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Resumen

Frente a tltimas tendencias y puntos de vista que han llegado a ser predominantes, en
los que se insiste en el cardcter preeminentemente espectacular del teatro de Lope y del
Siglo de Oro, se recuerda su cualidad literaria y poética, a nuestro juicio igualmente
esencial.
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Abstract

Poetic essence and tradition in Lope de Vega’s theater

In contrast to the theories and visions that consider the Comedia Nueva and Lope de
Vega’s plays exclusively as performance, this paper recalls the works’ poetic and literary
dimension, which, from our point of view, is part of their essence, in the same way as the
performative element.
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por el Ministerio de Economia y Competitividad.

Studia Aurea, 11, 2017: 339-370 ISSN 2462-6813 (papel), ISSN 1988-1088 (en linea)
https://doi.org/10.5565/rev/studiaaurea.281



340 Ramon Valdés Gazquez, Daniel Fernandez Rodriguez

A Laura, sonrisa y soporte de Prolope

Después de afios, incluso siglos, de atencién preponderante y casi excluyen-
te a la historia del teatro en tanto que literatura, tal vez por reaccién, y en
consonancia con las consideraciones de Anne Ubersfeld en su cldsico Lire le
théatre, en nuestro dmbito de investigacién dltimamente se ha venido insis-
tiendo y progresando muchisimo —y por fortuna— en el teatro en tanto que
representacion y espectdculo, tanto en investigaciones especializadas como en
manuales de divulgacién. Era una asignatura pendiente. Y sin duda hay que
seguir avanzando por ese camino. Pero tal vez sea también oportuno, llegados
a este punto, preguntarnos si, para reconocer el cardcter espectacular, «perfor-
mativo» —dirfan algunos— del teatro, es necesario negar su cardcter literario.
Y también replantearnos si estamos considerando otros rasgos con el interés
que merecen y si no debemos retomar algunos discursos que parecen haber
quedado postergados u olvidados sin recibir suficiente atencién ni desarrollo,
como, por ejemplo, el de David M. Gitlitz en su libro de 1980 La estructura
livica del teatro de Lope de Vega. En realidad, claro estd, digamos que nuestra
reivindicacién de Gitlitz podria serlo de toda una linea de atencién al aspecto
poético del teatro de Lope. Y ah{ podriamos mencionar también, con Gitlitz, a
Gustavo Umpierre, a Francisco Javier Diez de Revenga o a Maria Cruz Garcia
de Enterrfa. Pero Gitlitz nos interesa especialmente por su cardcter mds tedrico
y amplio y por haberse ocupado de la poesia (frente a los demds criticos men-
cionados, que se centraron en un solo género: la cancién).

Anne Ubersfeld, tras iniciar su famoso ensayo sentenciando que el teatro no
puede leerse,” pues se pervierte su propia esencia, admitia pocas lineas después
que a fin de cuentas hay que leerlo porque «la representacién es algo fugaz, efi-
mero y solo el texto permanece» (1989: 7). Pero como excelentemente apostilla
Felipe Pedraza (2005: 77), y aqui es adonde queriamos llegar,

la clave no estd solo en que el texto permanezca, sino en que en él se conserva en
plenitud una realidad poética de altisimo rango, valiosa en si misma. La experiencia
nos demuestra que no existe razon para contraponer estas dos formas de vida de
los textos dramdticos. En las tablas se nos ofrece mucho mds, pero también mucho
menos que en el libro.

2. Lacita es recurrente y de sobra conocida: «No se puede leer el teatro. Esto es algo que muchos
saben o creen saber. Lo saben, por desgracia, esos editores que solo publican las obras de lectura
recomendada en las instituciones docentes. No lo ignoran los profesores [...] Los comediantes,
los directores escénicos —que creen conocer el problema mejor que nadie— miran con cierto
desdén y recelo todo tipo de estudios universitarios por considerarlos inttiles y soporiferos. Lo

sabe también el simple lector...» (Ubersfeld 1989: 7).
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Esto es especialmente relevante y cierto en el caso de nuestra tradicién dra-
mitica del Siglo de Oro, un teatro escrito «en poesia» o, si se prefiere, en verso y
«lenguaje poéticor. Es un teatro en verso, si, con todo lo que el verso implica: un uso
discriminado del metro y de las estrofas, un ritmo, una musicalidad. .. Pero veremos
ademds con frecuencia que ese teatro no solo es verso: es también poesia. Poesia que
se formaliza a través de un cimulo de figuras retdricas, comparaciones, metéforas,
conceptos, agudezas, catacresis, simbolos, prosopopeyas, pero también mediante
personajes mds alld de su mera humanidad, didlogos ingeniosos, alusiones a tépicos,
estéticas descripciones del amor, de los celos, de lugares u obras de arte, mondlogos
que trascienden la accidn, la sintetizan, la simbolizan o la interrumpen. Es poesia,
en fin, porque se configura y concibe como tal. Fulgurante poesia sobre las tablas,
pasajera, intensa y fugaz. Y tras la representacion, el espectador mds ambicioso pue-
de convertirse también en lector, y pasar de la fruicién colectiva de la puesta en
escena a la lectura individual de la obra, a un placer estético intimo y pausado.

No es que lo digamos nosotros, Ubersfeld o el mds autorizado, en térmi-
nos de teatro espafol del Siglo de Oro, Felipe Pedraza: lo dijo el propio Lope.
En varias ocasiones reivindicé las calidades poéticas de su teatro al hablar de la
impresién, la representacién y el espectdculo tramoyero, por ejemplo. Asi, en el
prélogo ala Parte XIV, en el que la figura alegérica del Teatro tomaba la palabra,
mantenia: «quiero que [los lectores, antes espectadores] las gocen [mis come-
dias] con mds espacio, ddndoselas impresas».> O también Cervantes: «yo pienso
darlas a la estampa, para que se vea de espacio lo que pasa apriesa y se disimula o
no se entiende cuando las representan».* La lectura del teatro, asi pues, no es solo
una mala solucién para seguir disfrutando de una obra dramdtica ante la inevita-
ble fugacidad del especticulo, sino que implica una nueva y éptima posibilidad
de acceso distinto y pausado al hecho literario. Y la consideracién del teatro
como literatura y objeto de lectura no es un constructo critico sin base alguna,
sino una realidad histérica que dejé maltiples evidencias —sustentadas en una
demanda previa por parte del publico—, desde la existencia de los impresos y
manuscritos destinados a la lectura, hasta los testimonios en tal sentido expre-
sados por los propios dramaturgos del xv11, quienes, fuera cual fuera su primera
intencidn, vieron esas ventajas en el hecho de imprimir su teatro para la lectura.’

3. Tomamos la cita del prélogo a la Parte XIV, coordinada por José Enrique Lépez Martinez
(2015: 78).

4. El texto procede de la «Adjunta al Parnaso» en el Viaje del Parnaso, que citamos por la reciente
edicién de Montero Reguera y Romo Feito (2016: 135).

5. Es cierto que en 1616, en el momento del famoso pleito por la impresién de sus comedias,
Lope sostuvo que las escribié solo para ser representadas y no impresas; sin embargo, frente a
cierto relato que se ha establecido, en el que pareceria que Lope solo quiere tomar el control de
la impresion de sus comedias tardfamente cuando ve el éxito editorial y el fruto que daba su tea-
tro, ya desde la publicacién de El peregrino en su patria, en 1604, expresé un posible proyecto de
imprimir sus comedias. Al respecto, véanse Dixon (1996: 47), Pontén (2013: 189-190 y 2017:
607-609) y Ferndndez Rodriguez (en prensa).

Studia Aurea, 11, 2017
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Teatro, poesia, literatura y lectura

En un articulo admirable, como todo lo suyo, Victor Dixon afirma que el Fénix
«destina sus obras a ser leidas, pero no como ‘literatura’», pues, argumenta el
eminente lopista, «Lope —y los que le editamos— publicamos sus comedias
para lectores que, si no van a representarlas, deben ser los directores, actores
y publico de su propio teatro mental. No sabe Lire le théitre quien no intenta
leerlas asi, como un musico oye, leyéndola, una partitura» (1996: 58-59). Pese a
llevar tanta razén, creemos que es posible matizar el veredicto del maestro.

Tal vez la perspectiva que adopta Dixon resulte aqui algo limitada, acaso
porque, haciéndose eco de las reflexiones de Ubersfeld, juzga la experiencia de
lectura del teatro dureo por parte de un lector del siglo xvir —su actitud frente
al texto— en funcién de cdmo un lector actual deberfa leer una obra de teatro
contempordneo. Y es que una de las particularidades de la Comedia Nueva, que
la singulariza frente a otras tradiciones teatrales analizadas por Ubersfeld, es
justamente —como afirma Pedraza— su cardcter poético, no solo teatral. Y con
ello no nos referimos tnicamente a su condicién ‘lirica’, sino a su emulacién y
competencia, asumida por parte de los dramaturgos, con las formas y tradicio-
nes poéticas de la época, asi como a los multiples recursos poéticos que pone
en juego. Sonetos, romances, décimas, metiforas, catacresis, canciones, versos
prestados, glosas... no son meros adornos de la obra teatral, sino parte esencial
de su condicién, también, poética.

Desde luego, puede que no sepa leer un texto dramdtico quien no imagi-
na su representacion; ahora bien, igualmente, quien perciba el teatro del Siglo
de Oro relegando u olvidando su cualidad poética pierde también parte de su
esencia, tal y como fue concebida nada menos que por Lope de Vega. La lectura
de la Comedia Nueva deberia ser teatral y dramdtica, pero también literaria y
poética. Y, de hecho, cuando Lope ofrecia sus comedias impresas a quien ya las
habia visto representadas, queria que el lector las volviera a imaginar, ahora sin
las tiranfas o pleitesias de la puesta en escena ya vista,* y, tal vez, que las volviera
a leer para apreciar con calma su poesia. La iniciativa de imprimir las comedias,
y el éxito que estos impresos tuvieron, no son sino el rastro de esa dimensién
literaria del teatro de Lope, y permiten su fruicién no solo en el corral, sino tam-

6. En la Parte XII alude a las ventajas de la lectura sobre la percepcién en el corral: «en tu apo-
sento, donde las has de leer, nadie consentirds que te haga ruido, ni que te diga mal de lo que t
sabrds conocer, libre de los accidentes del sefior que viene tarde, del representante que se yerra y
de la mujer desagradable por fea y mal vestida, o por los afios que ha frecuentado mis tablas, pues
el poeta no la escribié con los que ella tiene, sino con los que tuvo en su imaginacién, que fueron
catorce o quince» (véase la cita en Laplana 2013: 49). En sentido parecido se habfa pronunciado
ya Alonso Lépez el Pinciano en su Philosophia Antigua Poética: Y, si queréys examinar bien vn
poema dramdtico, escudrifiadle fuera de la representacién, porq[ue] el actor bueno, de mala obra,
hard buena, y al contrario, el malo, de buena, mala» (citamos por Carballo Picazo 1953: 525).

Studia Aurea, 11, 2017



Esencia y tradicion poética en el teatro de Lope de Vega (reivindicacion de David M. Gitlitz) 343

bién en la lectura.” Las dos caras de una misma pasién, al decir de Germdn Vega
Garcia-Luengos (2010: 60), segtin demuestra a través del repaso de una serie de
prélogos, censuras y otros testimonios (algunos de los cuales aqui retomamos).

Por ejemplo, la opinién de uno de los mejores lectores de Lope, Vicente
Espinel, que imité alguna que otra obra suya y concedié las aprobaciones de
muchas de las Partes de comedias, como la de la Parte VII, en la que defiende
una lectura puramente «intelectual» o «conceptual»:

Si hay permision y es licito representarse con los adornos, palabras y talle de una
mujer hermosa y de un galdn bien puesto y mejor hablado, ;por qué no lo serd que
cada uno en su rincén pueda leellas, donde solo el pensamiento es el juez, sin los
movimientos y acciones que alegran a los oyentes, donde es mds poderosa la vista
que el oido?®

En efecto, tan licita es una lectura que prefiera centrarse en recordar o ima-
ginar una nueva puesta en escena como otra, la que propone Espinel, en la que
la gestualidad de los actores y sus entradas y salidas no ocupen, entretengan ni
despisten al pensamiento; una lectura, en definitiva, del teatro en tanto que
literatura, realizada con la adecuada atencién y con el suficiente detenimiento
como para apreciar mejor la cualidad poética. Entiéndase que no pretendemos
crear ni defender una dicotomia, sino que nos limitamos a atestiguar que esa de-
fensa de la lectura del teatro en tanto que literatura se producia ya en la época, y
nada menos que por un novelista y poeta de la talla de Vicente Espinel, amigo
y maestro de Lope de Vega.

Sea como sea, imaginando o no actores y puestas en escena, el hecho es que
a Lope, como decfamos, le parecié bien y oportuno que su teatro se ofreciera
también impreso para la lectura. Una lectura que va a permitir entender, entre
otras cosas, locuciones y conceptos, porque, aunque la comedia debe imitar
el lenguaje llano que se habla cotidianamente y en la calle, admite Lope en el
prélogo a la Parte XV que a veces «se levanta el poeta [dramdtico] algo mds de
la imitacién en alguna narracién o soliloquio, o ya es éxtasis de la fértil vena o,

7. Segun sentencia reciente de Gonzalo Pontén, «imprimir teatro es convertirlo en otra cosa:
aquello que denominamos literatura» (2017: 560); tal vez nosotros prefeririamos expresarlo de
otra manera: percibir, sancionar y promocionar su dimensién literaria. Y promocionar también
la grandeza literaria de quienes lo escriben, que son aludidos, no casual, sino causalmente, como
poetas. Sobre estas confluencias entre mundo escénico y editorial véase también la tesis doctoral
de Guillermo Gémez (2015: 142ss), asi como Alejandro Garcia Reidy (2013). En lo que aqui nos
atafie, parecen relevantes las siguientes palabras de Guillermo Gémez: «En estos afios se presen-
tan las comedias lopescas como el resultado de la pluma de un poeta y fueron vendidas en parte
—siquiera para sortear una censura moral cada vez mds estricta— como una muestra mds de las
formas liricas con las que la comedia compartia su forma externa, género que ya tenfa un hueco
bien asentado en la industria del libro» (2015: 148).

8. Las palabras de Espinel pueden leerse en la aprobacién de la Parte VII, en la edicién al cuidado
de Enrico Di Pastena (2008: 61).
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por mayor parte, deleite del que escucha docto y bien intencionado agradece».’
Y en el prélogo dialogistico a la Parte XIV, el Teatro defiende que es mérito suyo,
propio (ya que es el Teatro quien habla), portar las novedades poéticas:

No hablo de lo que me deben los oyentes, pues siempre querria deberles cortesfa,
que las nuevas frases, locuciones, donaires y otras infinitas diversidades de exorna-
ciones en nuestra lengua, de mi se saben primero que de los libros [...] Soy estafeta
brevisima de las sutiles y altas imaginaciones, que por la posta se las traigo al gusto
por tan pequefio porte, y no contento de esto, también quiero que las gocen con
mds espacio, ddndoselas impresas como las presento en esta Parte.'’

Es interesante notar que estas observaciones son posteriores y muy cercanas
a los pronunciamientos de Lope en torno a la nueva poesia y a la polémica de la
Spongia y la Expostulatio Spongiae.

Pero reflexiones similares surgen en torno a otro tema: la imposicién de la
tramoya a la palabra. En el «Prélogo dialogistico» a la Parte XVI, el Teatro vuelve
a tomar la palabra y cuestiona que todo el publico esté en condiciones de enten-
der «los versos, las figuras retéricas, los concetos y sentencias, las imitaciones y
el grave o comun estilo»." Y como escape a esa dificultad que podria espantar al
publico, y como atajo o trampa para mantenerlo atento y en el corral, se recurre
a la espectacularidad de la tramoya y el gesto: «;qué han de hacer los autores
sino, convertidos en volatines, remitir a las tramoyas las comedias, y los poetas
los concetos a los aros de cedazo?».> Vélez de Guevara decia algo muy similar en
el prélogo a El diablo cojuelo en 1641, donde alude al publico, a los mosqueteros
de la comedia, como «pescados de los estanques de los corrales, esperando, las
bocas abiertas, el golpe del concepto por el oido y por la manotada del cémico,
y no por el ingenio».”” Sea como fuere, y recapitulando, en estos fragmentos po-
demos ver cémo Lope se muestra consciente de que él utiliza en la comedia un
lenguaje poético, incluso dificil en ocasiones para el espectador; un lenguaje que
también le permite y exige un posicionamiento dentro de un contexto estricta-
mente poético. Porque, al fin y al cabo, como bien sabia Lope y como sabian los
preceptistas de su tiempo, el teatro es poesia... poesia dramdtica.

Pero detengdmonos... ;El teatro es poesia dramdtica? Pensémoslo: hay obras
con mayor intensidad poética, otras con menor. Con seguridad, siempre, inevi-
tablemente, va a haber estructuras poéticas, metros, estrofas y un lenguaje con

9. La cita del prélogo a la Parte XV estd tomada de la edicién que ha coordinado Luis Sdnchez
Lailla (2016: 77).

10. El texto procede de la edicién de la Parte XIV coordinada por Lépez Martinez (2015: 78).
11. Lope de Vega, «Prélogo dialogistico», en Decimasexta parte de las comedias de Lope de Vega
Carpio, fol. €r (ejemplar consultado: BNE, R 13867).

12. Lope de Vega, «Prélogo dialogistico», en Decimasexta parte de las comedias de Lope de Vega
Carpio, fol. qv.

13. Luis Vélez de Guevara, E/ Diablo Cojuelo, p. 8.
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un menor o mayor grado de densidad poética. Y entre los momentos de mayor
intensidad y densidad llegaremos a encontrar incluso comedias u obras donde el
lenguaje y la estructura poética se imponen y condicionan su completo desarrollo
o el de una parte importante. Pero también hay otros momentos, y otras obras,
donde esa intensidad o densidad poética no se produce y tiene un fluir mds pura-
mente dramdtico o, digamos, menos poético. A bote pronto podemos recordar la
comedia recién redescubierta, Mujeres y criados, y tal vez otras comedias urbanas.

Perceptibilidad poética del lector y el publico

El lenguaje poético puede invadir cualquier pasaje. Por ofrecer un breve ejemplo
de esos desarrollos poéticos bdsicos, comentaremos solamente un fragmento de La
Arcadia, que ya recordaba Gitlitz, donde podemos observar un lenguaje poético
que embellece un pasaje y amplifica los sentimientos del personaje, con una elabo-
racion retérica, con anaforas, prosopopeyas y apdstrofes a los elementos naturales
(las flores, las aves, los prados, los montes...) y a los pastores, y con un sentimiento
amoroso que todo lo domina:

ANFRISO  ;Su libertad me admira!

De celos, Silvio, es el postrero efeto

volver a un hombre loco,

con que el alma y la vida tiene en poco.
Pues jno mds, alma y vida;

piérdanse vida y alma juntamente,

la libertad perdida!

iPrado, montafa, selva, monte y fuente,

llorad al pastor vuestro,

si os mueve aquel amor antiguo nuestro!
iYa se murid, pastores,

aquel pastor que tanto habéis amado!

iLlorad, silvestres flores!

Selva, montana, bosque, fuente y prado:

Belisarda, os aviso,

que adora a Olimpio y aborrece a Anfriso.
iAves, que aqui la vistes,

ya no esperéis que a ver un muerto vuelva:

cantad endechas tristes!

iBosque, fuente, montana, prado y selva:

decilda que es ingrata!™

Por supuesto, es cierto, estamos en Arcadia, poblada por los personajes estili-
zados de la literatura pastoril, y en la lirica expresién del sentimiento del desamor.

14. Lope de Vega, La Arcadia, vv. 2724-2744.
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En otros pasajes la calidad poética puede resultar menos espectacular y es-
tilizada, menos evidente y subrayada, mds sutil, pero no por ello debemos pa-
sarla por alto. Veamos ahora un fragmento de La gallarda toledana: don Diego,
achacado por los celos, le ruega a su dama que no se deje halagar por cualquiera,
porque la podrian juzgar por mujer ligera. Se dirige a sus ojos, que ya sabemos
—pero no de manera tan generalizada como entonces— que son espejos del
alma y emisores y receptores de espiritus amorosos, y que son también apelativo,
por metonimia, de la propia amada:

DIEGO [...] Pero vos entre los buenos
amad, sefiora, el mejor;
pues tenéis tanto valor,
estimaos, 0jos serenos;
porque en la opinién que estdis
de hermosos y de atrativos,
mds 0s querran por esquivos
que si a cuantos veis os dais.
BERNARDA  Siyo no doy ocasién,
¢qué importan sus pretensiones?
DIEGO Con mirar dais ocasiones
para tanta pretension;
y si ser dueno esperdis
de alguno, es bien que miréis
que menos duefios seréis
mientras més duefios tengdis.
Estad algin tiempo ajenos
de piedad, mirad con ira,
porque si cualquiera os mira
seréis tenidos en menos."

Obsérvese la centralidad de los ojos como parte de un lenguaje poético que
designa, por metonimia o sinécdoque, a la amada. Cuando se alude en apéstrofe
a esos «0jos serenos», se establece la ecuacién ojos = amada y se remite asi a un
lenguaje poético y a toda una tradicién lirica. Ademds, en estos versos cobra gran
importancia el término dueno, expresién que se remonta a la poesia trovadores-
ca, en la que el poeta, con una «actitud de sumision y respeto que coincide con
los postulados del feudalismo», solia llamar a su dama «midons, curiosa forma
masculina, pues deriva de meus dominus» (Riquer 1975: 84). En este pasaje el
dramaturgo utiliza conceptos que pertenecen a la tradicién filogréfica, pero en-
trelazados en un lenguaje que engafiosamente podria parecer cotidiano, razén
por la que podrian pasarnos lamentablemente desapercibidos.

Todo lo que venimos viendo invita a la reflexién: ;cudntos momentos ape-
laban a la experiencia del publico en tanto que lectores de poesia culta o co-

15. Lope de Vega, La gallarda toledana, vv. 1129-1148.
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nocedores y transmisores del romancero y de la lirica popular? Nuestro bagaje
cultural es hoy muy distinto al del publico de entonces. En gran medida, esta-
mos mucho peor preparados para captar la poesia que empapa todo el teatro del
Siglo de Oro. Es ahi donde aparece la figura del fil6logo, que trata de subsanar
esas carencias mediante notas aclaratorias al pie de pdgina. Pero esas notas no
figuran en muchas ediciones, y tampoco, desde luego, en las representaciones. Y
por mucho que estén a nuestro alcance, la experiencia estética que nos brindan
dista de ser la misma que la que tenia lugar en los corrales.

Ala hora de anotar este pasaje de La gallarda toledana, comedia que tuvimos
la suerte de editar para PROLOPE, ademads de aclarar el sentido de los versos y
explicar estas referencias, creimos oportuno remitir al famoso verso de Gutierre
de Cetina, «ojos claros, serenos». Nos parecia que asi se podria acercar al lector
actual a la experiencia poética que viviria el receptor de la época, quien recorda-
ria tal vez el primer verso del celebrado madrigal del sevillano.

Conﬁguraciones poéticas

Pero la poetizacién en el teatro de Lope puede ir mucho mds alld de estos breves
pasajes y no solo afectar al lenguaje, como bien observaba Gitlitz (1980): desde
la configuracién de tiradas de versos y escenas coherentes estilisticamente, has-
ta la configuracién de actos e incluso de comedias enteras como si de poemas
extensos se tratase a través de estribillos, glosas, metdforas continuadas o alego-
rias, simbologias coherentes y cohesionadas, que se traducen en lo que ¢l llamé
infralirismo, el dominio de un ambiente o trasfondo mds poético que realista
(;podriamos llamarlo una suerte de «realismo poético» por analogia con el mar-
bete «realismo mdgico» y con lo que este comporta?) y que queda perfectamente
ejemplificado, para que se entienda, en los recuerdos de la copla, en los augurios
y en la composicién completa, y especialmente del acto tercero, de E/ caballero
de Olmedo. Marfa Cruz Garcia de Enterria (1965) y Francisco Javier Diez de
Revenga (1983) demostraron que hay comedias enteras que se engendran en
canciones y que, en cierto modo, se desarrollan como canciones.

Por otro lado, estdn los interludios liricos, algo asi como paréntesis o frag-
mentos poéticos separables, desgajables de su contexto como poesia. Segin
Gitlitz, un interludio lirico debe reunir los siguientes requisitos: 1) tener un
alto grado de autonomia poética, aunque puede referirse al argumento o al-
gln personaje; 2) implicar un descanso en la accién y un lucimiento del poeta;
3) puede constituirse como vehiculo para exponer propésitos temdticos (pues
tiene la atencidn del publico); y 4) puede utilizarse para cambiar el tono de una
escena u ofrecer un contrapunto. Gitlitz distingue las siguientes clases: cancio-
nes —es algo que desarrollan ampliamente Garcia de Enterria (1965), Umpierre
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(1975) y Diez de Revenga (1983)—, soliloquios, duos, trios y cuartetos,' rela-
ciones, pronunciamientos, descripciones liricas y lo que llama ensayos liricos.
Todas estas variedades las estudia en su monografia.

Podemos matizar y completar las propuestas de Gitlitz: el interludio poético
debe tener algtin grado de autonomia, pero también estar bien justificado, motiva-
do; puede ser un descanso de la accién o la tensién dramdtica, pero también am-
plificarla o intensificarla. Recuérdese la glosa del «sin mi, sin vos y sin Dios» de £/
castigo sin venganza, donde el excurso poético implica una profunda expresién de
las tribulaciones del Conde Federico. Sin duda es un momento de climax dram4-
tico perfectamente apoyado por —y en— un éxtasis poético. Sin embargo, a veces
estos éxtasis, estas desviaciones de la realidad cotidiana del drama o la comedia a
través de la poesia tienen un final muy diverso: son subrayadas por contraste, en
una secuencia de climax-anticlimax, a través de la parodia y el comentario distan-
ciador, burlesco y ridiculizador. Ocurre asi con esas declaraciones amorosas en que
los galanes se elevan en éxtasis poético y amoroso hasta que son abatidos parddica-
mente por los graciosos; recuérdese el fragmento de E/ caballero de Olmedo:

ALONSO [...] Inés me quiere, yo adoro
a Inés, yo vivo en Inés;
todo lo que Inés no es
desprecio, aborrezco, ignoro.
Inés es mi bien, yo soy
esclavo de Inés; no puedo
vivir sin Inés; de Olmedo
a Medina vengo y voy,
porque Inés mi duefio es
para vivir o morir.
TELLO Solo te falta decir:
Un poco te quiero, Inés.
iPlega a Dios que por bien sea!
ALONSO  Llama, que es hora.

TELLO Yo voy.
ANA ¢Quién es?
TELLO iTan presto! Yo soy.

¢Estd en casa Melibea?
Que viene Calisto aqui.
ANA Aguarda un poco, Sempronio.
TELLO ¢Si haré falso testimonio?

Sale dona Inés

INES ¢El mismo?

16. Fausta Antonucci (2017) analiza los sonetos en diptico y en triptico en las comedias de Lope, es-
tructuras complejas que asimismo cabria relacionar con estas categorias establecidas por Gitlitz (1980).
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ANA Senora, si.
INES iSenor mio...!
ALONSO Bella Inés,

€esto es venir a vivir.
TELLO Agora no hay que decir:
Yo te lo diré después.
DONA INES  {Tello amigo!
TELLO iReina mia!"

Resulta significativo que estos raptos donde el galdn se deja llevar en éxtasis
con su expresién amorosa a las cumbres del Parnaso sean resumidos con afin
burlesco y parédico por los circunstantes como el «poetizar».'®

Uno de los procedimientos por los que se hace patente la presencia de la
poesia en la obra teatral consiste en la inclusién, aqui y all4, de citas y alusio-
nes tanto de literatura popular como de literatura culta; citas y alusiones que
hoy se nos pueden escapar, pero que sin duda Lope puso ahi con intencién,
y que previsiblemente el publico de su época —culto o popular, en funcién
de cada caso— podria identificar con mayor facilidad y rapidez que el actual.
En el mismo fragmento de E/ caballero de Olmedo que acabamos de ver, la
propia chanza de Tello, «un poco te quiero, Inés», es recuerdo de un cantar
proverbializado —segtn anoté Francisco Rico y atestiguan Mergit Frenk y
Alin y Barrio Alonso—, un cantar que seguia por cierto con el verso «yo te lo
diré después», también jocoso en origen y que se cita asimismo poco después
en la escena.

De hecho, debemos confesar que hace unas pdginas hemos tendido una
pequena trampa al lector. Los versos de La gallarda toledana tal como los hemos
transcrito mds arriba se corresponden con un primer esbozo de edicién. Queda-
ban algunos flecos sueltos, pero el texto estaba ya fijado, puntuado y anotado.
Con todo, por aquel entonces atin no habfamos consultado el libro de José
Maria Alin y Marfa Begofa Barrio Alonso, Cancionero teatral de Lope de Vega
(1997). La sorpresa llegé al pasar la vista por el indice onomadstico y toparnos ahi
con La gallarda toledana. Resulta que el fragmento citado escondia una sorpresa,

17. Lope de Vega, El caballero de Olmedo, vv. 988-1012.

18. Aduciremos tnicamente otro caso, aunque cabrian muchisimos. En Lo cierto por lo dudoso,
en tipicos lances amorosos el galin empieza a lamentarse: «Pierde, / loca esperanza, el color; /'y
del luto de mi muerte / o de lo azul de mis celos / esmalta sus hojas verdes», y el gracioso Ramiro
pierde la paciencia y dice: «No esmaltes hojas, por Dios, / ni poetices de esa suerte, / sino vamos
al remedio» (vv. 1686-1692). Avanzada la comedia, vuelve a comentar los delirios poéticos de su
amo: «;Valiente, por Dios! jAnsi! / De lo que entiendo me agrado; / no aquello del ser sin ser, / por
el ser del ser formado, / el ser del ser que no fuera, / de que el vulgo hace milagros, / y todos son
disparates / en bernardinas fundados; / que si lo que se oye aprisa, / ello se oyera de espacio, / mds
de cuatro se corrieran / de lo que aqui celebraron» (vv. 2233-2244).
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una llamada por parte de Lope al saber poético del publico de los corrales, que
nuestros oidos modernos no habian detectado. Asi quedaria editado finalmente
el pasaje:

DIEGO [...] Pero vos entre los buenos
amad, sefiora, el mejor;
pues tenéis tanto valor,
estimaos, 0jos serenos;
porque en la opinién que estdis
de hermosos y de atractivos,
mds os querran por esquivos
que si a cuantos veis os dais.

BERNARDA Si yo no doy ocasidn,
¢qué importan sus pretensiones?
DIEGO Con mirar dais ocasiones

para tanta pretension;
y si ser dueno esperdis
de alguno, es bien que miréis
que menos duenos seréis
mientras mds duerios tengdis.
Estad algin tiempo ajenos
de piedad, mirad con ira,
porque si cualquiera os mira
seréis tenidos en menos."

Claro, de eso se trataba. Lope estaba apelando al acervo poético que ya no
una parte selecta del publico, sino posiblemente la mayor parte de los especta-
dores llevaba consigo a todos lados: al campo, a la mesa, a las noches en vela...
Asi que no quedé mds remedio que relegar en nuestra nota al pie a Cetina y, en
su lugar, aludir a la cancién recuperada por Alin y Barrio Alonso, que se encuen-
tra —con variantes— en otros textos de la época: «Estimaos, 0jOs serenos, / que
si a todos favor dais, / cuantos mds duefios tengdis, / seréis tenidos en menos»
(1997: 180-181).

A decir verdad, muy poco nos permite acercarnos una nota aclaratoria
como esta a la experiencia inmediata (no mediada por informacién adjunta al
texto) del publico de las comedias, que reconoceria al instante los ecos de esa
cancién nada mds oirla en la declaracién de don Diego. Puede que algunos lec-
tores los hayan percibido también, pero cabe pensar que, hoy en dia, el pablico,
en su mayor parte, no es tan ducho en la poesia del Siglo de Oro como para
Ieconocer esos versos.

¢Cémo hay que interpretar la presencia de esta glosa? Ravasini, que ha es-
tudiado la funcién de las glosas en el teatro del Siglo de Oro, concluye que estas
permiten «desentrafar algiin misterio, aclarar acaecimientos del pasado, o sobre

19. Lope de Vega, La gallarda toledana, vv. 1129-1148.
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todo poner de manifiesto las inquietudes y los sentimientos de algin protago-
nista» (Ravasini 1998: 1304), observacién esta tltima que casa a la perfeccion
con el caso de La gallarda toledana. Por otra parte, en nuestra opinién, esta
glosa constituye una muestra mds de que parte del espectdculo teatral consistia
también en un ejercicio poético, en cierto modo un recital asi percibido por el
publico, y valorado en funcién de la pericia del poeta para medirse con la tra-
dicién, evocar otros textos y, tal vez, también segtin la manera de destacar citas
o determinados versos por parte de los actores.” O sea, nos hallamos ante un
mecanismo puramente literario, que maneja los mismos cddigos y presupone la
misma relacidn entre emisor y receptor que cualquier otra expresién poética, por
mucho que en esta ocasién la glosa de don Diego no se presente en papel sino
en boca de un actor. Decfa Francisco Rico, en una de las mejores definiciones
del mester literario: «A decir verdad, en los trechos mds largos de su recorrido, la
literatura de Europa ha sido por definicién un arte de conjugar reminiscencias,
apuntar afinidades, incorporar matices, en un inacabable didlogo con los maes-
tros y los cofrades» (1990: 280-281). Asi ocurre en el teatro de Lope respecto a
la tradicidn poética.

El uso de tantos recursos poéticos de todo tipo, alusiones, ecos, glosas o
alegorias, tépicos, metdforas, incluso el empleo mismo de la polimetria o deter-
minadas estrofas especialmente connotadas, funcionan a nuestro juicio como
medio de elevacién, de transustanciacion de lo dramdtico en una categoria supe-
rior, en la que conviven lo dramdtico y lo poético. Una consecuencia inevitable
(o mejor, buscada) del uso de versos conocidos por el publico es que este, por
un momento, trasciende la declaracién de amor del galdin —retomando nuestro
ejemplo— y se deleita en el recuerdo catdrtico de unos versos que el poeta le
acaba de avivar. La trama dramdtica avanza a lomos de la tradicién poética.

El interludio poético a menudo se presenta dramdticamente, ya sea a través
de un monoélogo, ya sea por contraste entre lo que dicen unos personajes y otros
(el climax—anticlimax o parlamento elevado—respuesta parédica que hemos
visto a propésito de El caballero de Olmedo), ya sea mediante una colaboracién,
como ocurre en este caso: para introducir su glosa, el poeta se sirve de un didlogo
entre Diego y Bernarda y de la interrupcién por parte de la dama, que secundan
la integracion de la poesia en la comedia. Bernarda interrumpe, pero a la vez
invita al progreso y facilita la continuacién de la glosa.

Pasemos, ahora, a analizar otro caso, correspondiente a £/ Argel fingido. Se
trata, verdaderamente, de unos versos de gran intensidad lirica y dramdtica:

20. «Laadmiracién expresada por Lope a propésito de algunas coplitas del siglo xv y de ‘las agu-
dezas de los poetas espanoles antiguos’, era sin duda compartida por muchos de sus contempord-
neos, acostumbrados no sélo a detectar e identificar las citas, sino sobre todo a saborear su poder
alusivo al ponerlas en relacién con temas y motivos propios de los textos de origen» (Ravasini

1998: 1299).
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Vase Pial{ y sale Leonido con cadena

LEONIDO No pienses que estos hierros y cadena,

en un alma que es firme y amorosa,
menos que gloria son, porque es la pena,
Flérida, para mi dulce y sabrosa.
En estas islas de desierta arena
cualquier fruto de amor, cualquiera cosa
le sabe al corazén, de angustias lleno,
mds que la fruta del cercado ajeno.

Las amenazas de tiranos bravos
poco te han ofendido, dulce esposa,
que me pareces con aquesos clavos
mds blanca que la leche y mds hermosa.
Pues somos con igual fortuna esclavos,
vivamos esta cdrcel tenebrosa,
que es mejor, con tu cielo tan sereno,
que el prado por abril de flores lleno.

ROSARDO Aunque cumples con ser tan firme amante,
no cantas bien en tu prisién, Leonido.

LEONIDO Canta, sefior, el solo caminante
y el pastor en los montes escondido;
canta sobre la mar el navegante,

y al son de la cadena en que estd asido
canta también el preso; y deste modo
canto mi pena yo, que lo soy rodo.

ROSARDO ;Cadena te pusieron?

LEONIDO Y la tengo
por galardén y bienaventuranza,
que sin mi estoy; mis penas entretengo,
que hasta la muerte dard la esperanza.

ROSARDO  Ya por mi mal, Leonido, a pensar vengo
que en todos los del mundo habrd mudanza.
A Flérida olvidé.

LEONIDO :Cémo es posible?

ROSARDO  Canseme de emprender un imposible.?!

El parlamento rezuma un patetismo que por fuerza debia de mover los
afectos del publico y ser uno de los momentos élgidos de la interpretacién y
puesta en escena. Fijémonos en la acotacién: «sale Leonido con cadena». El
actor que interpretara al cautivo debia irrumpir en el escenario arrastrando
las cadenas, precedido quizd por el ruido de estas sobre las tablas. Esa entrada
debia de causar una honda conmocién, pues hasta ese momento Leonido no
habia llevado atadura alguna. Incluso el propio Rosardo, su captor, no puede

21. Lope de Vega, El Argel fingido y renegado de amor, vv. 2369-2400.
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por menos que sorprenderse ante las trazas del desdichado: «;Cadena te pu-
sieron?». Y todo ello, remozado con unos versos procedentes de la Eg[ogﬂ 17
de Garcilaso, segtin ha puesto de relieve el editor de la comedia, Guillermo
Serés. Sin duda la aparicién de Leonido ligado a una cadena, lamentando su
desventura, dando voz a Garcilaso e interpelando a su amada Flérida es uno
de los momentos mds memorables de la pieza.> Por su poesia, por la autoridad
poética que invoca la cita, por su puesta en escena, por la emocién que una y
otra, entreveradas, transmiten. La escena cumbre dramdtica se acompana de
una cumbre poética.

Pero sigamos. La comedia no tiene nada que ver con un ambiente pasto-
ril, y, sin embargo, la escena aludida aparece asaeteada desde todos los flancos
por referencias literarias y poéticas. Segtin observa Serés, «Leonido ha asumido
caracteristicas de los cuatro arquetipos amorosos: peregrino, o ‘caminante’, de
amor; ‘pastor’ bucélico (hace suyos los versos de Garcilaso); ‘navegante’ y ndu-
frago de amor; y, en fin, ‘preso’ en los dos sentidos: preso de amor y prisionero
por amor» (2009: 685). Centrémonos, ahora, en la veta pastoril, la que arranca
de la égloga tercera de Garcilaso.

Lo primero que hay que advertir es que, en efecto, el personaje al que inter-
pela Leonido se llama Flérida, un nombre un tanto extrafo en el teatro de Lope.
Segiin revela una busqueda en la base de datos Artelope, el dramaturgo solo lo
empled en otrasdos comedias, muy préximas cronolégicamente: Elmdrmolde Feli-
sardo (;1594-1598?2) y La mocedad de Rolddn (1599-1603). En El mdrmol
de Felisardo es una pastora la que lleva ese nombre, mientras que en La mocedad de
Rolddn lo adopta la infanta de Francia para ocultar su identidad y vivir como
una villana. Asi pues, en las tres piezas el nombre de Flérida arrastra, de un
modo u otro, tintes rusticos y pastoriles.

El Argel fingido suele fecharse en 1599, y las otras dos obras fueron escri-
tas, grosso modo, en el segundo lustro de los anos noventa. Por aquel enton-
ces, concretamente en 1598, Lope dio a las prensas su Arcadia, cuya hechura
delata un profundo conocimiento de la tradicién pastoril y de las églogas de
Garcilaso, seglin se esperaba de un escritor con tantos mimbres, tablas y oficio
como el Fénix, y segtn nos ilustra en su excelente edicién Antonio Sdnchez
Jiménez (2012).% Por consiguiente, creemos pisar sobre seguro al afirmar que
la coincidencia o cercania temporal entre la asuncién, como lector, de la Flé-
rida garcilasiana por parte de Lope y la irrupcién, como personaje, de una
pastora o villana fingida con ese mismo nombre en E/ mdrmol de Felisardo y
La mocedad de Rolddn parece todo menos una casualidad. Asi lo corrobora el
hecho de que justo al ano siguiente de publicar la Arcadia, Lope decida home-
najear al poeta toledano, uno de sus modelos, en E/ Argel fingido. Ahora bien,

22. Asi lo habia notado el propio Serés (2007) en un brillante articulo.
23. Ademids de las notas al texto, véanse las paginas 29-30 del prélogo.
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a diferencia de lo que ocurre en esas dos comedias, esta otra Flérida no tiene
nada de pastora ni de villana idealizada. Es una dama cualquiera, monda y
lironda, como las que campan a sus anchas en tantas otras comedias. ;Por qué,
entonces, llamarla Flérida?

La hipétesis que planteamos es que Lope tenfa ya en mente la escena, me-
morable, que acabamos de leer cuando concibe o traza el plan en prosa de su
comedia y bautiza a su dama. Una escena donde se entrecruzan tantos tépicos
y tradiciones literarias, que destaca ademds por ser una de las mds efectistas
desde el punto de vista escénico (muy representativa, por lo tanto, de lo que
entendemos que puede llegar a ser una comedia de Lope: teatro y poesia), bien
pudo ser ideada desde el inicio. La concepcidn de esa escena en el magin de
Lope, en la cual la cita de Garcilaso formaba parte esencial, arrastraria consigo
ab initio el nombre de Flérida, que le tocaria en suerte a una mujer que nada
tenia de pastora o rustica idealizada —al contrario que las otras dos Fléridas
lopescas—, pero que permitiria asi que la transfiguracién de Leonido en los
cuatro arquetipos amorosos y la cita de los versos garcilasianos fueran en feliz
conjuncién mucho mds claras y efectivas. En cuanto al proceso genético que
proponemos, no es muy distinto del que observan Garcia de Enterria y Diez
de Revenga en la concepcién de comedias enteras a partir de estribillos, can-
tares y seguidillas.

Asi pues, la poesia antecede y condiciona decisiones puramente teatrales
como la eleccién onomistica para uno de los principales personajes del elen-
co y la naturaleza del mismo didlogo dramdtico. A modo de apoyo de esta
interpretacion, pero también como caso complementario y compendio de
cuanto tratamos de defender, se pueden retomar las palabras de un excelen-
te conocedor de Lope en todas sus facetas: la dramdtica, la poética, la vital.
Felipe Pedraza, baséndose en la vida y la obra del Fénix, como le gusta hacer
al catedrdtico —y hombre de teatro— afincado en La Mancha, alega que los
sonetos «se convertian ficilmente en un momento de la funcién que quedaba
en el recuerdo» (2016: 527). Lo mismo vale, creemos, para otros intermedios
liricos, y desde luego para el que nos ocupa: ;cémo no iba a quedar grabada en
la mente del espectador la entrada de Leonido encadenado citando a Garcilaso
e interpelando a su amada Flérida? Pues bien valia la pena entonces supeditar
a ese y a otros interludios liricos otras muchas facetas teatrales de esta y de
centenares de comedias.

Conviene recordar que también podemos encontrar citas no declaradas de
poetas cultos contempordneos, incluso en otras lenguas, como Camoens en La
octava maravillla (2662-2687), donde Lope recoge no solo el estribillo o mote
tradicional, sino también la vo/ta o glosa de Camoens en su cantiga. Por otro
lado, la cita o inclusién de esta cantiga es tremendamente oportuna, pues La
octava maravilla es una comedia de celebracién de la monarquia y del imperio
espafol en un momento en que Portugal pertenece a la corona espanola, como
las colonias asidticas donde se desarrolla parte de la trama.
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Géneros poéticos

Pero conviene estar atentos, porque si pasamos del terreno de la cita al de la cancién
y la glosa, estamos ya pisando el terreno del género poético. Asi, ya no se trata solo
del lenguaje y estilo poético de determinados pasajes, o del uso de citas poéticas, sino
de la presencia de géneros literarios diferenciados y diferenciables; por tanto, ya no
se trata de fragmentos desgajables, sino que, en cierto modo, podriamos hablar de
piezas poéticas que, insertas en el drama, pueden conservar su entidad e identidad
genérica poética, cuyo secreto de composicion e inclusién en la obra literaria supe-
rior, en la obra dramdtica, estd en encontrar el equilibrio y grado adecuado de auto-
nomia como para poder alcanzar luego, incluso, la independencia. Con ese grado de
autonomia y potencial independencia, por supuesto, ademds de contar las canciones
tan bien estudiadas ya por Garcia de Enterria, Diez de Revenga o Alin y Barrio Alon-
$0, es necesario tener muy presente el soneto, pero también las relaciones, la sitira,
ciertos motivos poéticos. .. Nos fijaremos en unos pocos casos.

El soneto es quizd la tinica combinacién estréfico-métrica presente en las come-
dias que funciona en cuanto género y pieza completa mds que como forma métrica:
no podemos hablar de series de sonetos como lo hacemos con las series de redondi-
llas, décimas, octavas reales, tercetos encadenados, incluso liras o silvas, sino, como
mucho, de sonetos en diptico o en triptico (segiin observa Fausta Antonucci 2017),
uno tras otro, pero sin configurar series como si ocurre con las décimas. Los sonetos
resultan claves en la comedia: no es de extrafar, pues se trata de una estrofa que es
a la vez forma y género de una fortisima entidad en el Siglo de Oro, como bien vio
Claudio Guillén (1988). Pondremos un tnico ejemplo de soneto que implica una
composicién poética perfectamente desgajable. Entiéndase: una vez desgajado, el so-
neto no pierde sentido, aunque en el marco de la obra esté perfectamente motivado,
ya que no es de ningtin modo un interludio inconexo con su contexto.

BLANCA Blando suefio amoroso, dulce suefio,
cubre mis ojos porque vaya a verte,
0 ya como la imagen de la muerte,
o porque viva un término pequeo.
Con imaginaciones me despeno
a tanta pena y a dolor tan fuerte
que solo mi descanso es ofrecerte
estos sentidos, de quien eres duefio.
Ven, suefo, ven revuelto en aura mansa
a entretener mi mal, a suspenderme,
pues en tus brazos su rigor amansa.
Ven, suefo, a remediarme y defenderme,
que un triste, cuando suefia que descansa,
por lo menos descansa mientras duerme.

24. Lope de Vega, La batalla del honor, vv. 2243-2256.
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Lo traemos a colacién porque elabora un motivo tépico, una invocacién al
suefio, con una amplia tradicidén poética cldsica y contempordnea, de modo que
a la vez es claramente identificable como composicién completa y autosuficien-
te. No nos podemos entretener ahora en un comentario del soneto, pero si dire-
mos que se inserta en una tradicién en la que participan, en este caso concreto,
Virgilio, Horacio, Estacio, Pontano, Giovanni della Casa, fray Luis, la Cancidn I
del primer libro de los Versos de Fernando de Herrera (1619) —acaso el referente
més préximo y directo—, Géngora con un soneto y Quevedo con una silva.”
Hasta tal punto es desgajable, auténomo y, finalmente, independiente —y este
es el ultimo motivo, también relevante, por el que lo aducimos—, que fue re-
cogido por Antonio Carrefio en su edicién de las Rimas humanas y otros versos,
afiadido segtin el procedimiento del propio Lope, que habia ido recogiendo en
sus ediciones de las Rimas sonetos procedentes de las comedias, a veces retocados
y mejorados. Este legitimo proceder, tanto de Lope como de Carrefio, es un sin-
toma mds y una prueba de la compatibilidad y doble esencia dramdtica y poética
de estas obras. Por supuesto, en este terreno es necesario también recordar las co-
medias vertebradas por una serie de sonetos, al estilo de £/ perro del hortelano.>

Es por ello que consideramos, como deciamos, que se puede hablar de la
comedia como palestra poética donde se ofrece una suerte de recital, de exhibi-
cién literaria. Una palestra donde la poesia se levanta y pone en pie conservando
su identidad dentro del drama. Y en ese contexto cabe entender perfectamente,
creemos, los sonetos en diptico a los que alude Fausta Antonucci. También los
sonetos en diptico implican una variedad genérica con entidad dentro de la tra-
dicién poética: Antonucci mencionaba, citando a Alatorre, los partimensy tengds
trovadorescos, los debates cancioneriles, y, entre los contempordneos de Lope, a
Bartolomé Leonardo de Argensola.

Pero sigamos con otros géneros reconocibles y con entidad poética que se
«incrustan» en la comedia, como son las relaciones. Al poco de iniciarse £/ maes-
tro de danzar, la curiosidad del caballero Aldemaro por saber cémo terminaron
unos festejos es la excusa urdida por Lope para insertar una relacién en romance
de mds de cien versos en la que su primo Ricaredo pasa revista, con todo lujo de
detalles, a las justas, libreas, emblemas, juegos de canas, etc.

ALDEMARO  ;Qué hubo?
RICAREDO Fue largo cuento.
ALDEMARO  ;Cémo?

25. Véase la nota correspondiente a la edicién de La batalla del honor.

26. Felipe Pedraza dirigié una tesina a Raquel Nieto (2010) sobre las «comedias sonetiles», aque-
llas que contienen cinco o més sonetos, en las cuales «los paréntesis liricos acaban convirtiéndose
en elementos vertebradores de la accién dramdtica, pues sintetizan magistralmente los contradic-
torios pasos del proceso sicoldgico de los agonistas», en palabras de Pedraza (2016: 526) en su
recentisima y muy meritoria edicién del Arte nuevo escrita junto a Pedro Conde.
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RICAREDO Premios y invencidn.
ALDEMARO  ;De fuera?

RICAREDO Los mads lo son.
ALDEMARO  ;Quién eran?

RICAREDO Escucha atento.”

Acto seguido da comienzo una tipica relacién de sucesos, género poético
muy popular por aquel entonces, que Lope incrusta para deleite de los especta-
dores. Con todo, es cierto que el dramaturgo se ha esforzado por ensamblarla
bien con el argumento: en primer lugar, el torneo descrito se celebra con motivo
de las bodas de Tebano y Feliciana, matrimonio mal avenido que dard mucho
juego en la comedia, gracias a las burlas de que es objeto el primero y a los
ardientes deseos que ella siente por su maestro de danzar. Ademds, durante la
relacion se describe al joven Bandalino, pretendiente de Florela —la cual des-
lumbra con su belleza a todos los participantes— y rival amoroso de Aldemaro
a lo largo de la pieza.

No ha sido posible dar con una fuente histérica concreta, pero es importan-
te sefalar que el dramaturgo aprovecha la relacién para ensalzar la casa de Alba.
Cuando rematd la pieza, en 1594, Lope estaba al servicio de Antonio Alvarez de
Toledo, quinto duque de Alba, razén que debié de inducirlo a ponderar la desta-
cada participacién en el torneo del padre y del hermanastro —ambos fallecidos,
este ultimo poco antes de la escritura de la comedia— de su senor, que reciben
los premios de mejor hombre de armas y de mejor galdn, respectivamente.

En Viuda, casada y doncella, Lope se vale de una relacién como recurso para
anunciar el naufragio de la nave en la que viajaba el protagonista, Feliciano. Se
titula «Relacién de los que han muerto / en el naval desconcierto / de la nao lla-
mada Flor».” No hemos podido averiguar si tiene algin fundamento histérico,
pero, en cualquier caso, Lope se esfuerza por pintarla como tal, dotando a la
escena de una gran verosimilitud. Asi comienza:

Caballeros y soldados

que se ahogaron y perdieron,

los que aqui se siguen fueron,

porque estaban alistados:
Guillermo, Fidardo, Antonio,

Pedro Enriquez Lomelin,

Sancho Ordénez, don Martin,

Lope de Zasiga, Andronio® [...]

27. Lope de Vega, El maestro de danzar, vv. 89-92.
28. Lope de Vega, Viuda, casada y doncella, vv. 1474-1476.
29. Lope de Vega, Viuda, casada y doncella, vv. 1481-1488.
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En esta relacién, Lope acumula hasta una treintena de nombres propios
(muchos de ellos con sus respectivos apellidos), con el fin de imitar la incerti-
dumbre que debia de suscitar la lectura de estas listas funestas, en las que se haci-
naban las victimas del mar y sus peligros (naufragios, corsarios, etc.). Se trataba
sin duda de un fenémeno frecuente en aquella Valencia que tan bien conocié el
Fénix, y en la que se desarrolla la accién de Viuda, casada y doncella.

Es obvio que estas relaciones cumplen con los criterios y rasgos de una rela-
cién de actos de la época, de aquellas relaciones poéticas en romance que se im-
primian en pliegos sueltos o incluso en pequefios libros, género laudatorio que el
propio Lope cultivd en las Fiestas de Denia a Filipo I11. Se nos ocurren otras simi-
lares en comedias como La octava maravilla (con dos: una écfrasis del monasterio
de El Escorial; otra de la nobleza de Espana), El amante agradecido, El blason de
los Chaves de Villalba. En El amante agradecido se trata en realidad de una écfrasis,
una descripcién del famoso timulo que se erigié en Sevilla a Felipe I1.* Lo curio-
so es que, de modo sistemdtico, a pesar de haber buscado fuentes para anotar y
documentar estas relaciones en nuestras ediciones de PROLOPE, por lo comiin no
hemos logrado encontrarlas. No podemos demostrar que sean relaciones escritas y
publicadas previamente. ;Podemos plantearnos que fueran compuestas ex profeso
por Lope para estas comedias, y que, entonces, las propias comedias, en esos versos
y representadas ante las masas, asumieran el papel de las relaciones poéticas de ac-
tos publicos, género reconocidisimo en la época? ;Y que Lope, aspirante a cronista,
asumiera el deber de incluirlas o, mejor, crearlas en sus comedias?

Y una tltima cuestion, también significativa, respecto a las relaciones en tanto
que género poético reconocible como tal e incrustado en la comedia, cuestién de
la que se ha ocupado Maria Grazia Profeti (2012). No resulta nada desdenable el
dato de la aparicién y auge entre 1675 y 1825 del género editorial de los pliegos
sueltos poéticos denominados relaciones de comedias, que recogieron, entre otros,
fragmentos de comedias que eran precisamente relaciones.” Eso demuestra, como
en el caso del soneto, su entidad poética, su potencial independencia de la come-
dia y el interés que despertaba en el ptblico. Aunque la representatividad de Lope
es muy exigua porque este género editorial surge en un momento de absoluto
ocaso de su gloria, su nacimiento nos parece significativo y resenable, asi como el
hecho de que también recoja lo que propiamente llamamos relaciones.

En cuanto interludios poéticos claramente desgajables y que se relacionan
con tradiciones y motivos de muy clara ascendencia, aportaremos solo otro par
de ejemplos. Ambos, curiosamente, surgidos de similar contexto. En dos dra-
mas de honor en algunos aspectos paralelos, La batalla del honor (1608) y La
locura por la honra (1610-1612), un personaje se vuelve loco ante las presiones

30. Lope de Vega, El amante agradecido, vv. 1527 y ss.
31. Acerca de este género editorial y literario pueden consultarse Cortés Herndndez (2008), Gon-
zdlez Canal (2010) y Gonzdlez (2011).
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y obligaciones del pundonor y el deber de renunciar a su venganza por respeto
a la vida del soberano o de su heredero. En La batalla del honor (vv. 2654-
2788) asistimos a una suerte de alucinacién alegérica, una psicomaquia que
el personaje agredido y loco va explicando a su interlocutor. Poseido, nos dice
que estd presenciando una batalla, la batalla del honor, donde a su lado luchan
el Sargento Mayor Ilustre Nobleza, los soldados Recelos, la Fama por atambor
y el capitéin de Campana Honrosa Defensa, Honestidad, Satisfaccién, Celos,
Vergiienza, etc. La escena implica un climax dramdtico y la elevacién del sen-
timiento trdgico y patético. Lope retoma técnicas y motivos procedentes de las
cldsicas psicomaquias, de Prudencio, pero también presentes en la cancién IV
de Garcilaso, en autos sacramentales, en el teatro jesuitico, en Sdnchez de Bada-
joz, Cervantes...” Y en cambio, en La locura por la honra, las alucinaciones del
proceso de locura producen un interludio clarisimamente satirico desarrollado
en tres fases con ecos de Luciano, Quevedo y Ariosto.”” Mientras que el de La
batalla del honor contribuye al climax trigico, en La locura por la honra se pro-
duce un anticlimax, una interrupcién o suspensién del sentimiento trigico que
predominaba hasta el momento, una especie de distensién que concuerda con
la tradicién mds cldsica, la que intercalaba el satiricon en la tetralogia tragica.

La comedia como palestra poética

Hemos aludido varias veces a la comedia como palestra poética. Lo es también
en tanto que lugar para el debate y la exposicién de principios poéticos. Ocurre
asi por ejemplo en el soneto «La calidad elementar resiste», recogido en La dama
boba, el cual, segin Marco Presotto,

es algo completamente nuevo en la produccién de Lope, parece la prueba evidente
de una participacién profunda, emotiva y radical en el momento de renovacién
poética, y en esos anos ha llegado a maduracién en el campo literario la conciencia
de la urgencia de una reflexién sobre el sentido mismo de la poesfa como expresién
vital. La composicidn expresa las teorfas neoplaténicas que permitian a Lope juntar
el amor loco con el buen amor, lo profano con lo divino: ofrecian una via de salida,
una explicacién, una justificacién; daban coherencia a sus multiples pasiones como
hombre y como poeta. (Presotto 2013: 209)

Del mismo modo que La dama boba fue una obra clave para Lope, y por eso
la incluyé en su Parte IX apenas tomé el control de la publicacién de sus comedias,
no es de extranar, concluye Presotto, que recogiera de nuevo el soneto «en sus obras
mids elitistas, La Filomena y La Circe, y acudiera a él en el momento de defender
toda una concepcién del lenguaje poético entendido como forma de la expresién

32. Véanse Fothergill-Payne (1980) y Hack (2009).
33. Un detallado estudio en Valdés (2004: 137-150).
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de una entera visién de la armonfa universal» (2013: 214). El soneto, en perfecta
coherencia con la obra, sintetiza la postura ideolégica que expresa a través de ella,
y la trasciende, porque también sintetiza un punto vital —el del Lope de 1613, en
plena crisis espiritual por acontecimientos familiares y opciones vitales— y, por
tratarse de Lope, implica también un posicionamiento estético. Durante mucho
tiempo este soneto se relaciond con las polémicas gongorinas. En cambio, Presotto
entiende que estd alejado del primer momento de estas, aunque es cierto que lue-
go adquiri6 el rango de credo y posicionamiento poético y estético dentro de las
disputas literarias. Eso si, surgi6 desde el propio interior. El lugar elegido para esta
expresion fue una comedia, y dentro de la comedia, el soneto; la comedia completa,
coherente con ese soneto, es y se convierte también, como el propio soneto, exento
e independiente, en un punto de reivindicacion poética y personal de Lope de Vega.

El tema del gongorismo en Lope, y concretamente en su teatro, fue tra-
tado por Carmelo Samona (1964), Hilborn (1971), Quintero (1991) y Melcho-
ra Romanos (2010). Si el lenguaje poético invade la comedia, evidentemente,
también las Gltimas tendencias y novedades poéticas llegan al teatro, que, como
decia Lope, las transmite y hace llegar al pablico. Un solo fragmento de La
vengadora de las mujeres puede servir como ejemplo, y a la vez ilustrard el género
de la relacién. La comedia fue escrita precisamente en los anos de mayor fulgor
de las polémicas gongorinas, y en ella, paradéjicamente, como ya sabemos, se
puede percibir esa huella del gongorismo:

LAURA Después, Lisardo, sabrds
cudnto se encubre en los buenos.
Oye agora lo que es menos,
mientras que sabes lo més.

Después que Arnaldo en el supremo asiento
ocupd su lugar, y yo en el mio,
con alas de oro por el manso viento,
la fama de que soy el precio envio
al aplauso templado el instrumento,
entré Alejandro con gallardo brio:
Alejandro, gran duque de Ferrara,
que el sol a verle en su balcén se para.

Con calzas verdes, armas blancas lleva,
pendiente al hombro un verde manto escuro
con mil hiedras de aljéfar, labor nueva,
de quien, si dlamo no, firme fue muro
con los padrinos, y el aplauso eleva
el vulgo, ya de su valor seguro,
en un caballo, de los vientos pluma,
de la clin al codén rico de espuma.

34. Lope de Vega, La vengadora de las mujeres, vv. 2039-2058.
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En sus escaramuzas con Géngora, claro, Lope también utiliz6 la comedia
como lugar para el combate de las novedades y modas poéticas, y desde fechas
bien tempranas. En este sentido Santiago Restrepo (en prensa) acaba de demos-
trar fehacientemente que en E/ caballero del milagro se puede encontrar uno de
los rastros tempranos de la rivalidad entre ambos poetas. Se trata de una parodia
de los altisonantes esdrtjulos. El pasaje en el que se produce no deja lugar a du-
das: en una escena de comicidad absoluta, el picaro Luzmdn, con sus halagos y
retdrica, engafard por tercera vez a unos personajes que, estando ya prevenidos
y habiendo sido ya engafados, de nuevo caerdn ante el irresistible poder seduc-
tor de su labia:

LUZMAN ;Oh, bravo conceto!
:Conceto? jNo dije bien!
Concepto, con p, es mejor...
CAMILO iAh, sefior conceteador,
escicheme a mi también!
LUZMAN Ya me ayudas, en efeto...
(;Mira, Apolo, que son dos!)
CAMILO (;:Sacudole?

LEONATO iNo, por Dios!
CAMILO :Cbémo no?)
LUZMAN iOh, bravo conceto!

Ya el soneto es acabado:
oid, que decitle quiero.
LEONATO  (De risa, por Dios, le espero.
CAMILO ;Otra vez nos ha enganado!)
LUZMAN Leonato ilustre, valeroso armifero,
contra el fiero cismdtico y herético
y contra el falso aldrabe profético,
alférez fuerte, capitdn belifero,
ti que el penddn catdlico y cristifero
has puesto sobre el muro mahomético
honrando el suelo vandalino y bético
de ingenios y armas fuerte y salutifero,
si a Carlos Quinto, principe invictisimo,
la fama llega de tu esfuerzo bélico,
verds de premios un inmenso ctimulo,
serds en vida espléndido y riquisimo
y en muerte como a milite evangélico
dos mil banderas honraran el tdmulo.

LEONATO (:No es ldstima que se ofenda
hombre de esta habilidad?
CAMILO Por ella le haré amistad

y le quiero dar mi hacienda).®

35. Lope de Vega, El caballero del milagro, vv. 2337-2367.

Studia Aurea, 11, 2017



362 Ramon Valdés Gazquez, Daniel Fernandez Rodriguez

En este caso, resulta significativo observar que algin fino estudioso ha defen-
dido el cardcter serio de este soneto. Discrepamos humildemente y entendemos
que la lectura de este en su contexto, en la comedia, impide por completo esa in-
terpretacion; si ademds consideramos la posibilidad de la polémica antigongorina,
esa lectura debe quedar, en principio, totalmente descartada. Pero sea como sea,
el primer argumento es el més fuerte y nos lleva a confirmar lo que venfamos di-
ciendo: no se deben descontextualizar estos textos para su correcta interpretaciéon
critica. Estdn en conexién y bien motivados dentro de la comedia.

Percepciones y adaptaciones desde el mundo de la escena

No parece mal, encamindndonos ya al final de este trabajo, acabar con algunas
reflexiones y percepciones, mds alld de las nuestras propias, que podemos recabar
entre los profesionales del mundo de la escena a la hora de enfrentarse a nuestro
teatro del Siglo de Oro. El verso, la poesia y el interludio poético son retos que
se les plantean ante los espectadores contempordneos. Y desde luego, recalqué-
moslo, tanto por los directores como por el publico, son percibidos, también,
como poesia.
Decia a este propésito Cayetano Luca de Tena en 1953:

Nuestro teatro del Siglo de Oro exalta y depura la expresion poética, literaria, «ex-
tra-teatral», hasta un grado maximo. Calderdn, Lope, Tirso, todos nuestros autores
estdn llenos de elocuencia, de una exuberancia lirica que hace presumir que serfa
gustada —y hasta exigida— por el publico de los corrales. Hoy, en cambio, sélo a
trescientos afos de distancia, el pablico no tolera que el didlogo se salga del estricto
cauce que marca la accidn teatral. Cualquier digresién, por brillante que ésta sea li-
terariamente, impacienta al espectador normal y hace que los criticos —espectado-
res de seleccion— apliquen despectivamente a la obra epitetos como «discursivan,
«literaturizante» y «conversacional».*

La tesis doctoral recientemente defendida por Purificacié Mascarell incluye
un tesoro de inapreciable valor: todas sus inteligentes entrevistas con los distin-
tos directores de la Compania Nacional de Teatro Clésico. Segin Rafael Pérez
Sierra «Lope es la vida y la poesifa. Y Calderdn es el teatro y la construccién. Y
los demds se sitdan por debajo, a una gran distancia», para anadir mds tarde: «En
esa época, el teatro se escribia en verso, pero se era o no se era poeta, que es muy
diferente. Y, excepto Lope, ningtin dramaturgo del xvir tiene poesia». Indepen-
dientemente de nuestro posible grado de acuerdo, pasemos de nuevo a las difi-
cultades que esa poesia entrana, en las que se centraba Luca de Tena e incide con
términos muy sinceros y coloquiales en su entrevista José Luis Alonso de Santos:

36. Declaraciones citadas por César Oliva (2009: 230).
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es cierto que el verso y el lenguaje barroco no permiten una comunicacién instan-
tdnea y adensan el mensaje. Pero el espectador de teatro cldsico se ‘autoprograma’
antes de ver una obra. Si no, no lo aguantarfa. La gente que va al teatro cldsico tiene
una paciencia de santo, porque estd media hora sin entender una sola palabra y no
pasa nada.

Y concluye: «Para disfrutar del teatro cldsico y tratar de entenderlo se precisa
de una actitud escogida voluntariamente por el espectador.

Frente a las reflexiones tan francas de José Luis Alonso de Santos, y en
cierto modo también frente a lo que afirmaba Cayetano Luca de Tena, hay que
decir que en multiples puestas en escena actuales se percibe un gran acierto y
sensibilidad. Se pueden recordar aqui fragmentos de E/ castigo sin venganza con
la Fundacién Siglo de Oro, de La vida es suerio y La verdad sospechosa o, por
recordar titulos menos conocidos, y de Lope, La cortesia de Esparia con la Joven
Compania Nacional de Teatro Cldsico bajo la direccién de Josep Maria Mestres,
con momentos de una fuerza lirica arrebatadora. El verso y la poesia no se deben
percibir como un obstdculo, sino mds bien al contrario, en ocasiones serdn un
trampolin para que la obra alcance las mds altas cotas. Pero ciertamente existe
una dificultad y un reto en el verso y en la poesia.

Para salvar esas distancias, esa brecha que se puede encontrar entre el texto
cldsico y el espectador, estd, mds alld de las capacidades del director de escena,
ese mediador que es el adaptador o versionista. Pregunta Purificacié Mascarell:
«;Dénde se encuentra el limite en la manipulacion del texto a la hora de adap-
tarlo a la escena contempordnea y al gusto actual de los espectadores?», y a tal
pregunta responde Eduardo Vasco:

Hay un limite que tiene que ver con el amor a la poesia barroca y con el amor a la
dramaturgia. Una regla de oro seria: si vas a tener que transformar excesivamente
un texto, a lo mejor no te interesa montarlo y es mejor hacer otra cosa. En los
textos barrocos hay que respetar las estructuras versales, es decir, si una escena estd
construida en endechas tiene que respetarse, y si hay un soneto, lo mismo. Porque
creo que mantenerlo es més bello, no por una cuestién de ortodoxia. Pero también
hay que despojar los textos cldsicos de hédbitos ¢ inmundicias relativos a la moda
y los gustos del momento en que se escribieron. No se trata en absoluto de trans-
formar el texto hasta el punto de traicionarlo. Mds bien, la tendencia actual seria
trabajar con el texto para limpiarlo, tratando de adaptarlo minimamente a la escena
contemporinea.”’

En realidad la respuesta de Vasco suscita otra pregunta: ;cudles son los «hd-

bitos e inmundicias relativos a la moda y los gustos del momento en que se
escribieron»?

37. Todas las citas de las entrevistas proceden del cuarto capitulo de la tesis de Purificacié Mas-
carell (2014: 415ss).
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En este sentido, tal vez precisamente los fragmentos poéticos que algunos
pueden percibir como uno de esos pasajes donde el pablico se impacienta, por-
que no entiende o porque alargan la obra sin avanzar la accién, deban ser some-
tidos a especial consideracién en funcién, precisamente, de su relevancia poética
e histérica, candnica. Imaginemos un Castigo sin venganza sin la glosa de «sin
mi, sin vos y sin Dios», o por recordar algo que ya ha sucedido, una Dama boba
sin el baile «de dé viene el caballero». Tal vez en casos asi el versionista y direc-
tor deberfan pensar si tales fragmentos conviene mantenerlos aunque solo sea
porque forman parte de los standards que ya no solo el publico de la época, sino
incluso el publico méds formado que hoy acude al espectdculo, estd esperando
oir y disfrutar. Y si no es pablico formado, es parte de la poesia de la obra y, en
tanto que uno de esos «morceaux de bravure» a que alude Pedraza (2011: 124n.),
«uno de esos lugares canénicos de la poesia lopesca y aun de la propia espafola
que se le debe hacer llegar» segtin Molanes y Candelas (2011: 82). Es parte de la
razén, poética, por lo que esa obra se convirtié en cldsico. Entendemos que esta
reflexién, de cardcter histérico, también deberfa tener su peso si queremos poner
en escena el teatro cldsico en la actualidad.®

Conclusiones

Todas estas reflexiones que hemos hecho, con las premisas establecidas, argu-
mentos defendidos y ejemplos aportados, entendemos que comportan algunas
conclusiones de rango tedrico y practico.

Desde un punto de vista tedrico es necesario entender, y es lo que querfamos
defender con nuestra aportacién y con nuestro recuerdo de Gitlitz y de otros
estudiosos, que el teatro no es exclusivamente espectdculo, sino que lo es de
manera plenamente compatible y simbidtica con la poesia y con la literatura. El
teatro del Siglo de Oro es espectdculo, ciertamente, un espectdculo que adquiere
todavia mayor rango gracias a la poesia que también —pero tampoco exclusiva-
mente— lo conforma.

Otra consecuencia tedrica, o podriamos decir historiogréfica, es que no po-
demos ni conviene establecer o concebir barreras genéricas impermeables. Y no
por la tan llevada y traida mixis o mezcla genérica, sino porque por su propia
esencia el teatro del Siglo de Oro se concibe poéticamente, o bien es, con alta
frecuencia, poesia desarrollada dramdticamente.

Desde un punto de vista prictico, lo que hemos dicho nos concierne. Nos
concierne como editores del teatro de Lope. Como editores convendra tener siem-
pre presente la concepcién poética del teatro, o de mucha parte del teatro, de

38. No se piense que la postura filolégica es siempre mds «arqueoldgica»; Pedraza, contrario a
puestas en escena arqueoldgicas, lamenta la supresién del baile, y, por otro lado, Purificacié Mas-
carell (2012) estd mds de acuerdo con la versién de Mayorga.
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Lope de Vega, pues siempre puede haber al acecho una cancién desconocida y una
técnica de glosa que Lope utilizaba y su publico reconocia. Mucho mids répido que
nosotros, fildlogos, y que el publico, general y medio, actual. Por eso, tendremos
que estar especialmente atentos a la identificacién de las posibles fuentes y a subra-
yar para el lector interludios o composiciones poéticas intercaladas.

Por su parte, los editores de poesia acaso tendrdn que estar atentos a buscar
las huellas del teatro, y abiertos al estudio omnicomprensivo de la poesia, a las
manifestaciones poéticas en el teatro. Por poner un pequenisimo y técnico
ejemplo: presenta muchisimo interés el estudio comparado de la ortologia en el
teatro y la poesia de Lope. Es decir, en la poesia de Lope. En cuanto a las ma-
nifestaciones poéticas en el teatro, podemos citar ya un acierto: el de Antonio
Carreno en su edicién de las Rimas humanas y otros versos, que recogié también
composiciones, como lo habia hecho el propio Lope en su antologfa.

En tanto que historiadores de la literatura, la aceptacién de esas barreras
permeables también ha tenido ya algin buen ejemplo. Felipe Pedraza cerraba
su monografia de 2003 sobre E/ universo poético de Lope de Vega con un capitulo
«sobre la lirica en el teatro».

Pero como no nos debemos limitar a leer teatro, extraigamos también una
tltima conclusién y consecuencia préctica de esta concepcidn sobre el teatro
como poesfa, no menos importante: y es que también, aunque no nos atafa a
los filélogos, tal vez esta condicién poética mereceria ser tenida en cuenta en
el mundo escénico en las labores de adaptacidn y puesta en escena, aunque sin
duda ya lo es.

Estos podrian ser algunos caminos por los que convendria transitar y estos,
entendemos, los puntos de partida, asi como las conclusiones. No los olvide-
mos; 0, para ser mds justos y exactos, como mucho de lo que aqui se ha dicho ya
lo dijeron Garcia de Enterria, Umpierre, Gitlitz y Diez de Revenga, no volvamos
a olvidarlos.
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