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Las mascaras de Calderon

German VEGA GARCIA-LUENGOS

Los juegos de duplicidad y ocultamiento de identidad son esenciales en Calderdn, utilicen o no mascaras
fisicas. Y no podia ser de otra manera. La serie genérica en la que se inserta su escritura puede considerarse el
primer condicionante. Sin duda, es el teatro el género literario que mas implicaciones tiene a priori con ellas,
hasta el punto de que los participantes de algunas de sus mas egregias manifestaciones en el transcurso de la
historia — como las antiguas obras de Grecia y Roma, el Noh japonés o la Commedia dell’arte italiana — cubrian
con ellas sus rostros sistematicamente. Pero se sirva de accesorios faciales o no, el teatro por prescripcion
genérica, tiene como cimientos la existencia de personajes que interactiian, con identidades evidentes u
ocultas, auténticas o trocadas.

Ademas, Calderén es un dramaturgo barroco: es decir, participe de una concepcion del mundo y del arte en
la que el juego de realidad y apariencia es fundamental, como en muy pocos otros momentos de la historia
occidental lo ha sido. El teatro es una de las grandes imagenes encargadas de expresar conceptos sustanciales
de esa forma de entender la realidad: el engafio a los sentidos, la inestabilidad, la variabilidad. Y, precisamente,
nadie como don Pedro le dio la consistencia escénica alcanzada en El gran teatro del mundo. Pero para dar
con su metafora vertebral no necesit6 forzar la imaginacién: fue su época quien se la impuso. « La vida es una
comedia; el mundo, un teatro; los hombres representantes; Dios el autor; a El le toca repartir los papeles, y a
los hombres representarlos bien » - decia Quevedo, como si sustanciara el mas famoso de los autos
calderonianos, en el Epicteto y Focilides en espafiol con consonantes, escrito en un tiempo cercano. Una imagen
muy proxima en significado es la del suefio, que también logré en el drama del Segismundo calderoniano una
de sus plasmaciones artisticas mas fastuosas.

Por estas ideas y obras, y bastantes mas, Calderon se erige en figura preeminente del teatro barroco espaol,
fenémeno que constituye uno de los grandes capitulos de la dramaturgia universal y del pasado cultural de
Occidente, por sus valores intrinsecos y por su fuerza expansiva hacia otras literaturas y culturas. Un teatro
que participa de las caracteristicas del coetineo en otros territorios europeos, pero que posee unas
peculiaridades que aun potencian mas el juego de identidades. Se ha destacado - lo ha hecho de manera
especial Alexander A. Parker - la importancia que en el género espafiol tiene la acciénl. Pues bien, para su
desarrollo, y sea cual sea el tipo de obra — desde las de capa y espada a las histéricas o religiosas —, utilizaron
como excipiente el enredo: es « elemento nuclear de la comedia, hasta el punto de que no cabe imaginar una
pieza en que no aparezca este ingrediente2 ». Y un recurso sustancial del enredo es, a su vez, el ocultamiento o
cambio de identidades. El género espafiol del siglo XVII esta lleno de personajes que intentan no ser
reconocidos en su verdadera identidad y para ello recurren a distintos medios verbales o visuales
(normalmente van juntos): los hay que se ponen mascaras o mascarillas, pero son mas, en el teatro de
Calderén y en el de los restantes dramaturgos, los que echan mano de otros procedimientos mas
rudimentarios, como taparse con el manto, si son mujeres (las « tapadas »), o con la capa o la banda, si son
varones (los « rebozados »). Con frecuencia no se trata solo de ocultar la identidad sino de trocarla, de hacerse
pasar por otros. Abundan los disfraces transexuales: damas de varones, como Rosaura en La vida es suerio,
entre muchos otros casos; o, menos veces, varones de damas, como César en Manos blancas no ofenden. La
voluntad de complicar el enredo y de sorprender al publico con ello, llega a casos extremos en esta ultima
comedia, en que al susodicho César, vestido de mujer, le hace la corte a Lisarda, vestida de hombre. Menos son
los intentos de trueque interestamental: caballeros y damas que se transforman en campesinos y campesinas,
como el conde de Cabra y dofia Elvira en Cémo se comunican dos estrellas contrarias, atribuida a Calderdn; o,
al revés, que es aun menos frecuente, criados que se hacen pasar por nobles, como Beatriz, la criada de dona
Inés en El lindo don Diego, de Moreto, que finge ser condesa a fin de atraer al figurén, para que deje en paz a



su sefiora y se pueda casar con don Juan. Todos los considerados hasta aqui son casos en que es voluntad de los
personajes hacerse pasar por otros, pero también puede ocurrir que sean otros quienes se confunden en
relaciéon con sus identidades, sin que los afectados hagan nada, incluso sin que ni siquiera se enteren: un
componente principal del enredo de La verdad sospechosa, de Ruiz de Alarcén, consiste en que el mentiroso
don Garcia toma a Jacinta por Lucrecia. Estas transformaciones, aunque se den en todo tipo de obras, son
mucho mds comunes cuando éstas entran en las categorias de capa y espada o palatinas. Obra tras obra, los
dramaturgos, porque asi lo exigia el publico, intentaron ofrecerle nuevas propuestas que combinaran las
convenciones formularias con el elemento novedoso. Se diria que compitieron entre ellos para ver quién era
capaz de manifestar mas ingenio a la hora de liar y desliar el enredo. Solo estuvo al alcance de los mejores
controlar con exactitud de relojeros las mas osadas marafas y, obviamente, el autor de La dama duende estuvo
entre ellos.

Con independencia de su indiscutible calidad artistica, Calderon se erige en un buen testimonio de lo que
supuso el teatro espafiol del siglo XVII. Por razén de su puesto en la cadena cronolégica le tocd desechar,
asumir y desarrollar cuantas caracteristicas habia alcanzado ya ese teatro, tras la primera gran oleada de
creadores que protagonizaron Tirso y, muy especialmente, Lope. También su capacidad representativa le viene
de su larga trayectoria artistica, la mas dilatada entre los grandes, y quiza menos grandes: 60 afios constatados
fehacientemente, desde los 22 afios en que se puede fechar su primera obra, La selva confusa, de la que se
hablard mas adelante, hasta los 81 en que componia los autos sacramentales para el Corpus madrilefio de 1681
cuando murid con la pluma en ristre3. En ese tiempo pudo escribir una gran cantidad de textos, de los que una
parte se ha conservado. También esto afianza su cualidad de testimonio ideal del fendmeno teatral espafiol, al
ser, después de ese « monstruo de naturaleza » llamado Lope, el autor del que mas textos se han conservado.
Sus obras extensas, comedias y autos, superan las doscientas.

1. Las tres « mascaras » de Calderon

Lo primero con lo que se encuentra la indagacion sobre la mascara en Calderén como en cualquier otro
autor de los Siglos de Oro es que no se trata de un término univoco, sino que son tres los entes que designa, de
los que da cuenta el Diccionario de Autoridades (1734): a) « Cobertura del rostro para no ser conocido4... » ;
b) « La invencidn que se saca en algun festin, regocijo o sarao de personas que se disfrazan con mascaras5 »; ¢)
« Festejo de nobles a caballo, con invencién de vestidos y libreas, que se ejecuta de noche con hachas,
corriendo parejas ».

Es decir, las acepciones b) y ¢) corresponden a actividades de caracter festivo. En ¢) — que tiene un cardacter
aristocratico y celebrativo, y, por tanto, ostentativo y promocional, como ocurre con todas las fiestas
cortesanas — ni siquiera interviene el objeto facial que oculta el rostro, mientras que si que lo hace en b), en la
que a sus participantes se les llama mascaras y llevan mascaras.

1.1. El festejo nocturno de nobles a caballo

Esta fiesta ecuestre se celebra fuera de escena en varias obras de Calderén. A ella aluden los personajes en el
final de la jornada II de El José de las mujeres:

JULIA ... que a mirar

no sales a la ventana

la méscara cudn lucida

por nuestros umbrales pasa?
CAPRICHO Ven, veras nobleza y plebe

toda vestida de gala.
JULIA Ven, y la ciudad veras

cubierta de luminarias. (v. 1983-1991)6

También en el auto sacramental titulado Mistica y real Babilonia se hace mencién de una celebrada en honor
de Nabuco:

Y bien la duda ha vencido

la mascara que ha salido

de él, observando, Sefior,

ceremonias de que usaron

otras Militares Leyes,

de quien las Loas quedaron

cuando los hechos cantaron

de sus victoriosos reyes. (IIL, p. 1059a) 7



Formulada como mero deseo de uno de los personajes, el gracioso Libio, se menciona esta actividad en EI
monstruo de los jardines, aunque cabria la posibilidad de que se refiriese al baile de mascaras que se vera en el
siguiente apartado:

Deja que haya hoy un festin,
que haya mafana un torneo,
esotro justa y paseo,

madscara esotro... (I, p. 1796b)

Hay dos obras que tienen un interés especial en relaciéon con esta practica festiva, ya que hacen referencia a
sendas mascaradas que tuvieron lugar en la realidad. En No hay cosa como callar se trataria de la que se celebro
en Madrid con motivo de la victoria contra el principe Condé en el sitio de Fuenterrabia, acontecimiento que
los estudiosos aprovechan para fechar la obra en 1639. Pregunta don Diego a Leonor al comienzo del acto II:

;Quieres aquesta noche

salir a ver la mdscara en un coche,

que hace Madrid, en generosas pruebas

de cuéanto estima las felices nuevas

de la mayor victoria,

que ha de durar eterna a la memoria

del tiempo, en duras laminas grabada ? (II, p. 1013b)

El caso calderoniano mas notable dentro de esta categoria, porque ademas es el unico en que el festejo se
describe, se encuentra en Gudrdate del agua mansa, segunda version de la comedia que Calderdn titulo
inicialmente El agua mansa. Esta primera propuesta habria sido elaborada entre 1642 y 1644, y su refundicion
en 1649. Ignacio Arellano y Victor Garcia Ruiz sefialan en su edicién de las dos versiones que el propio
dramaturgo habria modificado su obra previa para introducir en cada acto sendas relaciones sobre las bodas de
Felipe IV y Mariana de Austria8. En la segunda, don Félix refiere a lo largo de 260 versos los festejos de
Madrid, entre los que esta una mascara:

En toda mi vida vi

tan hermosa tropa bella

como la méscara junta,

cuando al compas de trompetas,
clarines y chirimias,

empezaron a moverla

los dos polos que de Espana

y de Alemania sustentan

la politica... (vv. 1315-1323)

1.2. La fiesta de personas que se disfrazan con mdscaras

De esta otra « mascara » hay mas testimonios en Calderén, tanto por lo que se refiere a alusiones, como,
sobre todo, por la inclusion de dicha actividad festiva dentro de la trama de ciertas obras, proporcionando, en
algunos casos, elementos sustanciales del enredo de las mismas. A través de lo que en ellas se dice podemos
conocer aspectos diversos sobre este tipo de festejos: la propension a que tengan lugar en Carnaval, pero no
siempre, la facultad de hablar y bailar con la persona que se elija, la existencia de una musica especifica, la
utilizacion de empresas y lemas, etc.

Llama la atenciéon su explotacion dentro de los autos sacramentales. Calderén, en su afan de aprovechar
todo tipo de materiales que, sometidos a un proceso de alegorizacion, puedan proporcionar significaciones
transcendentes, no desaprovechd estos festejos, que ademas favorecen la inclusion de otros componentes
fundamentales del teatro sacramental, como son la musica, el baile y la espectacularidad. Los personajes
abstractos de diversos autos y, con mas frecuencia ain de loas sacramentales, participan en estas mascaras.

Toda la loa de No hay mads fortuna que Dios consiste en la representacion de un baile de mascaras. Esta es su
acotacion inicial: « Salen los cuatro Hombres y las cuatro Mujeres cantando y bailando las primeras coplas de
mdscara, y la Fe detrds, y entre las que bailan se introduce la Envidia, también de mdscara » (111, p. 611a). Otro
tanto ocurre en la loa de La vacante general, en la que se encuentran mas detalles de la coreografia que debia
desarrollarse: « Sale la muisica, y al compds de los instrumentos de mdscara, con hachas, y mascarillas en dos
bandas, mujeres a una parte, guiadas de la Fe; y hombres a otra, de la Apostasia. Y en habiendo danzado las
primeras coplas, interrumpe la Apostasia, quitdndose la mdscara » (III, p. 469a). También se alude a esta
actividad, con su musica y baile, al final de la loa de La nave del mercader:



con las hachas encendidas

y acordes los instrumentos,

serd bien que desde aqui

en una mascara demos

principio al festin,

que sirva de loa. (p. 230-231)9
También la pieza introductoria de ;Quién hallara mujer fuerte ? desarrolla un baile sobre el tablado, que es
denominado mascara justo en la acotacion final: « Prosiguen con la mdscara que empezaron, repitiendo toda la
musica las coplas que canté cada una de por si, y acaban la loa cantando todos y bailando » (p. 235)10.

Dentro ya del cuerpo del auto, y con mayor profusién de detalles sobre su desarrollo, encontramos un baile-
mascara en La vifia del Sefior: « Las chirimias, y dbrese un carro en que habrd una mesa bien adornada de
viandas y aparadores, y en ella la Sinagoga. Sube el Hebraismo y, sentados los dos comiendo en lo alto, sale al
tablado la Malicia con algunos de mdscara y danzando los unos y comiendo los otros dice la Muisica » (acot.
entre v. 1590 y 1591)11. En ella se alude al vestuario y a la actitud de la mascara, y se menciona la existencia
de una musica especifica.

En sus comedias se registra igualmente esta diversion. A veces se trata de meras alusiones: La selva
confusal2, Afectos de odio y amorl3, El alcaide de si mismol4, Amado y aborrecidol5. Pero también llegan a
desarrollarse dentro del especticulo.

Algunas de las obras destinadas a fiestas cortesanas ofrecen un uso que difiere poco del que se aprecia en los
autos, significacion alegorica incluida. Es el caso del baile que cierra la loa de Fieras afemina amor, comedia
representada en la corte en enero de 167216: « Bajaron los Signos al tablado, y mezclados con los Meses,
compusieran una mascara con varios lazos, al compds de esta letra » (acot. entre v. 415y 416)17.

Relevante es la funcién que se le encomienda a la que cierra apotedsicamente la comedia mitoldgica La fiera,
el rayo y la piedra, representada en el Buen Retiro en 1652: « Aqui se descubre la mdscara, repartida en dos
coros de musica, de siete voces cada uno; cada uno cuatro mujeres y tres hombres, y en una tropa de doce
mujeres que son las que han de danzar y en lo alto la Fortunal8. » Como ha destacado Aurora Egido en su
estudio sobre la puesta en escena de la obra, se trataria de prolongar « los ambitos del palacio de Pigmaliéon en
la propia sala del Coliseo del Buen Retiro, integrando en ella a los espectadores como parte activa del festejo,
rompiéndose asi la separacion producida por el marco escénicol9. » Se producen simultdneamente « el
desenlace de la obra y el de la mascara cortesana, fundidos también los espacios teatrales cortesanos, asi como
el tiempo mitico y el de los espectadores20. »

También en la loa de El laurel de Apolo, espectaculo representado en palacio en marzo de 1658, se escenifica
una mascara para celebrar con alborozo el nacimiento de Felipe Prospero21. Asi la plantean las dos primeras
acotaciones: « Salen dos damas y dos galanes de mdscara, con unas tarjetas en las manos, y en ellas la cifra del
nombre de Felipe, cantando y danzando, vestidos a lo judio » (h. 189v)22; « En habiendo hecho su entrada, se
apartan y salen cantando también y danzando otras dos damas y galanes, con mascarillas negras y hachas en
las manos, vestidos a lo moro » (h. 190r). Se trata de que comparezcan todos los continentes, representados
por personajes que visten las ropas que convencionalmente se les asignan, para mayor exaltacion del celebrado
heredero.

En Ni Amor se libra de Amor, exhibida en el Buen Retiro en enero de 166223, se lleva a cabo otra mdscara
en la jornada III, aunque con menos precisiones sobre su ejecucion: « Con hachas salen mdscaras, danzando, y
Astrea, Selenisa, Arsidas, y Lidoro, y detrds Atamas » (1, 2022b).

Aparte de los cometidos de explotacion alegorica o de reflejo del esplendor cortesano que se aprecian en los

espectaculos mitolégicos citados, los bailes de mascaras pueden tener otros aprovechamientos mas dramaticos
en el teatro de Calderon. El escritor supo aprovechar las caracteristicas principales de este tipo de celebracion
festiva para discurrir lances mas o menos pertinentes cara al desarrollo de la accidén. Asi, es privilegio del
enmascarado, aparte de no ser reconocido, poder bailar y hablar a la persona que quiera; lo que propicia
situaciones a veces muy rentables para la trama.
Esta circunstancia tiene una incidencia ligera en De una causa dos efectos, asi como en Mujer, llora y vencerds
o El encanto sin encanto. En la primera, Carlos, hijo del duque de Mantua, se vale del ocultamiento del rostro
que propicia el festejo cortesano para acudir al palacio del duque de Milan sin ser reconocido. Durante la
mascara puede danzar con Diana, hija del duque de Milan, y enamorarla, como ella refiere:

Pues una noche al sarao
entro, la mascara puesta,
un caballero, vestido

de azul y plata, en diversas
cifras mi nombre bordado



de memorias... — Considera
siolvidara al caballero

quien del vestido se acuerda.
Al maestro de la sala.

del festin pidi6 licencia

para danzar: en secreto

debid de decir quién era.
Sacome a danzar con él

y (jde cuantas menudencias
tan particulares una
memoria loca se acuerda!)
[...]

y sin que jamas supiera
quién fuese aquel caballero,
quedé en Milan. La tristeza
que desde aquel mismo dia
quiere el Cielo que padezca;
las melancolias que paso,

son (aqui de mi vergiienza)
corrida de que en el mundo
haya un hombre que merezca
los suspiros que me debe,

las lagrimas que me cuesta. (II, p. 472a-b)

La confusion con respecto a la identidad del enmascarado soportara un parte del enredo de la obra. Fiesta de
mascaras, con el enredo consiguiente, hay también en Mujer, llora y vencerds:

Y es que esta noche las damas
diz que un festin han dispuesto
en albricias de La Paz,

cuyo nombre es, si me acuerdo,
« La galerfa de amor »,

que es un bailete compuesto

de cuantos en el salon

de mascara entran. (II, p. 1431a)

Pero donde las mascaras tienen un mayor desarrollo e influencia en la accidon es en Dicha y desdicha del
nombre, Las manos blancas no ofenden y El pintor de su deshonra.
La jornada I de Dicha y desdicha del nombre se enmarca en Carnestolendas:

Ruido dentro de mdscaras, miisica e instrumentos.

MUSICA  Vaya de baile,
de mausica v fiesta,
que todos son locos
en Carnestolendas. (II, p. 1807a)

Son bastantes los personajes que llevan mascaras, y su comportamiento se regula por las normas especiales que
permiten relaciones imposibles fuera de ese contexto festivo. Asi, por ejemplo, la antes mencionada de poder
dirigir la palabra a quien se quiera:

LISARDO No la espalda me volvais
sin responder, pues sabéis
cuando de mascara os veis,
la obligacion en que estdis.
SERAFINA  Vos sois el que la ignorais;
que aunque es verdad que ha tenido
quien de mascara ha venido,
a quien de méscara va,
licencia de hablar, no esta
en estilo recibido,
a quien no responde, hacer
fuerza; y asi (jqué pesar!)
aunque vos podais hablar,
puedo yo no responder.
LISARDO  NA mime basta saber
que hablar puedo.
SERAFINA sNo sera
locura, a quien sorda esta? (II, p. 1809a-b)



En la jornada III de Las manos blancas no ofenden también tienen un gran protagonismo el ambiente de
mascara y las mascaras que llevan los personajes.

Un buen testimonio de la utilizacién dramatica del baile de mascaras en Calderdn lo constituye el de la mas
conocida de esas obras, El pintor de su deshonra, una de sus grandes tragedias de honor. En ella el pintor Juan
Roca se encuentra felizmente casado con Serafina, quien en otro tiempo habia mantenido una relacion
amorosa con don Alvaro. Aunque lo creen muerto, este antiguo enamorado atn vive y se las arregla para
encontrarse y hablar con ella en Barcelona durante los carnavales. Para ello se vale de la mascara, que le
permite acercarse sin ser reconocido:

Aquesta la puerta es

de palacio, a quien la fama
de cataldn nombre llama
la plaza del Clos; y pues

es aqui donde a parar
todas las mascaras vienen,
donde los musicos tienen
tablado para danzar,

aqui es donde esperaré
ver aquella disfrazada,
que de Flora acompaiiada

sali6 de casa; pues fue

fuerza no haberla seguido,

hasta que desta manera

de mdscara me vistiera,

para no ser conocido. (I, p. 985b-986a)

Son las prerrogativas de la mascara, que nos vuelven a recordar los personajes: ni padre ni marido pueden
impedir estas galanterias:

FABIO No dudes que aqui, sefior,
ocasion de hablar tendras,
pues al mascara jamas
se le ha negado el favor
de hablar todo el tiempo que
el rostro tenga cubierto,
como no sea descubierto
quién sea.

D. ALVARO Notable fue
la introduccion destos dias,
pues aunque padre o marido
las acompaiien, han sido,
Fabio, las galanterias
permitidas. (I, p. 986a)

Efectivamente, se acercard y le dirigird la palabra. El rechazo inicial de Serafina, tras un cruce de frases
cargadas de doble sentido, es reconvenido por su propio esposo:

DON JUAN  Elmascara te ha pedido
danza; si te ha conocido
0 no, ya es fuerza el danzar;
si te conoce, porque
seria descortesia,
y sino, porque seria
cuidado.
SERAFINA Yo danzaré
si td licencia me das;
que yo por ti me excusaba.
DON JUAN  ;Por qué por mi?
SERAFINA Porque estaba
atenta a tu voz no mas.
DON JUAN  Esto esta permitido aqui. (I, p. 986b-987a)

La conversacion pone a Serafina en guardia del peligro que supone el enmascarado y se recoge en una
quinta, que presa de las llamas, hace que la mujer caiga en brazos de don Alvaro, quien la secuestra y la lleva a
Italia. Federico, principe de Urbino, que es galan de la hermana de don Alvaro, al ver a Serafina, quiere hacerle
un retrato. El pintor al que se lo encarga es Juan Roca, quien asi consigue encontrarlos y darles la muerte.



1.3. Otros personajes con mdscaras fisicas

El resto de menciones a personajes que utilizan mascaras en obras de Calder6on obedece a razones varias,
que, naturalmente, tienen en comun evitar que los que las llevan sean conocidos cuando realizan diferentes
acciones24. La mascara o mascarilla es accesorio y signo del bandido en tres de los casos. En dos de ellos
tienen un tratamiento alegérico. En el auto Tu préjimo como a ti, Lascivia, Culpa, Mundo y Demonio se
ponen mascarillas y « las pistolas a los pechos » en un determinado lance para asaltar a Hombre: « Infelice
pasajero,/ rinde la hacienda y la vida » (v. 1194-1195)25. En La piirpura de la rosa son otros entes abstractos
los que se emboscan con cobertura facial: « Van saliendo cada una con su verso; el Temor con una hacha, la
Sospecha con un antojo de larga vista, la Envidia con un dspid, el Rencor con un pusial, y todas de negro, con
mascarillas » (acot. entre v. 1310-1311)26. Tampoco son bandidos « de verdad » los que se disfrazan de tales
en otra fiesta palaciega, Los tres afectos de amor, piedad, desmayo y valor: también la mascarilla forma parte del
disfraz de ladron ocasional que se pone Anteo, junto con Ismenia, Golilla y otros, para abordar a Rosarda (I,
p. 1342a).

Sin ser bandidos ni querer aparentarlo hay otros personajes a los que no les interesa que se les reconozca y
usan mascaras: asi ocurre en El hijo del Sol, Faetén (I, p. 1947a), Luis Pérez el Gallego (I, p. 174a) o La vida es
suefio — recuérdese lo que dice Clarin de los guardianes de Segismundo en la torre: « ;Enmascaraditos hay » (v.
295)27. En Céfalo y Pocris, los captores se las ponen a unos prisioneros para que no sean conocidos (I,
p. 2256a).

Por fin, hay otros dos usos peculiares en sendas obras de Calder6n: mascaras de animales. De fiera,
posiblemente de oso, en Origen, pérdida y restauracion de la Virgen del Sagrario (I, p. 252a) ; y de lebrel, en
Celos aun del aire matan (1, p. 2228b).

2. La selva confusa o la explotacion extrema de otras formas de ocultamiento y cambio de
identidad

Tras el deslinde terminoldgico y la visién panoramica a los que hemos procedido en los apartados anteriores,
es claro que la presencia de mascaras fisicas en el teatro de Calderén no da una idea de la importancia que en
¢l tienen los encubrimientos y cambios identitarios. Son otros los procedimientos utilizados, como ahora habra
oportunidad de comprobar en la comedia que considero que es donde mayor complejidad alcanzan estos
juegos, La selva confusa. Su titulo es bien expresivo de los embrollos que contiene28. Su singularidad no le
viene solo del grado que alcanza el conflicto de personalidades, sino también de la posicién de primacia
cronolégica que ocupa en el repertorio calderoniano.

Estos rasgos de excepcionalidad contrastan con la desatenciéon que ha sufrido por parte de los expertos en
teatro clasico, incluso de los calderonistas, hasta el punto de no haber contado en ningunos de los proyectos de
obras completas del autor que desde su época a la nuestra se han publicado. La culpa debe imputarse a los
problemas de transmision y trueque de autorias en que se ha visto involucrada29. Porque el calificativo de
« confusa » lo tiene bien merecido el titulo tanto por lo que hay en el interior de la pieza como por sus avatares
externos. La suerte corrida por esta singular obra es sorprendente y ha hecho que, siendo inequivocamente de
Calderén - cémo dudarlo si se conserva el autdgrafo30 -, haya estado lejos del alcance de los que durante
décadas han querido leer a Calderén. También en este caso los problemas de identidad no se han quedado
circunscritos a los personajes sino que han afectado al autor, y su comedia se ha atribuido a Lope de Vega. Asi
pues, supone un buen testimonio de los problemas de transmisioén y control que embargan al teatro espafiol del
siglo XVIL Y, en este sentido, es curiosa la cercania del titulo con la expresion extraida de La divina comedia
que Antoni Restori eligié para definir la condicidon de la bibliografia teatral espafiola, de la que es uno de sus
ilustres pioneros: « selva aspra e forte31 ».

Interesa, pues, normalizar su tratamiento en el corpus calderoniano, donde, como se ha apuntado, ocupa un
lugar significativo: casi con toda seguridad es la primera obra que escribié Calderdn de todas las conservadas,
antes incluso que Amor, honor y poder, que siempre se ha considerado la primera, al no tomar en cuenta la
existencia de esta32. Su atencion aqui y ahora puede permitirnos apreciar cudl es el punto de partida del
dramaturgo en relacidon con este aspecto fundamental de la comedia espafola, como es el de los ocultamientos
y cambios de identidad. Segin se ha adelantado, desde un punto de vista personal, La selva confusa, la
propuesta del Calder6n mas joven, ofrece el mas ambicioso de los juegos identitarios que salieron de su pluma,
no por la relevancia de su sentido, porque en definitiva se trata de un juego de ingenio, sino por la complejidad
de su geometria dramatica. Se diria que el recién llegado al parnaso dramatico, dominado por los poetas de la
vieja guardia con Lope a la cabeza, tuvo empefio por dejar claras cudles eran sus armas prodigiosas en el



manejo de la accién y los personajes.

La selva creada por Calderén no es confusa por su topografia, ni mucho menos, porque se trata de una selva
artificial, un gran jardin de recreo que el Duque de Mantua ha creado a las orillas de un rio Po que separa los
ducados de Mantua y de Milan, contraviniendo la realidad geografica. La selva deviene confusa por el
monumental lio de identidades que sobreviene en ese paraje.

Hasta ahi llega por azar el protagonista, Fadrique Esforcia, en su intento de librarse de la muerte que por
celos le quieren dar su hermanastro Filipo y sus secuaces durante una caceria. Ambos son hijos del duque de
Milén, pero Fadrique es mayor y, ademas, es mas celebrado y querido por todos, incluida Jacinta, la dama
milanesa a la que ambos aspiran. En la huida se ha tirado al rio y ha sido rescatado por unos pescadores que lo
llevan moribundo a presencia del duque de Mantua y de su hija Flora. Empiezan los trueques de identidad:
Fadrique dice llamarse El desdichado y ser pescador, y esta dispuesto a servir como jardinero en esa selva. Flora,
que esta triste porque la quieren casar con Filipo, cuando ella ha oido hablar maravillas de Fadrique, cree, por
una serie de indicios, que ese jardinero es noble. Cuando llegan noticias de que el susodicho Fadrique,
hermano de su prometido, ha muerto, ella cree que no, que esta vivo y que es el jardinero. Fadrique duda sobre
la conveniencia de descubrir quién es, y hace un ensayo de cémo se lo diria a Flora cuando cree que esta
dormida. Pero en realidad esta despierta y le oye la declaraciéon. Cuando ella cuenta a su amiga Celia que el
jardinero es el supuesto difunto Fadrique, esta considera que su melancolia la ha llevado a la locura, y decide
contarselo a su padre, el duque de Mantua y a otros prohombres; también les dice que se exalta si le llevan la
contraria, por lo que todos se confabulan para seguir la corriente a Flora. Mandan a Celia que advierta al
jardinero que tiene que simular que es Fadrique Esforcia. Pero no hace falta que se lo diga, porque este ya ha
decidido desvelar su identidad y sale a escena para decirselo al duque de Mantua, que se admira de lo bien que
sabe fingir. Los malentendidos son continuos (por ejemplo, el duque no entiende que el jardinero quiera seguir
haciéndose pasar por Fadrique cuando no hay nadie delante).

Hay un segundo frente de cambios de identidad, que en su momento se enredara con el que se acaba de
exponer: Jacinta, la dama de la que estaba enamorado Fadrique en Milan, y su criado Marcial han decidido salir
en su busca disfrazados de labradores. Logran localizarlo en la « selva », justo cuando Fadrique necesita que
alguien confirme que efectivamente es él. Pero no lo consigue, porque Jacinta, despechada por verle en
compaiiia de Flora, decide vengarse y negarlo, afirmando que es un pescador y que se llama Antén. La
persistencia con que todos niegan que Fadrique sea quien es termina por volverle loco, hasta el punto de que él
mismo no asume que lo sea cuando al final se descubre la verdad y todos quieren tratarle como tal. Supone,
pues, un caso extremado de cambio de identidad.

Pero los vistos no son los unicos trueques, hay un tercer frente: Filipo, el segundo hijo del duque de Milan,
esta destinado, como dijimos, a casarse con Flora, la hija del duque de Mantua, pero siente la curiosidad de
conocerla antes de cerrar el compromiso, por lo que discurre hacerse pasar por el embajador que va a tratar la
boda con el duque. Antes de llegar a entrevistarse con él, se encuentra con Celia, la amiga de Flora, que decide
tomarse las libertades propias del campo y flirtear con Filipo, que, ante las respuestas ambiguas de Celia,
termina pensando que es Flora. Al llegar a la presencia del duque de Mantua, este ya se ha enterado de que el
embajador es en realidad Filipo y, para escarmentarlo por el engafio, le dice que Jacinta lo ha denunciado como
raptor. Filipo se encuentra, asi, de manera sorprendente, con la dama a quien pretendia en Mildn, y cuyos
celos fueron parte en el intento de matar a su hermanastro Fadrique, y con este, a quien creia muerto. Todo
acaba bien y Fadrique casara con Flora y Filipo con Jacinta.

En fin, pocos son los que al final de la obra no han pasado por ser otros, voluntaria o involuntariamente. Y
no han hecho falta mascaras: han bastado las palabras, las situaciones y, en algunos casos, las ropas. Si los
cambios de identidad per se no suponen un planteamiento original — hay muchas otras obras que lo presentan
— si que lo es el grado de acumulacion de de personajes que no son lo que parecen y su entrecruzamiento
endiablado.

La originalidad se aprecia ain mas en el tratamiento de la locura en la pareja protagonista. Asi lo creyd
también Northup, quien le encontré una raigambre cervantina33. Debe considerarse un acierto la propuesta
del personaje de Flora que aparece como loca ante los demds, aunque el publico sepa que no lo estd. El
tratamiento a que la someten, seguirle la corriente, permite engranarse con precision relojera con la necesidad
del encubierto Fadrique de declarar su condicion y crea las mas hilarantes situaciones. No lo he visto en otras
comedias del canon calderoniano34. Asimismo, parece muy bien planteado el caso de Fadrique, quien, a base
de oir negar quién es a los que él sabe que lo conocen, termina por hacerle renegar a él también. No se puede
estirar mas el juego.

Es posible que exagere Vera Tassis en su entusiasta biografia cuando sefiala que Calderén ya habia escrito
una comedia a los 13 afios, pero, a la vista de la maestria desplegada en la composicién de La selva confusa,



cuesta creer que no llevara ya bastantes ensayos previos. La obra, que, como he apuntado en otro lugar,
anuncia mucho de lo que luego diran y haran los personajes calderonianos, es a la vez un catalogo de recursos
ya vistos en comedias previas de otros dramaturgos. Calderdn parece afrontar su reto con el teatro de sus
predecesores y contemporaneos sometiendo los materiales previos a una tensiéon extrema. A veces esta
relacién emuladora y dialéctica se hace explicita en algunos de los pasajes metateatrales, como cuando Jacinta y
Marcial deciden disfrazarse para salir a buscar a Fadrique:

MARCIAL. ;Vestiraste de hombre?
JACINTA. No.
No me aplico al traje yo
y es muy de comedias eso. (vv. 950-952)

Se trata solo de un detalle menor, sin duda, pero es curioso constatar en el primer hito conocido de su
trayectoria dramatica esta réplica jocosa del que es con seguridad el recurso de cambio de identidad mas
explotado del teatro espafiol. Lo que no le impedira que seis o siete afos mas tarde vista a Rosaura con disfraz
varonil para que salga tras Astolfo en La vida es suefio.

En efecto, uno de los aspectos que parecen destacar del perfil dramatico del joven Calderdn es su actitud de
emulacion, de autoafirmacién ante los dramaturgos mas significativos del panorama teatral, con Lope a la
cabeza. Tal actitud le llevaria a querer medirse con él en su propio terreno y reescribir algunas de sus comedias.
No es el caso de La selva confusa, a pesar de la teorfa peregrina de Heaton (1929) de que el autdgrafo
calderoniano supone una versién de una comedia previa del Fénix, pero si el de un caso seguro no tenido en
cuenta hasta la fecha, Saber del mal y el bien, que seria reescritura de Mudanzas de Fortuna y sucesos de don
Beltrdan de Aragon; y otro probable — y el margen de duda lo suscita la atribucién a Calder6n de la comedia
citada en primer lugar —: Como se comunican dos estrellas contrarias, que lo seria de Las almenas de Toro35.
Esta actitud constituye también un fendmeno de gran interés por lo que se refiere a las identidades, en este
caso no de los personajes sino de sus creadores: Calderon intentaria medirse con Lope mediante la apropiacion
y manipulacion de sus propias criaturas.

Los testimonios de comedias completas de Lope reescritas por Calderéon son supuestos extremos de
« confrontacion », pero los hay de radio menor, consistentes en la utilizaciéon de elementos menores que se
refieren al universo dramatico de Lope de Vega, también al de Tirso de Molina. Esto es lo que podria ocurrir
en La selva confusa. Asi, por ejemplo, la presencia en ella de un numero llamativo de versos que remiten a
titulos de Lope. Aunque la mayoria consisten en expresiones proverbiales o coloquiales ya acufadas, resulta
dificil creer que tantas coincidencias sean gratuitas y no guifios al espectador. Ya conocemos la propension a
citar titulos que tienen todos los dramaturgos, lo que llega hasta el punto de cultivar un género especifico de
piezas de titulos de comedias36. También es practica de Calderén, que se autocita con cierta frecuencia o,
como en el caso presente, que parece tener fijacion con los titulos de Lope. Cuando Flora dice « ya estoy
hecha/a amar sin saber a quién » (v. 670-671) es casi seguro que tiene en mente Amar sin saber a quien,
comedia para la que ademas S. G. Morley y C. Bruerton proponen una fecha muy cercana: 1620-162237. Mas
adelante se registra un « lo fingido o verdadero » (v. 1843) que hace pensar en Lo fingido verdadero; « Entre
obligacion y amor » (v. 1948), mas relajadamente relacionable con La amistad y obligacién; « El tiempo es
mejor maestro » (v. 2032), que si que estd muy cerca del titulo lopista EI mejor maestro el tiempo; « De cuando
acd » (v. 2412) podria apuntar también hacia De cudndo acd nos vino. Pero, puestos a encontrar sentido a la
mencion de titulos de resonancias lopistas, no puede por menos que notarse el sobrenombre con el que es
conocido el protagonista Fadrique:

Milén, sefora, es mi patria,

aunque en ella humilde y pobre

mis bienes son mi fortuna

y El Desdichado mi nombre (vv. 500-503)

El Desdichado es el titulo escueto con que se nombra en la primera lista de El peregrino en su patria (1604) una
comedia perdida del Fénix, y quienes se han acercado a La selva confusa no han dejado de preguntarse sobre
cudles serian sus relaciones con ella38.
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