veces dijo «quédate» cuando Aquiles ya se marchaba.
Propercio®® hace una significativa referencia a Deidamia al exaltar la fidelidad de
Briseida, que, junto a la de Penélope, pone como ejemplos de una moral antigua que
contrasta con la de su tiempo. La esclava de Aquiles era la unica que le rendia honores
fanebres, pues no estaban ni Tetis, ni Peleo ni la esciria Deidamia, cuyo lecho dejaste
vacio.

C] La relacion entre Aquiles y Deidamia habia sido ya tratada por Tirso de Molina®*° en
su Aquiles, en donde el enfoque es mucho mas ligero que en la comedia calderoniana,
pues Tirso se concentra mas en el enredo amoroso, prescindiendo de las reflexiones
trascendentes de Calderdn. En su caso Aquiles asume la identidad de Nereida, prima de
Deidamia, y el dramaturgo explota esa doble personalidad y todos sus consecuentes
equivocos como el principal recurso dramatico de la pieza. Sin duda Calderon tuvo
como modelo inmediato esta obra, que le facilitaba mucho la dramatizacion del
episodio, aunque prescindiera de todo su capitulo troyano, y en la que se escuchan,
adaptados a la Espafia de aquella época, ecos de Ovidio en los lamentos de Deidamia:
Ay amor, / ay honra, / indiferente estoy entre vosotros...

%8 Apollod. 11113, 8.

%7 Ov. A.A. 1 693-708 (699) Saepe ‘mane!’ dixit, cum iam properaret Achilles.
348 Prop. 119, 16 ...Scyria nec uiduo Deidamia toro.

%9 TirRso DE MOLINA, El Aquiles, 1, 840-842.
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‘ DELFINO (AeAdpvvng, Delphyne) Total menciones: 1

DIANA

A] En El hijo del Sol, Faeton, Tetis se siente deshonrada por no poder haber abatido a
ninguna fiera, mientras Diana ya ha matado a Delfino: Diana a Delfino maté / en el
mar, que de hombre y pez / era monstruoso aborto (1866). En griego el nombre aparece
tanto en su forma femenina como masculina, y es una manera de designar a la famosa
serpiente (o dragona) Piton (cf. esta entrada) que el dios flechero maté al pie del
Parnaso, en Delfos*. En espafiol, la paronomasia con el nombre comdn delfin (y su
identidad en una lengua tan cercana como el italiano) sirve para reforzar la naturaleza
marina del monstruo. EIl trénsito de la fiera de las aventuras de Apolo a las de su
hermana Diana, tampoco parece ofrecer objeciones insalvables al grado de rigor con el
que Calderén maneja la mitologia cléasica, y mas aln en cuestiones tan marginales. Da la
impresion de que nuestro dramaturgo escoge un nombre con aroma clasico para
designar a una fiera que aparece en la comedia por “exigencias del guidon”, sin
preocuparse de mas detalles.

B] Segun hemos dicho, Delfine es una de las apelaciones que recibio la famosa
serpiente Pitdn, por su relacién con Delfos y el oraculo. Y con este nombre aparece
también en el relato de la Tifonomaquia que tenemos en la Biblioteca de Apolodoro **,

C] No hemos encontrado mencion equivalente en otro autor del Siglo de Oro espafiol, lo
cual no quiere decir que no exista, pero si que no debié ser, en todo caso, muy
frecuente.

‘ DEUCALION (AgukaAiwv, Deucalion) Total menciones: 1

PIRRA

A] Deucalién no es mas que un alarde de erudicion mitoldgica en Calderdn, pues
aparece en un contexto puramente referencial y en una alusion muy estereotipada. En el
auto sacramental El sacro Parnaso, se organiza una especie de certamen de mitologia
comparada entre la Gentilidad, que representa a la tradicién grecorromana, frente al
Judaismo, que se defiende con la autoridad del Antiguo Testamento. Uno de los motivos
que muestran un mayor paralelismo entre ambas tradiciones es el del gran diluvio, o
diluvio universal. Lo que son Pirra y Deucalion en la mitologia griega (protagonistas de
la mas famosa de las tres grandes inundaciones de la tierra), lo es Noé en la tradicion
biblica. Unos y otro sobreviven al diluvio construyendo una embarcacion y esperando
pacientemente la retirada de las aguas, confiados en los dictados de la divinidad, que los
ha elegido por su conducta irreprochable. Dice Gentilidad: Pues aqui de otro diluvio / el
gran Jupiter tonante / libra a Deucalion y a Pirra, / porque en ellos se propague / otra
vez el mundo (780).

%0 RuIZ DE ELVIRA (1982, 79-81) ofrece una informacion muy precisa al respecto de las variantes del nombre y las
fuentes que avalan cada una de ellas.

! Apollod. 16 3.
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B] De las varias leyendas de la mitologia griega que explican el origen del hombre, una
de las mas poéticas es la que hace descendiente al género humano de las piedras que,
tras la gran inundacién, arrojaron a sus espaldas Pirra y Deucalion, resultando mujeres
las lanzadas por la primera, y hombres las que arrojé el segundo. Ovidio®? incluy¢ este
episodio en sus Metamorfosis, donde aparece encajado entre la impia conducta de
Licadn (desencadenante de la coOlera del padre de los dioses, que provoca el gran
diluvio), hasta la regeneracion del linaje humano a partir de las piedras que lanzan a sus
espaldas los intachables Deucalion y Pirra.

C] De la popularidad de este mito en las letras aureas espafiolas nos puede servir de
indicio la atencidn que le presta Pérez de Moya®?, quien establece, fundandose en los
grandes sabios de la Iglesia, una cronologia y valoracion de todos los diluvios de los
que se tenia noticia. Quevedo®*, por su parte, recuerda en uno de los salmos de su
Heraclito cristiano el papel taumaturgico de Deucalion: el escultor a Deucalion imite, /
cuando anime las piedras de su casa.

‘ DEYANIRA (Aniavewpa, Deianira) Total menciones: 54

HERCULES / LicAs/ NESO

A] Deyanira, una de las mujeres que Hércules tuvo a lo largo de su vida, es uno de los
personajes clave en Los tres mayores prodigios. Esta curiosa comedia, donde se
mezclan de manera un tanto forzada tres de los ciclos miticos més famosos de la
Antiguedad clésica (los protagonizados por Teseo, Jasén y Hércules), propone una
reflexion sobre un tema tan obsesivo en la Espafia del Siglo de Oro como era el de la
honra. Desde luego, resulta muy sorprendente ver esta cuestion encarnada en personajes
de una tradicién mitica tan ajena a este concepto, y es donde el mestizaje entre la
leyenda antigua y los temas mas acuciantes en el universo moral de la Espafa de
Calderdn ofrece un mayor contraste.

El centauro Neso ha raptado a Deyanira con la intencién de poseerla, pero ella muestra
una resistencia muy tenaz, amenazando incluso con suicidarse antes de ceder a sus
pretensiones, cosa que descarta el hibrido (No te hieras, no te mates, / que yo volveré a
vencer / con amor, con fuerza no 1580). Aunque Neso trata de embaucarla con sus
finezas, ella no deja de sentir repulsion por él (Barbaro, monstruo fiero 1579). Hércules
lleva un afio buscando a su mujer, y en su ayuda ha Ilamado a otros dos grandes héroes
griegos anteriores a la generacion de la Guerra de Troya, Jasén y Teseo. Al gran
semidids no le deja vivir la comezon de poder haber sido deshonrado por Deyanira.
Cuando por fin los encuentra, el centauro se defiende utilizando a Deyanira de escudo
humano, cosa que de nada le vale ante los celos cada vez mayores de Hércules, que lo
abate con flechas impregnadas de la sangre de la Hidra. El centauro, con todo, tiene la
oportunidad de vengarse del héroe, al ofrecer a Deyanira un manto empapado en su
sangre, que le entrega como remedio infalible contra el rechazo o el desamor, pero que
en realidad es una trampa mortifera para quien se lo ponga. Por otro lado, Hércules no

%2 Q. Met. | 243-415.
353 perez DE Mova, Filosofia secreta, 1V, 41.

%4 QUEVEDO, Poesia original completa, 27, 9-11.
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acaba de asumir lo sucedido y tiene con su mujer una actitud recelosa y hasta
despectiva, e intenta, incluso, ocultar a Deyanira a la vista publica. Y aunque ésta le
trata de convencer con solidos argumentos (porque si ti tu honra dudas / ¢Quién ha de
creer tu honra? o ...sentencia tan rigurosa / para estar sin culpa es mucha, | para estar
con culpa es poca 1584), sin embargo Hércules persiste en su actitud. Finalmente,
Deyanira recurrira al falso remedio entregado por Neso, lo que precipita un tragico
desenlace, pues el héroe muere abrasado y ella, apesadumbrada por su funesta
desconfianza, se lanza al fuego muriendo con él.

Utiliza Calderon los amores de Hércules y Deyanira para establecer un mensaje moral
contra los celos y la desconfianza excesiva dentro del matrimonio. Deyanira es
totalmente inocente, pues se ha mostrado firme ante la solicitud de Neso hasta el punto
de amenazarle con el suicidio. Sin embargo, la actitud de Hércules, ofuscado por el qué
dirén y la deshonra irreparable, lleva a ambos a la desgracia.

B] El episodio del rapto de Deyanira por Neso y sus ulteriores consecuencias es el nudo
argumental de una de las tragedias conservadas de So6focles®®, Las Traquinias, y esta
descrito de manera minuciosa por Ovidio*®. Este relato, que incluye la apoteosis y
catasterizacion del héroe, difiere de la version calderoniana en su arranque, pues de
acuerdo con el poeta romano, Hércules cedié al ofrecimiento de Neso de llevar a
Deyanira a través del rio Eveno, crecido y turbulento a la sazén. Hércules, que temia por
la vida de su mujer, confia en el centauro. Pero una vez que atraviesa el rio, cuando oye
los gritos de Deyanira, reconoce las aviesas intenciones de aquél y lo mata con una
flecha envenenada. Por supuesto, no son los celos de Hércules o el temor por su honra
lo que motiva la tragedia final, sino mas bien al contrario. Es Deyanira la que, celosa de
Yole, ofrece el manto a su esposo para que cumpla con su funcion de estimulo del
amor®’, tal cual lo califica Ovidio. El poeta de Sulmona también trat este episodio en
una de sus Heroidas®®, en la que Deyanira repasa todas las infidelidades de su esposo,
recuerda las luchas que éste entabld por ella con Aqueloo y Neso vy, finalmente, con un
patetismo muy poco convincente, se suicida al enterarse de la muerte del héroe abrasado
por su tdnica.

C] Pérez de Moya®* ofrece en el articulo dedicado a Neso una secuencia muy parecida a
la que encontramos en Ovidio, pero en su declaracion moral ya comenzamos a entrever
interpretaciones que se relacionan con el sentido que le da Calderén o, al menos,
autorizan a tomarse con libertad la recreacion del mito: Puédese sacar de aqui que el
que ama la gloria (que esto quiere decir Hércules), viéndose robar la fama que con
muchos trabajos y sudores habia adquirido, que es figurada en Deyanira, por la
lascivia figurada en Nesso, le tira una saeta tefiida en su propia virtud, y lo mata. Los
celos, bien los de Deyanira o los de Hércules, también son los desencadenantes de la
tragedia en el soneto de Quevedo®® que comienza: Si el cuerpo reluciente que en Oeta /
se desnudo, en ceniza desatado / Hércules, y de celos fulminado / (ansi lo quiso Amor)
murio cometd...

%55, Tr. passim.

%6 Ov. Met. 1X 101-272.

%7 Ov. Met. IX 133 inritamen amoris.

%8 Ov. Ep. IX.

3% perez DE Mova, Filosofia secreta, 1V, 15.

%0 QuEVEDO, Poesfa original completa, 425, 1-4.
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DIANA (Apteuig, Diana)

‘ Total menciones: 240 |

MEA (3)

HDA (9)

AYA (29)

FRP (4)

FAP (7)

CAM (80)

HSF (17)

AYC (22)

ALA (1)

FAM (1)

FCF (55)

CYP (1)

EDC (1)

VDP (10)

ACTEON / ENDIMION / LUNA / PAN / PROSERPINA / VENUS

A] Diana es, sin duda, y a la vista de su papel relevante en muchas de las obras
estudiadas, una de las figuras mitoldgicas grecorromanas que mas atractiva resultd a
Calderdn. En nuestro dramaturgo, mas que un personaje, Diana es casi toda una
ideologia que significa los principios de castidad, contencién y pureza. Principios que la
diosa extrema en ocasiones sobre lo razonable (en un cerril rechazo al sentimiento
amoroso), con funestas consecuencias. Este significado de Diana se suele desarrollar en
oposicién a Venus, su rival, representante de la sensualidad y el deseo. En los episodios
de galanteo que tanto menudean en estas obras, Diana avala el aborrecimiento, y Venus
el amor consentido. Calderon explota de manera intensa y muy creativa la pugna entre
estos dos principios, que se contradicen no s6lo en personajes enfrentados, sino muchas
veces en una lucha interior dentro de la misma persona. Ademas de su mensaje
ideoldgico fundamental en contraste dialéctico con Venus, Diana también aparece en las
obras de Calderdn sin tanta carga conceptual, en su topico emblema de diosa agreste y
cazadora, huidiza del contacto masculino, y que se aisla, armada con su arco y
acompariada de sus ninfas, en selvas y bosques.

En EI mayor encanto, Amor, y a pesar de que el tema de la comedia invitaba a la
aparicion de la diosa, las menciones a Diana son escasas y bastante estereotipadas.
Antistes compara a Circe con la hermana de Apolo por su divinidad y por lo inhabitado
de sus moradas: ...una mujer tan hermosa, / que nos persuadimos ciegos / que era la
envidia de Diana, / la diosa de estos desiertos (1512). En la misma comedia, cuando
Circe ofrece el bebedizo a Ulises, le insta a brindar por los dioses, recordando de cada
uno su atributo. De manera significativa, por cuanto supone de adaptacion a los valores
de la época, a Diana le atribuye el honor (1514). Su naturaleza virginal hace que sea
asociada a las vestales en el brusco juego de palabras que ensaya Astrea, una de las
sirvientas de Circe, a la que su condicion permite hablar con mayor desenvoltura:
Vestales / virgenes Diana celebra / entre gentes, mas nosotras / entre animales y fieras /
somos virgenes bestiales (1520).

Mayor relieve muestra su personaje en Apolo y Climene, pues Climene, la hija del rey
Admeto, aparece consagrada a su servicio. Una Climene que en la primera parte de la
comedia muestra un caracter hosco y muy reacio a cualquier relacion con un hombre.
La joven ha sido ofrecida a Diana con voto de castidad, y con la promesa de ser
sacrificada si lo quebranta, tal cual dice Admeto: ...mi primera diligencia / fue desde su
tierna infancia / criarla sacerdotisa / de la pura deidad casta / de Diana (1831). Céfiro,
que anda cortejando a una de las sirvientas de Climene, teme la ira de la diosa: ...bien
como casta, Diana / de mi ofendida se venga (1820). Diana, sin embargo, nada puede
hacer contra Apolo, su hermano, cuando éste pretende a Climene, ninfa consagrada a la
hija de Leto (Como es Diana mi hermana, / no pudieron de Diana / ser las armas
contra mi 1824). Pero la castidad de Diana no siempre ha sido coherente, y asi se lo
recuerda Climene para justificar su pasion amorosa, refiriéndose al amor que sintié la
diosa por Endimién: Sepa Diana que amd, / por lo que me sucediere (1836). En esta
comedia se mantiene soterrado el debate entre las dos diosas, que pasa a primer plano
cuando Climene, a pesar de su vinculo con Diana, al final accede a vivir con Apolo,
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contraviniendo la condicion que habia establecido su padre Admeto: ...veréis como
sustituye / al alcazar de Diana / el de Venus, en quien suple / Cupido cuantas delicias ...
(1855). La pugna, repetida en otras comedias, presenta aqui un final salomdnico, pues
ambas han tenido que ceder en el desenlace final.

En La hija del aire se pone de manifiesto otra vez, aunque brevemente, la oposicion
conceptual entre lo que significan Diana y Venus, cuando la segunda dice en un
oraculo: ...y como siempre vivimos / opuestas Diana y yo... (724). Como Apolo es
asociado al sol, Diana lo es a la luna, segun vemos en una de las pocas alusiones a la
diosa en La fiera, el rayo y la piedra, comedia centrada en Venus y Cupido: Si el orbe
de la luna, / esfera soberana / de la casta Diana... (1615).

Mucha mas importancia cobra la diosa en Celos, aun del aire, matan, donde volvemos
a encontrarnos un nuevo capitulo de la dialéctica entre Venus y Diana. Procris es una
ninfa al servicio de la diosa que delata a Aura, la que era su mejor amiga y también
sirviente de Diana, al haberla sorprendido en hurtos de amor con un hombre. La propia
diosa esta a punto de alancear a Aura, si ésta no se hubiese disuelto en aire antes de
recibir el golpe. Esta actitud recibird la venganza de Venus, que hace concebir en el
pecho de Procris el amor por Céfalo; venganza también de Erostato, el amante de Aura,
que dara fuego al templo de Diana. Muy pronto, los gritos populares que exaltaban a
Diana (jmuera el amor y viva el olvido! 1796) se trocaran en favor de Venus (jmuera el
olvido y viva el amor! 1797). Diana no ceja en su pugna, y encarga a las tres Furias que
venguen la ofensa que le han infligido Aura y Procris (la segunda ya casada con
Céfalo). Y el elemento de la venganza sera de los celos el aspid, / que entre las flores
del amor se oculta (1803). Una vez consumado el desquite con la muerte de Procris a
manos de su marido Céfalo, aparece en escena Diana confirmando su condicion, aunque
Jupiter, a ruegos de Venus, palia la crueldad de este desenlace convirtiendo a Procris en
estrella y a Céfalo en viento, solucion a la que Diana no se opone (Una vez vengada yo,
/ poco importa que blasones, / de estrella y aire 1814). Muy interesante es también la
triple faz que presenta la diosa, cuya asimilacion a la Luna la asociaba con Prosérpina,
creando una suerte de compleja entidad con varias vertientes (Diana en la verde selva /
luna en el azul dosel /'y Proserpina en el negro / centro... 1798).

En EI hijo del Sol, Faeton volvemos a encontrar a Diana representada como diosa de
las fieras a la que Admeto tiene la intencion de ofrecer a Climene, fiera humana que, en
esta ocasion (a diferencia de lo que sucede en Apolo y Climene), no es su hija. También
es la diosa objeto de las toscas burlas de los graciosos, como sucede con Batilio, que la
denomina Dofia Ana (1893). En la comedia burlesca Céfalo y Pocris, Diana vuelve a
aparecer como diosa cazadora, aungue en el tono desenfadado de la obra: Esta ballesta
tomad / de bodoques, que os envia / Diana (86).

En Fineza contra fineza el debate ya mencionado entre Diana y Venus y lo que ellas
representan (el rechazo y la atraccion amorosa) es el eje conceptual de la comedia. En
este caso, para conseguir una Diana con doble faz (cruel, pero también enamorada)
aparecen fundidas las tradiciones de Diana y Selene (la Luna) y asociados sus
respectivos mitos de Actedn y Endimion. Anfion, rey de Chipre, ha invadido Tesalia en
su afan por suprimir en el lugar el culto a Diana e imponer el de Venus. Su odio hacia
Diana, de la que destruye el templo, lo explica el hecho de ser hijo de Actedn, el
infortunado cazador que sorprendio a la diosa desnuda y que, por ello, fue cruelmente
masacrado por sus propios perros tras ser convertido en ciervo. A pesar de este terrible
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suceso, Anfion siguid venerando / la deidad de Diana siempre / por casta deidad...
(2103). Por eso no pudo soportar que la diosa, que habia dado tan cruel muerte a su
padre defendiendo su castidad y negando el amor, se enamorara mas tarde de Endimion
(...no me queda | ni atencion que la venere, / ni adoracion que la estime, / ni temor que
la respete 2103). Coloca la estatua de Venus en el antiguo templo de Diana (En el
templo de Diana / Venus viva, triunfe y reine 2106) e impone el cambio de culto a sus
sacerdotisas. Todas ellas, amedrentadas, aceptan el cambio, salvo Doris, para quien lo
que Diana siente por Endimion es mas aficion que amor. A partir de aqui se organiza un
complicado episodio de galanteo alrededor del cambio de las estatuas de las diosas que
solo soluciona la aparicion final de Cupido emergiendo con la estatua de Venus y
proclamando su triunfo, al quedar todos los personajes enredados en la trama
satisfactoriamente emparejados, pues Finezas contra finezas / mas la madre del Amor, /
que las castiga, las premia (2137).

El amor por Endimion también es recordado en Ni Amor se libra de amor, cuando la
criada Flora considera que Psiquis sospecha que quien la visita es un dios (en referencia
a Cupido) ...bien como / por Endimién Diana, / por Dafne Apolo, por Leda / Jupiter...
(1969).

Tal vez el Unico criterio para incluir la comedia Amado y aborrecido entre las de tema
mitoldgico sea el plantear otra vez el debate entre Diana y Venus, pues los personajes
son instrumento de prueba para demostrar si tiene mas peso el desdén (el partido de
Diana) o el amor (el partido de Venus). La rivalidad entre las diosas se manifiesta
incluso en una guerra entre Chipre y Gnido (...como ésta a Venus consagrada ha sido, /
aquella consagrada fue a Diana: / de cuyo opuesto rito ha procedido / entre las dos la
enemistad tirana / que las mantiene en iras y rencores, / hija de olvidos una, otra de
amores 1687). Luego el debate se desarrollara en el interior de un personaje, Dante, que
debe optar por quien él ama (y ella le rechaza), o por la que le ama a él (y él rechaza).
La indecision lo perturba y paraliza (jViva Irene y viva Aminta; / muera yo, que librar
pienso! / A la una, porque me quiere; / a la otra, porque la quiero. /... / jEn qué
confusion me veo, / entre el desdén que adoro / y aquel amor que aborrezco! 1719).
Finalmente opta por la mujer que lo ama, es decir, por el partido de Venus, con lo cual
las diosas dan el certamen por acabado con la victoria de la diosa chipriota, aunque se
emplazan a continuar con su competencia en la Arcadia, en otra comedia, El pastor
Fido. Llama la atencién, en el desenlace, que después de una actitud tan idealista,
Dante, subitamente, haga un razonamiento tan calculado: ...que para dama es buena, /
Malandrin, la que yo quiero; / para esposa, la que a mi / me quiere (1721).

En lo que se refiere a los autos sacramentales, en El verdadero dios Pan, Diana,
asimilada a la Luna (que también acoge la identidad de Prosérpina), ocupa el centro de
la trama, por cuanto representa al Alma Humana (mudable como la luna), que es
requerida de amores, en el mistico sentido, por un dios Pan que no es otra cosa que una
alegoria de Jesucristo. Al comienzo del auto, Pan explica a la Noche en un complejo
discurso que ...la Luna / es viva imagen de un alma / con que en comun lo es de toda /
la naturaleza humana (1242). A lo largo del auto, Pan y el Demonio disputan por el
amor de Diana (Luna), quien por fin acaba optando por el primero (Desde hoy, / has de
ser mi esposo, y duefio / de mis rebafios 1258), quien habia desvelado un momento
antes su verdadera identidad: Soy la luz del mundo; / soy el Camino verdadero, / soy la
Verdad y la Vida; / quien fuere en mi seguimiento / no pisara las tinieblas (1257). El
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caracter proteico de la luna inspira al poeta su asimilacién con el alma humana, a quien
pretenden Pan-Cristo y el demonio.

B] Fuera de episodios mas concretos, como su amor por Endimion o su castigo a
Acteon, la vision conceptual de Diana que presenta Calderon, y que hemos tratado de
ilustrar mas arriba, no se puede atribuir a ningin pasaje concreto de la literatura
grecorromana, sino que es una construccion hecha a partir de multitud de testimonios
literarios y simplificada en su transmision hasta la época de Calderon. Con todo,
haremos relacion de alguno muy significativo que nos ayude a entender el origen de la
imagen que nuestro dramaturgo nos traslada de la diosa.

Una de sus caracteristicas es la irritabilidad y violencia de su carécter. Este perfil lo
tenemos muy atestiguado en la literatura grecorromana. Es interesante, por ejemplo, el
relato que Pausanias® hace de la historia de Cometo, sacerdotisa de Artemis, y
Melanipo, su joven amante, que mancillaron su santuario al unirse en €l para sortear la
oposicion de sus padres. La diosa, enojada, envid una peste sobre el pais, y solo el
sacrificio de los dos jovenes (que eran los mas hermosos) y la perpetuacion de este
sacrificio cada afio en otra pareja, pudo aplacar su ira. Relatos como este asientan la
fama de implacabilidad de Diana en el castigo de ofensas de componente amoroso. La
cruel muerte de Acteon (cf. este personaje) metamorfoseado en ciervo por la diosa no
podia dejar indiferente a Ovidio®?, que le dedic6 una larga tira de versos que consiguen
transmitir el patetismo de un final tan cruel y desastrado. Pero lo mas relevante es el
colofén de este episodio, pues Ovidio asegura que la ira de Diana no se sacié hasta que
no se apagd del todo la vida del infortunado cazador. Y que hubo opiniones para todos
los gustos, pues a unos les parecié una reaccién excesiva (mas violenta que lo justo),
mientras que otros opinaron que era digna de su rigida virginidad. Esta reaccion
desmesurada y brutal (que tiene nuevos episodios en los casos de Calisto o las hijas de
Niobe) consolida esa faz violenta que también encontramos en Calderon.

El desliz que se le reprocha en estas comedias a Diana, su amor por Endimion, en
realidad proviene de su identificacion con Selene, paralela a la de Apolo con Helio. Pero
Selene es en origen una divinidad que nada tiene que ver con Diana. Hesiodo la
considera hija de Tea e Hiperién y, por lo tanto, hermana de Helio. Los primeros
testimonios de su identificacion con la deidad lunar los encontramos en la tragedia
griega del s. V a.C. Pero es sobre todo en la poesia latina (Ovidio y Virgilio) donde es
mas facil encontrar una simbiosis que no triunfé del todo en el mundo clasico®:.
Significativa a este respecto es la imprecacion que Leandro hace a la Luna, en la carta
gue envia a su amada Hero**, para que le ilumine su camino, recordandole su amor por
Endimidn. Acaba su ruego denominando a la diosa Cintia, apelativo que pertenece a
Diana por haber nacido en el monte Cinto de Delos, junto con su hermano Apolo.
Mucho mas preciso, en todos los sentidos, es Propercio®®: Desnudo se cuenta también
qgue Endimién conquist6 a la hermana de Febo y que con ella, desnuda, se acost6. En
cualquier caso, es notorio que esa asimilacion estaba totalmente consolidada en la época
de Calderon.

%L paus. VI1 19, 1-6.

%2 Qv. Met. 111 138-255 ...uiolentor aequo (253). ...dignam seuera / uirginitate (254-255).

%3 Ruiz DE ELVIRA (1982, 81-82) documenta con minuciosidad esta cuestion.

%4 Ov. Ep. XVIII 59-76.

%5 prop. 1115, 15-16 Nudus et Endymion Phoebi cepisse sororem / dicitur et nudae concubuisse deae.
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Maés complejo es aun determinar la procedencia de la oposicion entre Diana y Venus,
como portadoras de dos actitudes contrarias ante el sentimiento amoroso. No se dio tal,
en el modo que se plantea en Calderdn, en las letras grecorromanas. La oposicion
presenta un componente simbolico-alegérico mas propio del mundo medieval. Es
revelador a este respecto cOmo en una obra tan significativa de la concepcion del amor
en la Europa medieval del Siglo XI1I como el Roman de la Rose, aparezcan personajes
alegoricos opuestos como la Forzosa Abstinencia o la mismisima Venus, asumiendo
cada uno de ellos sentidos equiparables a lo que nos encontraremos en Calderon. Es
obvio que el perfil de ambas divinidades se prestaba a esta caracterizacion, pero también
lo es que su conversion en debate de ideas no hubiera sido posible sin mediar un
tratamiento alegdrico ajeno al mundo clasico.

C] No es casual que Pérez de Moya dedique a la luna (pues Diana no tiene bajo esta
advocacion un epigrafe propio) nada menos que siete capitulos de su manual
mitol6gico®®. En estos capitulos, ademas de pasar revista a los mitos asociados
(Endimion, Acteon, etc.), se establecen todas las caracteristicas aludidas de la diosa. Y
tampoco parece casualidad, a tenor de lo ya dicho, que sea el personaje de Venus el que
siga a la luna en su exposicion. Todos los perfiles de Diana mencionados tienen una
notable presencia en nuestras letras aureas. Como era de esperar, la rivalidad entre
Diana y Venus, con su intensa fuerza simbdlica, fue de los mitemas méas socorridos.
Valga como ejemplo de este debate la comedia EI amor enamorado, una de las Gltimas
composiciones para palacio de Lope de Vega, en la que triunfa el amor humano, pues
tanto Febo como el propio Cupido caen rendidos ante esa pasién. Al hilo de esta
comedia, de fuerte sabor bucdlico, es interesante destacar que el caracter de Diana como
divinidad de las selvas y, en consecuencia, de animales y ganados, hubo de influir en
que las mas famosas obras pastoriles de nuestra literatura lleven su nombre, aunque con
él no hagan alusion a la diosa (entre ellas, la Diana, del portugués Jorge de
Montemayor, y sus secuelas, de manera destacada la Diana enamorada de Gaspar Gil
Polo). Como muestra nos puede valer la Egloga 11 de Garcilaso de la Vega®, en la que
encontramos la topica caracterizacion de Diana como la diosa apartada que se deleita en
un asilvestrado entorno natural: En su verde nifiez, siendo ofrecida / por montes y por
selvas a Diana... Un poco mas adelante, Camila, a quien se refiere el extracto anterior,
menciona a Diana como la patrona de la caza: A los hombres reserva td, Diana, / en
esta siesta insana tu ejercicio... Y Unos versos después nos encontramos a Diana como
protectora del recato y la virginidad, segin se deduce de las palabas de Camila, que
pretende preservar su castidad: Que antes Camila muera que padezca / culpa por do
merezca ser echada / de la selva sagrada de Diana... El episodio de Acteon fue
recreado por Mira de Amescua en la Fabula de Acteon y Diana, en una demostracion de
virtuosismo poético en la adaptacion de temas ovidianos, tan en boga en su época.

366 perez DE MoYA, Filosoffa Secreta, 111, 4.
%7 GARCILASO DE LA VEGA, Egloga II, 173-174; 740-741; 749-752.
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‘ DIDO (Dido) Total menciones: 1

ENEAS

A] La famosa reina cartaginesa abandonada por Eneas es mencionada por Calderén de
una manera muy superficial y estereotipada en Fieras afemina amor, como un ejemplo
mas de mujer fatal que es capaz de arrastrar la voluntad de un hombre (incluso de un
héroe): ...Jasén / por la gran Medea; después / Teseo por Ariadna; / Eneas por Dido...
(2056). Mencion un tanto injusta, si acudimos a las fuentes de la leyenda, pues si es
verdad que Eneas tenia la intencion de abandonar sus hados por ella, los dioses le
forzaron a seguir su camino y fue la infelix Dido quien llevé la peor parte.

B] Aunque el personaje pudiera tener alguna leyenda antigua de origen fenicio asociada
a su nombre, es evidente que fue la Eneida de Virgilio®*® la obra que establecio su figura
mitoldgica y de la que deriva su posterior tradicion. En el libro primero, el propio
Jupiter es quien predispone favorablemente a Dido, reina de Cartago, ante la llegada de
Eneas y sus compafieros. Pero Venus, desconfiada de la legendaria perfidia punica y de
las constantes acechanzas de Juno, se asegura el amor de la joven haciendo que Cupido
(en forma de Ascanio) llegue a su regazo y le clave sus dardos infalibles, que empiezan
a causar efecto, pues mientras todos charlan animadamente en el banquete ...Ja
desdichada Dido apuraba un intenso amor... En el libro IV tenemos a Dido
rendidamente enamorada del héroe troyano, aungue con algun escrdpulo de fidelidad a
la memoria de su primer marido muerto, Siqueo. Pero las diosas maniobran para que
Dido y Eneas se encuentren en una cueva y, aparentemente, enlacen sus destinos. Eneas
parece aceptar esa opcion, unir su pueblo con el tirio y regir esa nueva ciudad, pero no
son esos los designios de Japiter, que lo fuerza a tomar de nuevo las naves y dejar
abandonada y humillada a Dido. La intuicién de la mujer descubre los planes de Eneas,
y ante lo irreversible de la decision de éste, y tras una larga y atormentada agonia
interior descrita con gran brillantez por el poeta, resuelve por fin quitarse la vida con
una espada sobre el lecho que compartian. Dido se convierte en ese momento, y para
siempre, en paradigma de heroina romantica desdichada. Ovidio®**® no desaprovecha la
emocion que transmite la narracion de Virgilio y nos presenta a Dido escribiendo su
carta a Eneas justo antes de darse muerte, recreando los magistrales versos del poeta
mantuano y cargando un poco mas, si cabe, el patetismo de la escena.

C] Llama la atencion la escasa presencia de la heroina virgiliana en la obra de Calder6n
en contraste con su abundante cultivo en nuestras letras del Siglo de Oro®*°, tanto en
formato dramatico como en poesia. Tan s6lo procede aqui destacar que el ligero matiz
peyorativo que podemos adivinar en la mencién calderoniana no es el mas extendido en
nuestra literatura aurea, donde Dido suele ser presentada como una buena mujer victima
de un engafio, y Eneas como un pérfido traidor. Se llegara a acusar, incluso, a Virgilio

%8 \erg. Aen. I; IV (I 749) ...infelix Dido longumque bibebat amorem...
%% Ov. Ep. VII.

870 Tenemos un exhaustivo y muy documentado repaso de la presencia de este personaje en nuestra literatura aurea en
los articulos de LiDA DE MALKIEL (1974), GoNzALEz CARNAL (1988), 1zQUIERDO 1ZQUIERDO (1993) y CRISTOBAL
LoPez (2002). Bastard mencionar, para acreditar esta fortuna literaria de Dido, algunas de sus adaptaciones
draméticas: Dido y Eneas, de Guillén de Castro, Elisa Dido, de Cristébal de Virués, Tragedia de la honra de Dido
restaurada, de Gabriel Lobo Lasso de la Vega y La honestidad defendida de la reina Dido, reina y fundadora de
Cartago, de Alvaro Cubillo de Aragon.
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como propagador de insidias sobre ella; reproche que pone Lope de Vega®* en boca de
la propia Dido: .../ Por qué infamas / mi castidad, Virgilio, / en versos tales?

‘ DISCORDIA ("Egig, Discordia) Total menciones: 104
| FAP(57) | AYC(1) | EDP(45) | ESP (1) |

JUNO

A] La terrible diosa Discordia (la Eris helénica) aparece con cierta relevancia en dos de
nuestras comedias calderonianas. En La estatua de Prometeo es comisionada por Palas
para vengarse de Prometeo y Epimeteo (el primero por preferir a Minerva, y el segundo
por haberse olvidado de ella en beneficio de Pandora, la estatua que ha cobrado vida): Y
asi, pues tu sediciosa / Deidad eres, siembra en ellos / ojerizas, disensiones, / odios y
aborrecimientos (2083). Esta es la funcion de la diosa que, no en vano, es ...bastarda
deidad, en fin, / hija de Pluton... (2090). Discordia urde el plan de enfrentar a los dos
hermanos, y con ellos a todo el pueblo, mediante el acto simbdlico de ofrecer como don
a Pandora ...una / urna que contenga dentro / los hados de la Discordia (2083).
Cuando ambos bandos van a acometerse, aparece la terrible diosa afirmando portar una
orden de Japiter en virtud de la cual la estatua viviente debe ser quemada y Prometeo
sometido a su brutal castigo. Pero en el momento en que estas penas estan a punto de
consumarse, llega Apolo, como verdadero deus ex machina, afirmando que Minerva ha
obtenido el favor de Japiter y ha anulado las penas. El dios libera a los dos condenados
y deshace el hechizo de Discordia, con lo que todos, comenzando por los dos hermanos
titanes, vuelven a amistarse.

También es importante su concurso en Fortunas de Andromeda y Perseo, donde
Discordia vuelve a ser el agente de una diosa (la celosa y airada Juno) para provocar
mal y dafio. Juno trata de impedir como sea la exaltacién de Perseo, hijo de una de las
aventuras extraconyugales de Jupiter, en este caso con Danae. Como Mercurio y Palas
no dejan ejecutar a Discordia la venganza de Juno, ésta la encomienda ir al infierno y
conjurar a las Furias para que impidan las fortunas de los dos enamorados. Tras
constantes fracasos, la Gltima de las Furias logra infundir en un postrero intento unos
celos tan intensos en Fineo que, cuando ya ha sido vencido el monstruo y la union de
los dos jovenes bendecida por sus padres, se lanza contra Perseo con la intencion de
matarlo, cosa que le cuesta la vida, abatido por Lidoro.

Discordia, haciendo honor a su nombre, es mencionada también en Apolo y Climene,
cuando el dios flechero la cita como la causante de la diversidad de pareceres en la
asamblea divina que valoraba qué castigo dar a Apolo por el asesinato de los Ciclopes:
La diosa Discordia / (que son sus solicitudes / sembrar cizafas) sembré / la de
opiniones comunes, / en quien hubo quien fiscalice, / y no falté quien disculpe (1853-4).
Una mencion mucho més convencional la encontramos en el auto sacramental El sacro
Parnaso, donde se la cita de pasada en relacion al episodio mas célebre con que se le
asocia, la famosa manzana de la discordia, en la competicion de mitologia comparada
que sostienen Gentilidad y Judaismo. Como correlato de la manzana envenenada del
paraiso terrenal, Gentilidad evoca la manzana griega: ...Ja diosa de la discordia / en una
manzana trae / aqui a un banquete aquel fuego / en que hasta las piedras arden (780).

371 | 6pE DE VEGA, Rimas, soneto 118, 10-11.
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B] Eris es una de las divinidades primordiales de la mitologia griega que apenas han
superado el estadio de abstraccion implicito en la idea que significa su nombre. Se la ve
con frecuencia en la lliada®? sembrando el odio y la disensién en la batalla, corriendo
entre las filas de combatientes al lado de Fobos (Odio) y Deimos (Temor), al principio
menuda y fragil, y luego creciendo hasta tocar el cielo. Hesiodo®”® la hace siniestra hija
de la noche, calificada con los epitetos astuta y abominable. El episodio de la manzana
de la discordia, que tanta celebridad dio a la tenebrosa diosa, lo encontramos descrito en
Higino®* o La Biblioteca de Apolodoro®™. La visién homérica la hereda y amplifica
Virgilio*®, que hace a Discordia una de las espantosas divinidades del mundo infernal:
...y la Discordia enloquecida, con su cabello de viboras recogido con cintas
ensangrentadas.

C] Nada fuera de lo previsible nos cuenta Pérez de Moya®’ en su referencia al episodio
de la famosa manzana. Totalmente lexicalizada es ya la alusion en Lope de Vega®®, que
en El perro del hortelano traslada las propiedades de la manzana a las de una banda: yo
me acuerdo, cuando fuera / la banda de la discordia, / como la manzana de oro / de
Paris y las tres diosas. Cervantes® alude a la discordia, tal vez como nombre comun,
pero recordando su actividad en los campos de batalla: quiero que veais por vuestros
ojos cémo se ha pasado aqui y trasladado entre nosotros la discordia del campo de
Agramante.

‘ DORIS (Awoic, Doris) Total menciones: 39

| MEA(2) | HSF(@37) |

GALATEA / NEREO

A] Poco méas que una simple referencia, ya geneal6gica, ya como eco de una voluntad
ajena, es lo que aporta Doris en estas comedias. En EI mayor encanto, amor, Doris no
es otra cosa que la madre de Galatea. Cuando Ulises le cuenta a Circe sus desventuras
pasadas en el mar, refiere el episodio del Ciclope Polifemo, cuya muerte él considera
una venganza de los frustrados amores de Acis y Galatea. Al referirse a Galatea, una de
las Nereides méas conspicuas, recuerda a sus padres: ...el tragico fin vengando / de Acis,
generoso joven, / y la hermosa Galatea, / hija de Nereo y Doris... (1516). Y la propia
Galatea hace alusion a su ascendencia al final de la comedia, cuando aparece para librar
a Ulises de la ira de Circe y agradecer de esta manera la venganza que el héroe griego
ejecuto sobre Polifemo: ...Galatea soy, de Doris / hija y de Nereo, invencible / dios
marino... (1544).

211 1V 440-445.

373 Hes. Th. 225-226 KaoteB6Qupov / otuyeQds.

%74 Hyg. Fab. 92.

%75 Apollod. Epit. 3, 2.

%76 \Verg. Aen. VI 280-281 ...et Discordia demens / uipereum crinem uittis innexa cruentis.
377 perez DE MoYA, Filosoffa secreta, 1V, 43.

%78 |_ope DE VEGA, El perro del hortelano, 1741-1744.

37 CeErvANTES, Don Quijote de la Mancha, I, XLV.
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En El hijo del Sol, Faetdn, Doris es presentada en el dramatis personae como ninfa del
mar. Aparece acompariando a Tetis en calidad de servidora (¢ Qué letra / quieres que
cante, sefiora? 1877) generalmente haciendo coro a su patrona. Su relacion no es de tia
a sobrina o de madre a hija, tal cual aparece en la tradicion mitica antigua, segin se
refiera a la Tetis titanide (TnOvc) o a la Tetis nereide (®<tic). En realidad, su personaje
no tiene un desarrollo individual, sino que estd sometido a la presencia de Tetis y es un
instrumento para complementarlo.

En Fineza contra Fineza, uno de los personajes femeninos protagonistas tiene el
nombre de Doris, pero no muestra la menor relacion con la mitologia cléasica, tratandose
de uno de los tipicos hombres comodin de aroma clésico que utiliza Calderon en sus
comedias mitologicas.

B] Muy poco singularizada encontramos también a la la madre de las Nereides en la
tradicion mitoldgica antigua, en la que esta divinidad marina es poco mas que un
nombre. Asi en Hesiodo® (...de Doris de hermosos cabellos, hija del Océano, rio
perfecto), o mas tarde en Ovidio®!, que ya anticipa, en el mito de Polifemo y Galatea, la
formula genealdgica que nos encontramos en Calderdn, cuando la ninfa enfatiza su
identidad ante Escila: Pero a mi, que tengo como padre a Nereo y a la cerulea Doris...

C] Esta presencia puramente nominal la observamos en Pérez de Moya®?, que tiene un
capitulo dedicado a Nereo, en el que menciona su matrimonio con Doris: cas6 con su
hermana Doris, en quien hubo las ninfas, que de su nombre se llamaron Nereides, que
fueron en ndmero cincuenta. Curiosamente, el mitografo jienense no hace alusion
alguna en esta obra a Galatea. En nuestra gran literatura aurea sus apariciones estan
vinculadas al mito de Polifemo y Galatea, y se limitan a ilustrar el arbol genealdgico de
la hermosa nereide, como encontramos en Gongora®*: Ninfa, de Doris hija, la mas
bella...

| DRIADES (Aguadeg, Dryades) Total menciones: 4
| HSF(2) | AYCc(@) | EDO(1) |

CLiMENE / NAYADES / NINFAS

A] Las Driades aparecen caracterizadas en Calderon como ninfas de los bosques,
prestas a cantar en distintos coros. Su presencia en las comedias es, como se puede
deducir de sus escasas apariciones, muy episodica. En Apolo y Climene, Fiton reclama
a las ninfas para cantar lo que ha dispuesto para las bodas del dios y la oceanide: Driade
bella, deidad de las selvas / ndyade hermosa, beldad de las cumbres, / venid a mi voz,
atended a mi ruego (1855). En EI hijo del Sol, Faeton, volvemos a encontrar a estas
ninfas componiendo un coro. Epafo se dirige a ellas en estos términos: Bellas hijas de la
Aurora, / dulces driades, en quien / (ninfas de flores y frutos) / deposito el rosicler...
(1863). Poco despues Galatea reconoce a ese coro con las siguientes palabras: Driades

%80 Hes. Th. 241-242 ... Awgidog MuKSLO0L0, / KoVENS Qkeavoio TeEAREVTOS TOTAOIO. ..
%81 Ov. Met. X111 742 At mihi, cui pater est Nereus, quam caerula Doris...
382 perez DE MoYA, Filosofia Secreta, 11, 11.

%2 GoNGORA, Fabula de Polifemo y Galatea, 97.
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deben de ser, que al concepto de sus hojas / la saludaron también (1864). En el Divino
Orfeo, Placer informa al Principe de las tinieblas sobre quién puede ser Euridice. Una
de las especulaciones es considerar a la joven una driade: Driade, ninfa del agua, / hay
quien diga que es... (1847).

B] Aunque hay ninfas que tienen un perfil singular y destacado en la mitologia
grecorromana (casos de Dafne, Eco o Euridice, por mencionar a tres con un papel
importante en estos dramas calderonianos), también se presentan de manera colectiva,
como divinidades secundarias que simbolizan la fecundidad y donosura de la naturaleza,
y cuya etimologia suele ser muy transparente. Las Driades son tenidas generalmente por
ninfas de los bosques, como bien estima Calderdn en las dos primeras comedias, aunque
entre las ninfas no esté marcado rigidamente el terreno, como sucede en su alusion en El
divino Orfeo, donde tal vez se cruzaron en su memoria Driades y Nayades. Las Driades
(o Hamadriades, también llamadas) aparecen en ocasiones vinculadas vitalmente con el
arbol del que son una suerte de proyeccion divina. Asi, en Apolonio de Rodas®
encontramos una curiosa anécdota contada a los Argonautas por el anciano Fineo, el
adivino ciego. Al amparo de su ciencia acudié Parebio, un hombre infortunado, para
saber por qué razon el destino lo castigaba con la pobreza. Fineo supo que la culpa
provenia de su padre, que habia talado un roble a pesar de los insistentes ruegos de la
ninfa que lo habitaba, lo cual supuso la ruina para él y sus descendientes. En una
hermosa elegia® Propercio cuenta como las Driades se llevaron de manera casi
insensible a Hilas, el joven y bello amante de Hércules, que se habia extraviado en
busca de agua (...arrebatadas por la blancura que no dejan de admirar, las doncellas
Driades abandonan sus acostumbradas danzas...).

C] Las Driades, como apunta en su gran manual mitoldgico Pérez de Moya®*® (que las
denomina Hamadriades), derivan del étimo griego doUg (encina), una suerte de
denominacién por antonomasia de todo el bosque. Garcilaso®’, en la hermosa
complicidad con la naturaleza que destilan sus églogas, menciona a las Nayades,
Napeas, Oréades y Driades como ninfas, respectivamente, de los rios, de los altozanos,
de los montes y de los bosques, en el largo parlamento autoconmiseratorio que hace
Albanio, desengafiado y retirado en las selvas, cuando reclama la complicidad de seres y
elementos naturales: jOh driadas, de amor hermoso nido, / dulces y graciosisimas
doncellas / que a la tarde salis de lo ascondido, /con los cabellos rubios que las bellas /
espaldas dejan de oro cobijadas! Tributario de la misma tradicion se muestra
Cervantes®® en El Quijote, cuando el enjuto hidalgo se retira a Sierra Morena a hacer su
famosa penitencia amorosa. Alli invoca a las ninfas del siguiente modo: jOh vosotras,
napeas y driades, que tenéis por costumbre de habitar en las espesuras de los
montes...! Luis Barahona de Soto® dedica una de sus tres églogas (Egloga de las
hamadriades) a estas ninfas boscosas, bien identificadas ya desde el arranque de la
composicion: Bellas hamadriades que cria / cerca del breve Dauro el bosque
umbroso...

%84 AR. 11 475-486.

%85 prop. |1 20, 45-46 Cuius ut accensae Dryades candore puellae / miratae solitos destituere choros.
386 perez DE Mova, Filosofia secreta, 111, 22.

%7 GARCILASO DE LA VEGA, Egloga II, 608-631.

%8 CervANTES, Don Quijote de la Mancha, I, XXV.

%89 BARAHONA DE SOTO, Tres églogas, I, 1-2.
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‘ ECO (Hyxw, Echo) Total menciones: 230
| TMP(2) | LDA(22) | EYN (206) |

ARCADIA / NARCISO / LIRIOPE

A] Una de las ninfas mas conocidas e individualizadas es Eco, una hermosa etiologia
para dar explicacion legendaria al fenomeno natural del mismo nombre. Relacionada
con Pan o con Narciso, segun distintas tradiciones mitoldgicas, en todos los casos
asume un papel de victima pasiva que se deja consumir de amor hasta quedar reducida a
su voz. Calderdn fue seducido por la delicada espiritualidad de este mito, y dedico toda
una comedia a la historia de Eco y Narciso. También la menciona en otras dos comedias
mitoldgicas, aunque de manera ocasional. Innova Calderon con respecto a la version de
Ovidio en la ubicacion de la comedia, que él emplaza en la Arcadia (geografia mitica
mas poderosa que la Beocia de Ovidio). Por lo demaés, y a rasgos generales, no hay
disonancia entre la version ovidiana y la recreacion del dramaturgo madrilefio. También
es calderoniano el apartamiento del bello joven, asi como la condicién monstruosa de su
madre, forzados uno y otro a un molde dramaético tan del gusto de nuestro poeta.

En Los tres mayores prodigios, cuando en la jornada primera Jason se aproxima en la
nave Argo a la isla de Colco, ante el sonido de un clarin que viene del mar, Medea y los
demas circunstantes que observan su llegada desde tierra aventuran varias hipotesis:
ABSINTO.- Eco, ninfa vocal, que el aire yerra, / al mar se habra llevado algun acento.
MEDEA.- En los montes no més Eco se encierra, / que eco no puede haber donde no hay
viento, / en lo hueco de un monte o de una sierra, / dando albergue a su misero lamento
(1552). La docta Medea reduce a la ninfa al fendmeno acustico que representa.

Mayor relevancia tiene Eco en El laurel de Apolo. En la segunda jornada de la comedia,
Amor recurre a ella para esparcir su fama. La ninfa recuerda ligeramente su desdichado
mito, cuando afirma que le interesa publicar el poder de Amor, de quien sufrié sus
furiosos embates (...que tu venganza / también me toca a mi, / pues muriendo de amor, /
es lustre mio decir / que no son brutos triunfos para ti 1751). Eco se encarga de repetir,
en un vistoso efecto dramatico, la palara amor, mientras el coro de Iris hace lo propio
con la de olvido.

Pero donde Eco cobra un mayor protagonismo es en la comedia Eco y Narciso. La
accion tiene lugar en la Arcadia, donde la ninfa celebra su decimoquinto cumpleafios y
todos festejan su galanura y belleza. No muy lejos de alli, Liriope trata de calmar las
ansias de conocimiento de su hijo Narciso, al que tiene aislado por temor a un vaticinio.
Pero Anteo, un cazador, captura a Liriope, confundiéndola con un monstruo, en uno de
esos increibles actos de fe que de vez en cuando nos propone nuestro poeta. Enamorado
de Eco, hace entrega de su captura a la ninfa, a quien Liriope explica el aislamiento de
su hijo en razén a un vaticinio hecho por Tiresias: Una voz y una hermosura /
solicitaran su fin / amando y aborreciendo. / Guardale de ver y oir (1914). Entre tanto,
y como es norma en este tipo de comedias, se desencadena un certamen galante por los
favores de Eco entre sus pretendientes. Pero Narciso se cruzara en el camino de todos
ellos al aparecer ante la ninfa, atraido por su dulce voz. En un principio, el joven se
muestra esquivo, en contraste con Eco, que nada mas verlo ha quedado perdidamente
enamorada y lo amenaza incluso con desvanecerse en el aire si no la acepta. Liriope, por
su parte, alarmada ante el posible cumplimiento del vaticinio de Tiresias, prepara un
veneno aprendido de éste para paralizar la voz ...porque / de las razones no usa, / sin
pronunciar ni aprender, / sino solo lo que oye, / y aun eso la dltima vez (1931). Eco
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recibe este tdsigo casi a la vez que Narciso contempla su bello rostro en una fuente.
Cuando la ninfa se encuentra con él, no es capaz de persuadirlo de que se aparte de su
reflejo en el agua, porque ella misma empieza a sentir los efectos del veneno, de manera
que tan solo puede responder la parte final de lo que se le dice. Sin embargo, Eco si es
capaz de razonar para si misma, en un interesante y hermoso monologo interior en el
que determina desvanecerse en la resonancia de las voces ajenas (...que de responder a
todos / desde aqui os doy palabra, / llorando con los que lloran, / cantando con los que
cantan 1935). El destino se ha cumplido, y el final es muy poético: al querer despefiarse
Narciso, Eco trata de evitarlo o correr el mismo destino, de suerte que la ninfa se eleva
al aire y Narciso cae muerto, evaneciéndose su cuerpo y apareciendo en su lugar una
hermosa flor.

B] El mito de Eco y Narciso quedd definitivamente tallado para la posteridad en
Ovidio*". En su célebre version, Narciso es hijo del dios Cefiso y de la ninfa Liriope. Al
nacer, sus padres consultaron al adivino Tiresias, quien les advirtié que Narciso viviria
hasta viejo si no se contemplaba a si mismo. Con estas cautelas pasé su infancia hasta
llegar a la juventud. Pero su rara hermosura seria causa de su tragedia, pues a pesar de
ser requerido por muchas muchachas y ninfas, él se mostraba displicente e interesado
solo por la caza. Una de las ninfas, Eco, perdidamente enamorada del joven y rechazada
por éste, como todas las demas, se retird a morir lentamente, hasta que de ella solo
quedd un eco que repetia las voces ajenas. Despechadas, sus compafieras reclaman
venganza, y ésta llega cuando el joven, cansado tras una caceria, se aproxima a una
fuente a beber. En ella contempla su propia imagen, de la que se enamora de tal manera
que se desocupa de si mismo y acaba por morir, dejando como Unico testimonio la flor
del narciso.

C] Pérez de Moya*" coincide en lo esencial con la version ovidiana. Dice sobre Eco en
su declaracion moral: Por Eco, que ninguna palabra pronuncia, excepto la dltima
silaba, se entiende la inmortalidad del nombre y fama, que los espiritus altos y nobles
estiman mucho, como cosa firme, siendo esto nada. No parece que Calderon haya
tenido muy en cuenta esta hermenéutica en su comedia. En Garcilaso de la Vega**
encontramos una hermosa referencia a la ninfa en labios del desdichado Albanio: Eco
sola me muestra ser piadosa; / respondiéndome prueba conhortarme, / como quien
prob6 mal tan importuno; / mas no quiere mostrarse y consolarme. Contemplamos en
el poeta toledano ese toque de solidaridad humana que también otorga Calderdn a la
ninfa, y que la convierte en complice de los sentimientos ajenos. Gongora®*?, en un
romance burlesco dedicado a la leyenda de Piramo y Tisbe, hace mofa también de Eco y
Narciso, acreditando la popularidad de este motivo mitoldgico: Narciso, no el de las
flores / pompa, que vocal sepulcro / construyé a su boboncilla / en el valle mas
profundo...

%90 Ov. Met. 111 339-510.

%91 perez DE MoYA, Filosofia secreta, V, 8.

%2 GARCILASO DE LA VEGA, Egloga 11, 598-601.
398 GONGORA, Romances, 74, 105-108.
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‘ EDIPO (Otdinovg, Oedipus) Total menciones: 1

ESFINGE

A] No deja de ser significativo que un personaje (mas bien se podria hablar de todo un
ciclo mitico) tan vinculado a la tragedia clasica grecorromana no haya dejado mas rastro
en los dramas de Calderon que una pobre mencion aislada. Maxime cuando nuestro
poeta sentia un especial interés, tal vez derivado de su propia biografia y patente en
algunas de las comedias estudiadas, por los conflictos en las relaciones paterno-filiales.
En EI mayor encanto, Amor, cuando Ulises se considera a salvo de la amenaza de
Circe, se jacta ante la hermosa hechicera de sus hazafias comparandolas con las de otros
famosos héroes griegos, celebrados por su ingenio y astucia: ...yo fui de vuestros
venenos / triunfador, Teseo felice / fui de vuestros laberintos, / y Edipo de vuestra
esfinge (1543). Edipo, como vemos, queda reducido en Calderén a un ejemplo
convencional de astucia, la que puso de manifiesto en el episodio de la esfinge de Tebas
Y que no es aqui otra cosa que una simple pildora anticuaria.

B] El caracter totalmente casual y estereotipado de la mencién no hace necesario
sumergirse en las fuentes antiguas en busca de la inspiracion de Calderdn. Sélo queda
insistir en el poco eco que tuvieron en un genio de la creacion dramatica los poderosos
caracteres tallados por otro hito en la historia del teatro, Séfocles, a quien tanto sedujo
el ciclo tebano (Edipo rey, Antigona, Edipo en Colono). Tal vez la tremenda carga
dramaética de estas composiciones, incluso el mal lugar en que quedan los representantes
del poder monérquico en ellas, no las hacian el tema més apropiado para ser recreado en
una brillante fiesta palaciega que tiene como principal meta complacer las ansias de
espectaculo del rey y su corte. Aunque quien escribi6 La hija del Aire, bien podria haber
dedicado también su atencion al mito de Edipo.

C] Coincide esta desatencién de nuestro dramaturgo con la ausencia de mencién al ciclo
edipico en Pérez de Moya Y, en general, su escasa presencia en nuestra literatura del
Siglo de Oro. Lo cual no quiere decir que fuera desconocido, como ejemplifica la
alusion de Lope de Vega** al Edipo Rey de Sofocles, a quien reprocha alguna
incoherencia interna: ...quiero decir, se olvide, como en Sofocles | se reprehende, no
acordarse Edipo / del haber muerto por su mano a Layo. Comentario que el Fénix hace
en su preceptiva teatral, es decir, considerando, para bien o para mal, a la obra griega
como un modelo de referencia.

| EETES (Aintng, Aeetes) Total menciones: 1

JASON / MEDEA / VELLOCINO

A] Solo en una ocasion aparece designado este personaje por su nombre en la Unica
comedia en que aparece como tal, Los tres mayores prodigios, pues las demas
referencias a su persona se le hacen como “rey”. Este dato es significativo del poco
relieve que cobra el personaje en la obra, donde apenas tiene presencia. Se limita a

3% | opE DE VEGA, Arte nuevo de hacer comedias, 291-293.
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figurar como padre de Medea, del que, por cierto, afirma la joven, caracterizada en
Calderdn con una insultante soberbia, méas se debe tener por ser padre suyo que rey de
grandes dominios (...no augusto tanto, porque, / en ella [su republica] absoluto reina, /
como por ser padre mio, / que es mas imperio y grandeza / que poseer los imperios / del
sol... (1554). La propia Medea se refiere a él por su nombre cuando se lo presenta a
Jason, que acaba de tomar tierra en Colco a bordo de la famosa nave Argo: ...llamase
Colcos, Aetes, / en cuya augusta presencia / ahora asistes, es quien / su republica
gobierna (1554). Por lo demas, tenemos en Calderén un rey investido de la majestad
con que suelen aparecer los monarcas en su teatro. No debemos olvidar que el rey es el
principal destinario de este tipo de comedias, quien las sufraga y cuya exaltacion es uno
de los principales motivos de su composicion. Se muestra autoritario al sojuzgar la
violenta voluntad de su hija Medea cuando Friso decide consagrar el vellocino de oro a
Marte en lugar de a la joven, que se considera mucho mas merecedora de él. También
aparece hospitalario ante la llegada de Jasén, ofreciéndole ayuda y favor, aunque
cuando éste logra consumar sus planes de robar el vellocino, sale en su persecucion por
el temor que le causa desairar al dios Marte.

Mucha méas importancia tiene el personaje en el auto sacramental El divino Jason,
aungue no sea designado ni una sola vez con su nombre propio. El rey representa en
esta pieza su tipico papel alegorico de Mundo, que significa las seducciones que
intentan apartar al hombre de su salvacion. En primer lugar, trata de hundir la nave de
Jasén (lglesia) invocando la fuerza del mar y los vientos. Luego, en un ultimo intento de
evitar que Jason (Cristo) cobre el vellocino de Oro (Alma humana), el Rey le ofrece las
famosas tentaciones biblicas, que son rechazadas con firmeza por el divino héroe. No
puede estar ya mas lejos el legendario rey de la Colquide de su origen que en esta
abstraccion teoldgica de Calderon.

B] Para las fuentes clasicas del mito en que se inscribe este personaje, nos remitimos a
lo que se dice al respecto de Medea y Jason.

C] Como es natural, la mencién a este rey en nuestra literatura estd muy asociada al
ciclo mitico de Medea y Jason, aunque a veces con no mucha precision. En la comedia
de Lope de Vega®** El vellocino de Oro, igual que sucede en Calderdn, se introducen las
intervenciones de este personaje utilizando el genérico “rey”, aunque, en referencias de
terceros aparece su nombre. Asi, Fineo se presenta a Jasén diciendo: Soy el principe
Fineo, / sobrino del rey Oeta / rey de Colcos, padre ilustre / de la divina Medea. Pero,
curiosamente, en las anotaciones el rey de Colco aparece con el nombre de Fineo.

| EGLE (AiyAn, Aegle) Total menciones: 34

ATLANTE / HESPERIA / HESPERIDES / HESPERO / VERUSA

A] Egle es el nombre de una de las Hespérides que la tradicion ofrece de manera
sistematica, frente a las variaciones y alteraciones en la denominacion de los nombres
de sus hermanas. Sin embargo, en Fieras afemina amor (Unica comedia en que la
encontramos) tiene un papel menos destacado que Hesperia, que es la que narra a

3% | opE DE VEGA, El vellocino de Oro, 1051-1054.
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Hércules su historia. Egle actla, por asi decirlo, de manera colegiada, no independiente.
Calderon dibuja a las tres Hespérides en un hermoso palacio lleno de tesoros, entre los
que se incluye un arbol nacido de la manzana de la discordia. Arbol que da unos frutos
dorados que tienen la propiedad, para sus poseedores, de atraer a la persona amada. Por
eso el jardin es tan codiciado y lo guarda un terrible dragon que impide la entrada de
todo varén. La comedia comienza con Hércules dando muerte al famoso leon de
Nemea, muy cerca del Jardin de las Hespérides. A pesar de que las tres ninfas que lo
habitan le hacen severas advertencias de que no penetre en él, Hércules obliga a una de
ellas, Hesperia, a que le dé informacion sobre ese lugar. Ella relata toda la historia de su
familia y la del jardin. Contra lo que sucede en las versiones mas reconocidas de sus
doce trabajos, y para demostrar el poco aprecio que le merecen las mujeres, una vez
contada la historia, rehusa atacar al dragon y se echa a dormir. En la jornada segunda
vuelven a aparecer las ninfas cuando Yole encuentra cobijo en su jardin ante el
imperioso requerimiento de Hércules. De nada vale esta proteccion, porque el héroe,
con la ayuda del caballo alado Pégaso, logra entrar en el huerto y vencer al dragon.

B] Egle es el nombre de una de las tres Hespérides, ocupadas en custodiar, segin la
mayoria de los testimonios literarios que refieren el mito, su famoso jardin, en el que se
encuentran las manzanas de oro, regalo de bodas de la Tierra a su nieta Hera. Su mito
estd muy relacionado con una de las andanzas mas conocidas de Heracles, su viaje al
extremo occidente en busca de los dorados frutos, dadores de la inmortalidad. El
nombre lo comparten una ndyade y una heliade, ademas de otros personajes mitoldgicos
de poco relieve. Su significado en griego (atyAn, brillo, esplendor), hace que sea un
nombre comun proclive a ser convertido en propio, y muy adecuado para el papel que
asume la ninfa como luz del atardecer. EI mito de las Hespérides, o ninfas del atardecer
(es decir, occidentales), esta relacionado con la percepcion geografica que del mundo
tenian los antiguos griegos. Ubicaban su morada en el extremo occidente, que para ellos
era lberia. Ya Hesiodo®* las menciona asi, aunque segun él son hijas de la noche, y no
de Atlante o de Héspero, que es la version que sigue Calderon: ...y las Hespérides, que
al otro lado del inclito Océano cuidan de las doradas manzanas y de los arboles que
dan el fruto.

C] El nombre de Egle esté tan consolidado en la transmision del mito que, a titulo de
ejemplo, es el Unico, entre los de las tres hermanas, que Pérez de Moya*’ mantiene
inalterado en su forma con respecto a la version calderoniana: Este Hesperus o Hespero
tuvo tres hijas que los poetas llamaron Espérides, que se llamaron Egle, Beretusa y
Espertusa.

| ENDIMION (Evdupiwv, Endymion) Total menciones: 5

| AYC(1) | ALA(@) | FCF(3) |

DIANA / LUNA

A] El hermoso pastor eolio, amante de la luna y dormido en un eterno suefio de
juventud, aparece en Calderon siempre asociado a la figura de Diana. Hay que advertir

%% Hes. Th. 215-216 Eomegidag 0, aig puiAa mégnv kAvtod Qkeavoio / xQuoea kaAd péAovot dégovta
¢ DévdpE KAQTIOV.
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gue en nuestro poeta la sintesis Diana-Selene es total, cosa no tan clara en la tradicién
mitoldgica mas antigua. La aportacion de Selene proporciona a la diosa huevos matices
(es la Unica cesién amorosa que se le puede achacar) que ponen en duda su rigida
concepcidn de divinidad furibundamente contraria al sentimiento amoroso.

En Apolo y Climene se hace alusion al mito de Endimion cuando Climene, consagrada a
Diana pero enamorada de Apolo y, por tanto, con mucho temor a agraviar a la diosa, le
invita a su sierva Clicie a cantar sobre Endimidn (que habla de una Diana enamorada) y
no sobre Acteodn (la faz més cruel de la diosa): ...muda tono y letra, y sea / aquella en
que cantar sueles / que en busca de Endimion / de las esferas desciende (1836). En
Fineza contra fineza el mito esti tratado con més extensién, aunque utilizado del
mismo modo, resaltando la incoherencia de la deidad, que vela celosamente por el
mantenimiento de una rigida virginidad y del rechazo al hombre y, sin embargo, no
pudo evitar enamorarse de Endimion. En este sentido se expresa Anfion, muy
contrariado por la actitud de la diosa, que sometié a su padre Acte6n a una terrible
tortura por un ideario que él comparte, pero que la propia Diana desmintié con su
pasién por Endimion: ...deidad que por el melindre / de un facil acaso leve / mata a un
noble Actedn, y admite / a un vil Endimién, o miente / aquel honor o este amor / 0
entrambos (2103). Doris, sirvienta de Diana, cuando aparece Anfion en el templo con la
intencion de destruirlo, da otra version de los hechos: Endimion (el mas sabio / pastor
que Tesalia tiene... 2105) se empefid en comprender el caracter mudable de la luna,
haciendo una sorprendente traslacion del ambito fisico al moral: ...cuando / salvar a tu
deidad pretende / de la objecion de mudable / persuadido a que no puedes / haber
entrado en el uso / t0 de las demas mujeres (2105). La diosa, halagada por este
proceder, le explico a Endimion las razones de su mudanza, lo que ...al vulgo ocasiono
a que / murmure, malicie y piense / que duefio de sus secretos, / lo es de su amor
(2106). En Ni Amor se libra de amor, la historia de Endimion sirve como ejemplo a
Flora, criada de Psiquis, para argumentar que quien visita a su duefia es un dios,
comentando algunos precedentes. ...bien como / por Endimién Diana, / por Dafne
Apolo, por Leda / Jupiter... (1969).

B] Aungue los autores antiguos ofrecen diversas versiones de la leyenda, en todas ellas
los motivos comunes son el don de la juventud y suefio eternos de los que goza
Endimion (asi en la Biblioteca de Apolodoro®®: El escogié permanecer por siempre
dormido, joven e inmortal). Calderdn, sin embargo, y en linea con otros personajes de
sus comedias, otorga a Endimion, en lugar de sus clasicos atributos, los de la sabiduria
astrolégica y el ansia de conocimiento. A pesar de la defensa que de la castidad de la
diosa hace Doris, la tradicion habla de las cincuenta hijas que la Luna tuvo de
Endimion, y tenemos testimonios de intenso amor en la literatura clasica, como cuando
Diana le dice a Medea en Las Argonauticas®® ...ni la tinica que me consumo por el bello
Endimion.

C] Sin embargo, en Pérez de Moya™ ya encontramos un comentario sobre Endimiéon
mas cercano a la imagen transmitida por Calderdn, pues nos lo presenta, en su intento
de explicacion racionalista, como el sabio interesado en los movimientos de la luna que
encontramos en nuestro poeta (...segin San Fulgencio, fue un gran sabio, el cual

% Apollod. 17,5 6 d¢ aigeitan koaoOat dux mavtog aBAvVaTos Kal Ayows HéEVaV.
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primero hall6 el arte y orden del movimiento de la Luna). Planteamiento que se repite
en un soneto de Lope de Vega (Sentado Endimion al pie de Atlante... ), en el que el
Fénix presta atencion, sobre todo, a la mutabilidad de la luna y su poca constancia.
Melchor Fernandez de Ledn, dramaturgo menor contemporaneo de Calderdn, dramatizé
el tema en una zarzuela en dos actos, Endimion y Diana. Hernando de Acufia, por su
parte, dedica un soneto a Endimion, en el que el pastor apostrofa al sol en primera
persona, para que retire su luz e, implicitamente, deje venir a su amada luna. Estos son
solo algunos ejemplos del intenso cultivo que tuvo el mito en nuestras letras, presente
también en otros autores como Fernando de Herrera, Francisco de Torre o Francisco de
Aldana**.

‘ ENEAS (Aiveiag, Aeneas) Total menciones: 2

| AYA() | FAM(@1) |

DIDO

A] Eneas, a pesar de la enorme popularidad que al héroe troyano le dio Virgilio, es una
referencia escasa y citada de manera muy superficial en estas obras de Calderdn. Nos
encontramos al ilustre antecesor de la gloria romana reducido a su episodio amoroso
con Dido, que, por otra parte, aparece totalmente estereotipado. Por las razones que
fueran, tal vez por su caracter de secuela, el personaje no produjo en Calderon la
fascinacion de las leyendas de Ulises, Hércules o Aquiles. En Fieras afemina amor,
Hesperia evoca a Eneas como un ejemplo ante Hércules de héroes cuya voluntad fue
arrastrada por el atractivo de una mujer: Jason / por la gran Medea; después / Teseo por
Ariadna; / Eneas por Dido; y con él / Paris por Helena (2056). En Amado y aborrecido
Eneas es aludido en un contexto burlesco en boca de un gracioso que, como es habitual,
no se muestra muy considerado con su pareja: Pero yo te doy palabra, / si fuere algun
dia poeta, / (no me dé Dios tal desgracia), / de hacer de ti una comedia, / y tengo de
intitularla / el Leonicida de amor, / y el Eneas de su dama (1707). El gracioso alude, sin
duda, a la mala conducta que Eneas tuvo con la reina Dido, y que fue el punto de vista
que triunfd en nuestras letras sobre esa historia.

B] Un comentario sobre las fuentes clasicas en que se basan los amores entre Dido y
Eneas lo tenemos en el capitulo dedicado a Dido.

C] De igual manera, en el epigrafe de Dido, hacemos una consideracion sobre la fortuna
de este episodio en nuestro Siglo de Oro*®. Simplemente, y a titulo casi de anécdota,
diremos que Pérez de Moya** dedica a Eneas un capitulo de su manual mitografico y,
sorprendentemente, no hace en él alusion alguna a la reina cartaginesa.

1 Todos ellos y algunos mas recogidos por FERNANDEZ SAN EMETERIO (2003).

02 para conocer detalles sobre su presencia en la produccién dramatica del Siglo de Oro, cf. ECHEVARREN
FERNANDEZ (2007).

403 peRez DE MoYA, Filosofia secreta, 1V, 47.
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‘ EOLO (AiloAog, Aeolus) Total menciones: 2
| cYP(1) | EDP(1) |

A] Eolo es poco mas que otra manera de referirse al viento en las dos Unicas ocasiones
en que lo encontramos en las obras mitoldgicas de Calderén. En Céfalo y Pocris, en el
relato de la tempestad que arrastr6 a Céfalo a la costa, se designa la fuerza de los vientos
con el nombre de su rey: Viendo, pues, que perecian / todos al rigor de Eolo... (10). En
La estatua de Prometeo el titdn que da titulo a la comedia, tras dedicarse al estudio de
los astros, llega al conocimiento de los poderes de los dioses. Entre ellos se atribuye
...a Eolo vientos y lluvias... (2069).

B] La referencia mas conocida y rica en matices de este rey la encontramos en la Odisea
homérica*®, en la que se describen tanto los palacios reales de su isla, Eolia, como la
furia de sus vientos desatados cuando los imprudentes y codiciosos comparieros de
Ulises abren el odre que los contenia. Relato que reproduce Ovidio casi en los mismos
términos*®.

C] Pérez de Moya** le dedica al sefior de los vientos un capitulo en el que se destaca su
dominio sobre ellos, siempre furiosos y prestos a desbocarse, en consonancia con el
breve uso dado a Eolo por Calderon: ...y si no amansase las safias de los vientos,
Ilevarian consigo rastrando por el aire el mar, y las tierras, y el cielo, y asi refrenaba
los vientos cuando queria, y les dejaba salir.

| EPAFO (‘Emadog, Epaphus) Total menciones: 124

PELEO

Epafo es el nombre que recibe Peleo en El hijo del Sol, Faeton antes de su
reconocimiento como hijo de Admeto y nieto de Peleo. Este nombre se mantiene a lo
largo de toda la comedia en las entradas del personaje y en los apuntes escénicos. Su
mito, localizado en Egipto, nada tiene que ver con el de Peleo, y da la sensacién de que
Calderdn lo utilizé6 como un nombre comodin creado como reflejo de la pareja Eridano-
Faeton, que si que tiene logica en la tradicion mitica. A pesar de todo lo hacemos
constar para evitar confusiones, por su identidad con un nombre mitico bien conocido y,
sobre todo, por la relevancia del personaje en la comedia y el juego terminolégico que
mantiene con el nombre de Peleo.

404 0d. X 1-76.
405 Ov. Met. XIV 223-232.
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| EPIMETEO (EruunBevc, Epimetheus) Total menciones: 130

AsSIA / JAPETO / PALAS / PANDORA / PROMETEO

A] Epimeteo s6lo aparece en una comedia, La estatua de Prometeo, donde desempefia
un papel protagonista junto a su hermano Prometeo, que es quien da titulo a la obra. En
lineas generales, simboliza junto a la diosa Palas a las armas (la lucha y la caza), frente
al cultivo de las letras, representado por Prometeo y Minerva (la relacion de Palas y
Minerva en esta obra esta explicada en los apartados dedicados a una y otra). Epimeteo
capitanea a la rastica muchedumbre del Caucaso que ha acudido a la convocatoria de su
hermano ante el anuncio de una gran novedad. Se trata de una impresionante estatua de
Minerva que ha construido el titan filantropo como homenaje a la diosa del
conocimiento, en gratitud por la sabiduria que él ha alcanzado en su retiro, y a la que
considera que el pueblo debe rendir culto. Epimeteo, por su parte, sorprendido ante la
espectacularidad de la talla, promete levantarle un magnifico templo (porque arguye que
de otra manera sera menospreciada por el pueblo) y convence a Prometeo de que
mantenga escondida la estatua hasta entonces. Este reconocimiento irrita mucho a Palas,
sobre todo el hecho de que sea secundado por Epimeteo, con el que comparte las
mismas inclinaciones (las armas, la guerra y la caza). Le insta a destruir la estatua o, si
no lo hace, le amenaza con su hostilidad. Epimeteo, que se siente muy atraido por la
talla, y a la vez no quiere desairar a su diosa protectora, considera un plan intermedio:
apoderarse de la estatua de Minerva en secreto, para satisfacer su fascinacién hacia ella
y, al mismo tiempo, impedir su culto generalizado. Pero antes sucede un hecho
sorprendente: la estatua, en contacto con el fuego que Prometeo ha robado a Apolo,
cobra vida, aunque no como Minerva, sino como Pandora. Palas, por su parte, ha
convocado a Discordia para que introduzca entre los dos hermanos ojerizas,
disensiones, / odios y aborrecimientos (2083). No falta en la comedia la inevitable dosis
de galanteo, merced a la cual Pandora parece aborrecer a Epimeteo, que la adora, y
querer a Prometeo, que la rechaza. Epimeteo, por su parte, se nos muestra cada vez mas
enamorado de la estatua, y aqui la comedia se lia un poco en un enredo de identidades y
equivocos (entre Pandora, Minerva y la propia estatua) que confunde hasta al mismo
Epimeteo. El pueblo, merced a las artimarias de Discordia, se muestra dividido entre los
partidarios de Prometeo (que invocan a Minerva) y los de Epimeteo (que invocan a
Palas). Jupiter, para evitar males mayores, decreta el castigo a Prometeo por el hurto del
fuego y la destruccidon de la estatua. Epimeteo, impulsado por los celos, pretende ser el
ejecutor de este castigo: ...y vayan, al ronco son, / a la gruta €l y ella / a la hoguera
(2096). Pero al final la aparicion de Apolo como deus ex machina resuelve el conflicto,
al contar como Minerva ha conseguido persuadir a Jupiter y ha logrado su perdon,
mientras que Palas y Discordia, al ver frustrados sus planes, han huido. Epimeteo se
reconcilia con su hermano, a pesar de que éste, que por fin se ha enamorado de Pandora,
se vaya a casar con ella.

B] Epimeteo es un titan, hijo de Japeto y Climene (o0 Asia, segin vimos cuando nos
referimos a este personaje), primo, por tanto, de Zeus y hermano de Prometeo, Atlas y
Menecio. Paralelo al célebre mito de Prometeo discurre el de Epimeteo, hermano del
anterior. La etimologia de los nombres es ya muy significativa (Prometeo, el que ve
antes, “el listo”, frente a Epimeteo, el que ve después, “el tonto”). Hesiodo*" califica
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como ingenioso Yy astuto a Prometeo, mientras que a Epimeteo lo tacha de torpe y dice
de él que desde un principio supuso una ruina para los hombres que comen pan, pues
aceptd la compafiia de la primera mujer. En la tradicion clasica es un elemento de
contraste que sirve para resaltar la figura de Prometeo. Zeus no sélo castigoé a Prometeo
por el robo del fuego, sino también a su principal beneficiario, el género humano, al que
inundara de males. Para ello ofrecio a Pandora como regalo a su hermano (Hesiodo le
da un tratamiento ferozmente misogino al mito en la Teogonia, donde ni siquiera
menciona el nombre de la mujer, refiriéndose a ella como un mal para los hombres*®) y
una jarra que contenia —segun la version mitica considerada— o bien todos los males, o
bien todos los bienes. En cualquier caso, la jarra debia estar cerrada, pero Pandora (una
representacion peyorativa de la mujer) la destapa para que salgan todos los males (y
habiten entre los humanos) o todos los bienes (y marchen de la tierra al cielo), quedando
en el fondo solo la esperanza. Como vemos, el mito de Pandora absorbié ya desde
Hesiodo*, su fuente principal, casi por completo al personaje de Epimeteo.

C] En nuestro Siglo de Oro, y hasta esta comedia de Calderdn, es muy escasa (casi
inexistente) la explotacion literaria de todo el ciclo mitico de Prometeo y, méas en
concreto, en lo relativo a Epimeteo y Pandora. El dato es llamativo, sobre todo si lo
ponemos en parangdn con su representacion pictorica*®, pues cinco episodios de la
leyenda de Pandora decoraban la boveda de uno de los salones mas nobles (el Salén de
los espejos) del palacio real de los Austrias, el alcdzar de Madrid. El Gltimo de los
compartimentos de la boveda lo ilustraba una representacion de las bodas de Epimeteo y
Pandora, pues, de manera sorprendente, el plan iconografico ideado por Veldzquez
contemplaba un final feliz, y no la apertura de su devastadora caja. Pérez de Moya“*"* le
dedica un breve capitulo que se reduce, tras citar su genealogia, a comentar cémo y por
qué Zeus lo convirtié en una mona y en el que no se menciona para nada a Pandora.
Calderdén, como vemos, tenia las manos totalmente libres para dar un tratamiento muy
personal al mito y convertir las referencias mitoldgicas en representaciones ideologicas:
Epimeteo encarna la fuerza de las armas, igual que Palas, mientras que Prometeo
representa el afan de conocimiento, como Minerva. El uso de este mito por parte de
Calderdn para construir una comedia de profundo sentido filoséfico es en si mismo toda
una originalidad, dado el escaso cultivo previo que tuvo en nuestra literatura.

‘ ERIDANO (Howavdg, Eridanus) Total menciones: 109
| HSF(90) | AYC(19) |

APOLO / CLIMENE / FAETON

A] Eridano es una de las mas importantes divinidades fluviales de la mitologia griega,
donde tanto abundan y tan caracteristicas son. Es hijo de los titanes Océano y Tetis, y en
la tierra se le han atribuido varios rios, singularmente el Danubio y el Po. La leyenda
mas célebre asociada con él es la de Faeton, que como veremos, recoge Calderdn, quien

%% Hes. Th. 570 Avtika d' avti muog TevEev KaKOV AvOQWTOLOL.
49 Hes, Op. 42-107.

19 Todos los detalles sobre esta cuestion estan extraidos de LoPez TorrIj0s (1985, 391-396), obra que rastrea de
manera exhaustiva y documentada la presencia de la mitologia en la pintura del Siglo de Oro, y que supone un
complemento muy importante para entender su manifestacion en la literatura.

41! peRez DE MoYA, Filosofia secreta, VI, 2.
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potencia la doble naturaleza antropomorfica y geogréafica del dios. Hoy en dia su mayor
celebridad deriva del hecho de dar nombre a la constelacion mas grande de la esfera
celeste.

En dos de las comedias consideradas participa Eridano, ambas relacionadas con el ciclo
de Apolo-Helio. En Apolo y Climene comparten el nombre de Eridano el mitico rio y
uno de los pastores que acompafian a Apolo en su destierro mortal. Eridano es
mencionado como un rio en el largo parlamento en el que Climene amenaza con
suicidarse si su padre Admeto no le da la libertad: ...no me faltara, a lo menos / la mas
elevada almena / dese homenaje soberbio, / desde donde despefiada / me dé undoso
monumento / el Eridano, en quien diga / leve epitafio de hielo... (1828). Al principio del
segundo acto, Admeto explica las razones del apartamiento de Climene, aludiendo a
Eridano, de nuevo, como un accidente geografico: ...que a esa otra orilla del monte / el
sacro Eridano bafia (1830). Sin embargo, un poco mas adelante, nos encontramos con
un pastor de nombre Eridano que nada tiene que ver con el rio, salvo la identidad del
nombre, y que incluso coincide en escena con €l cuando Apolo y Climene se arrojan al
rio y el pastor insta a socorrerlos con los barcos que estan varados en la ribera. Segun
avanza la comedia, vuelven a aparecer uno y otro, sin que nunca exista otra interferencia
que el nombre que ambos comparten. Por lo que hace al rio, se insiste en su caracter
sagrado, como cuando Fiton cuenta la pretendida desaparicion de Apolo y Climene, a
los que él tiene escondidos (...apenas la orilla toco / del sacro Eridano... 1849).
Naturalmente, Apolo y Climene salieron con bien del rio, como no cabia esperar otra
cosa de tan alta deidad. Al llegar al palacio del dios e intuir de quién se trata, Climene
ata cabos: Y si eres deidad que pudo / el Eridano romper... (1851). Por otra parte, el
desarrollo de la comedia (y, en consecuencia, el rio) estan ubicados en Etiopia, mientras
que la tradicion mitica mas consistente sitta al Eridano en Occidente (como vemos, por
ejemplo, en Apolonio de Rodas*?, donde los Argonautas se embarcan en su curso hacia
el Rodano para llegar al pais de los celtas).

Si cuesta entender por qué Calderdn escogioé para un pastor el mismo nombre que para
un rio, innecesaria dificultad (mas para el lector que para el espectador) de la que era tan
facil prescindir, en El hijo del Sol, Faetdn esta denominacion ain da mucho mas de si.
Eridano sigue dando nombre al rio, pero ademas es usado por Faeton para denominarse
a si mismo y a su supuesto abuelo (Eridano anciano), que cobra el papel sacerdotal y
adivinatorio que tenia Fiton en la comedia anterior, de la que ésta se propone, con
bastante flexibilidad, como continuacién. Para el personaje que asume la identidad de
Faeton, remitimos a la lectura de su apartado correspondiente. Simplemente nos parece
oportuno considerar que la duplicidad onomastica de Faeton-Eridano es simétrica a la
de su supuesto hermano y rival amoroso (Epafo-Peleo), y que el descubrimiento de sus
verdaderas identidades es también correlativo. Este juego dramatico tal vez haya sido la
razon de esa extrafia formula onomaéstica. Como comentabamos, Eridano-anciano
asume el papel de sacerdote sabio que conoce el secreto. Fue él quien se hizo cargo de
Epafo-Peleo y de su madre cuando fueron rechazados por Anfion, abuelo materno del
joven. Admeto, el padre, solo pudo dejarlos ir en una barca con un pufial como sefial
para un posible reconocimiento. Climene aparece en esta comedia en forma de fiera a
quien Admeto caza y quiere dar en sacrificio, incluso cuando se da cuenta de que es una
mujer. Pero en el momento decisivo, Eridano-anciano la reconoce como su hija. Sigue
su desarrollo la historia de Faetdn hasta ser abatido por el rayo de Zeus y caer sobre el

42 AR. IV 627-628.
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rio. El propio Eridano-anciano resume este episodio de la siguiente manera: Ya Japiter
aceptd / vuestros lamentos piadosos / pues cortando con un rayo / el brio de su
ambicioso / espiritu que abrasando / iba el mundo, en el undoso / Eridano, que la cuna
/ le dio, hoy le da el mausoleo (1902).

En esta comedia, el rio, ademas de accidente natural, se infiltra, por asi decir, en la
naturaleza de los personajes. A Faeton se le llama Eridano por su abuelo adoptivo, que
tiene el mismo nombre, pero también como advertencia premonitoria del rio en cuyas
aguas va a morir. Eridano-anciano es identificado incluso como el propio rio por
Climene cuando pide detalles a Faeton, y trata de dar razon de la confusion
terminoldgica (¢, Td, a quien la anciana vejez / cridé de Eridano, aquel rio, / en cuya
margen se ven / los ganados que guardo / Apolo, de Admeto rey, / y él ese nombre te
dio? (1869). Poco maés adelante, sin embargo, Eridano-anciano se vuelve a disociar del
rio, explicando la razon de su nombre y ubicando el rio en Tesalia, olvidado ya de la
localizacidon en Etiopia que se le habia atribuido en la comedia anterior: A esa procelosa
orilla / del Eridano soberbio, / vasallo del mar, que baja / a darle en Tesalia el feudo;
l... / ...de quien, / por los frutos que a ella tengo, / o porque de Diana en ella / soy
ministro de su templo, / tomé el nombre, que también / en Eridano conservo (1874).

B] En Hesiodo*® encontramos citado a Eridano entre los ilustres dioses-rio hijos de
Tetis y Océano. Algunos de sus célebres hermanos son el Nilo, el Alfeo, el Estrimén, el
Meandro, el Aqueloo, el Peneo, el Escamandro... El Eridano es de los que tiene entre
ellos el privilegio de ostentar un epiteto (de profundos remolinos). Apolonio de
Rodas**, que como hemos visto hace remontar a sus Argonautas la corriente de este rio,
comenta que las consecuencias de la caida de Faeton aun eran notorias en él, pues sus
aguas desprendian todavia un intenso hedor a chamusquina y en sus