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CAPITULO 1: ASPECTOS PRELIMINARES

1.1 Eleccidén del tema

1.1.1 Trayectorias personales e institucionales

La definicion de un tema para abordarlo como objeto de estudio en una investigacién de
largo alcance puede traducirse.a veces en una aventura arriesgada pues en esa decision se
cifra el camino que se habra de seguir por el curso de varios afios. El momento de
pronunciarse por un autor, un corpus, un problema critico y todos los cruces que las variables
multiples de la investigacion literaria ofrecen nos enfrenta al enigma de si esa fascinacién
inicial con el objeto de estudio serd capaz de perdurar y sostenerse durante los afios que

median hasta la conclusién del trabajo.

En el caso particular de esta investigacion, en la busqueda de un objeto de estudio no fue
un detalle menor el condicionante de encontrar un tema de investigacién en el que pudiera
acrisolarse mi formacion en el drea de Lenguas y Literaturas clasicas, -obtenida en la Facultad
de Literatura y Letras de la Universidad de Buenos Aires, mi trabajo cotidiano en la asignatura
Literatura Espafiola Il, en la misma casa de estudios y mi pertenencia continua en proyectos
relacionados con probleméticas teatrales del Siglo de Oro gracias a los cuales accedi a las
herramientas tedricas y criticas fundamentales para abordar un objeto de estudio asociado a la
dramaturgia barroca y tuve la posibilidad de entrar en contacto con multiplicidad de textos y
autores. Finalmente, cuando llegé a mis manos el corpus de teatro de tema mitoldgico de Lope
de Vega encontré un objeto con la suficiente convergencia de problemas como para
desbrozarlo y asediarlo durante varios afios: el conjunto ofrecia desafios tanto por la variedad
de abordajes que proponia (desde las particularidades de adaptacidon de la materia, los
diversos tipos de representacién a los que apela, los pdblicos que presupone, etc.) como por el
silencio critico que lo rodeaba. Por otra parte, este material permitia varios cruces que
interpelaban de modo directo las intersecciones de mi propia trayectoria; en estos textos
cohabitaban lo clasico en el Siglo de Oro, lo mitolégico en Lope, la dramaturgia y el mito. En
este aspecto, que podria leerse como indefinicion previa de confines de pertenencia, es
preciso remarcar la conviccién de que lo propio de un autor tan prolifico como Lope es su
capacidad de didlogo con las mas variadas tradiciones. Pensar desde este cruce es, entre otras
cosas, honrar la singularidad y especificidad de una escritura plenamente consciente de su
propia originalidad pero, también, y muy particularmente, de su inscripcién én un continuum

cultural claro y preciso.
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De regreso a la reflexion inicial puedo afirmar que las comedias en las que el Fénix optd
por retomar los asuntos de la mitologia cldsica han salido triunfantes del desafio de sostener
tanto un renovado interés para el trabajo investigativo como un inalterable atractivo para la

fruicién literaria.
1.1.1 Ellugar de la mitologia clasica en el Barroco

La vigencia de la tradicién mitoldgica grecolatina en el Siglo de oro espafiol es innegable.
Existen multiples testimonios del interés que suscitaba tanto en el terreno de su interpretacion
y comprensiéon como en lo relativo a la recreacién poética de los mitos. Los episodios mas
diversos de la Fabula son traducidos, compendiados, explicados, interpretados ficcionalizados
y reescritos. Esta reelaboracién supone ademas su insercidn en un vasto sistema literario que

abarca la lirica, la prosa y el teatro.

De esta constatacion surge la pertinencia de plantear un analisis que se centre en uno de
los modos de recreacion de lo mitologico durante el Siglo de Oro: la utilizacién de una
importante serie de relatos, episodios y personajes como materia para la creacion de obras

dramaéticas.

1.1.2 La mitologia en la Comedia nueva

Es necesario tener en cuenta que, al plantearse una investigacién centrada en el marco de
la literatura dramatica del Siglo de oro, se estd abordando un objeto de una importante
complejidad: la escena teatral barroca se caracteriza por ser el resultado de la gran renovacién
(realizada en el paso del teatro del siglo xvi al del siglo xvil) que se da con la consagracién de la
Comedia nueva como modelo dramético elegido (tanto por el publico como por los poetas).?
La férmula blanteada % ekperimentada por Lope de Vega sobre fines del xviI ya se encuentra
plenamente plasmada en el Barroco y da lugar a un fenémeno cultural multitudinario tanto en

su version comercial como en su realizacion mas “privada” dentro del ambito del palacio.

Por lo tanto, el planteo de nuestra linea de investigacién combina una tematica de gran

interés dentro del contexto cultural de la época (la mitologia clasica), vertida en un molde

1 En estas consideraciones nos referimos exclusivamente a la actividad artistica y cientifica que supone
un trabajo con la materia verbal, sin desconocer que, en el ambito de la representacién iconografica, la
mitologia cldsica también ocupé un lugar de enorme relevancia.

? Esta eleccién no estd exenta de debates y discusiones que serdn debidamente resefiados y tenidos en
cuenta, especialmente en el capitulo 4.
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novedoso que alcanzaba en ese momento un enorme éxito de recepcién: la Comedia nueva.

1.2 Justificacion del corpus

1.2.1 Delimitacién de la categoria “comedia mitolégica”

El conjunto de las llamadas comedias mitoldgicas del Siglo de oro, si bien es acotado en
relacion con otros, cuenta con un significativo ndmero de piezas que justifican su
consideraciéon como un objeto de estudio especifico. No se trata de preferencias aisladas de
algunos dramaturgos sino que se ve, especialmente en los casos de Lope de Vega y Calderén,
un repetido abordaje de los argumentos miticos que da cuenta de un interés recurrente que se

traduce en la exploracién de una materia determinada.

La delimitacién del corpus constituye en si misma un problema puesto que,
indefectiblemente asociada a la procedencia del argumento, la categoria de comedia
mitoldgica, a la que la critica apela toda vez que invoca estas obras, no parece haber sido
suficientemente problematizada. No existe ningin precedente critico que proponga una
definicién que trascienda los limites de la identidad argumental; nada habria de especifico en
estas piezas (mas alla de la pertenencia de los personajes o las leyendas a cierta tradicion

cultural) que nos permitiera identificar el subgénero.

A efectos de lograr una delimitacion del corpus que esté atravesada por una linea
definitoria mds o menos estable, para esta investigacion nos hemos centrado en un conjunto
de comedias que dramatizan episodios concretos y conocidos de la mitologia clasica
previarﬁente estructurados sobre la base de algin antecedente textual mas o menos claro e
identificable; es decir, obras cuyo argumento es una historia mitoldgica difundida, que ha
llegado al publico al menos en sus rasgos esenciales y que ha sido plasmada en algin texto
previo, independientemente de que dicho precedente textual sea de indole literaria 0 no y
pertenezca a fuentes y versiones varias o se derive de una tradicién Unica. Para que
consideremos mitoldgica a una pieza no seran suficientes la aparicién de algin héroe mitico,
una divinidad o un personaje sino que el argumento (o una buena parte de los conflictos
dramdticos escenificados) deberad provenir de la matriz mitolégica de la tradicion clasica,

heredada por el Siglo de oro.

1.2.2 Centralidad del corpus lopesco en la producciéon draméatica de materia mitica de la

primera mitad del siglo xvii
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Las historias mitoldgicas no parecen haber sido material ‘favorito de reelaboracion
dramatica, por lo menos hasta bien promediado el siglo xvi.? Durante lo que podriamos llamar
la etapa de formacidn y consolidacién de la Comedia nueva (el primer cuarto del siglo xvi), las
obras de Lope de Vega pueden considerarse practicamente las Unicas que responden a un

intento de conformar un corpus de obras inspiradas en los relatos grecolatinos.

Al mismo tiempo, el género mitolégico es una realizacién algo tardia también en Lope. Su
produccidon temprana cuehta con un Unico testimonio (Adonis y Venus) datado entre 1597 y
1603. En el periodo comprendido entre 1611 y 1625 se concentra la mayor parte de obras de
tema mitolégico de Lope, que va a culminar alrededor de 1633 con su ultima obra mitoldgica,

de factura palaciega, £/ amor enamorado.

A proposito de estas cuestiones, no deja de ser Gtil tener en cuenta que, a lo largo de su
produccién dramatica, Lope de Vega exberimenta con géneros y materiales diversos para ir
dando forma a la Comedia nueva; inicia en ciertos momentos lineas de produccién que luego o
bien afianza, o bien abandona. Por ejemplo, en los afios de su primera manera —hasta 1598,
segun Joan Oleza (1997)- se verifica un interés, jamas retomado, por los asuntos histéricos de
tema morisco. Del mismo modo, la mayoria de las comedias del llamado género pastoril se
concentran en los primeros afios de la produccidn lopesca para reaparecer recién hacia el final
de su segundo periodo de produccién (1613), con La Arcadia, tal vez la mas representativa del
conjunto;* algo semejante ocurre con las comedias de materia caballeresca, reunidas todas
sobre los Ultimos afios de la primera manera o los primeros del segundo periodo, linea que
queda definitivamente discontinuada salvo por la aparicidon, hacia el final de esta segunda

etapa, de E/ premio de la hermosura (alrededor de 1615).

Con respecto a la produccion de obras mitoldgicas en general, entre la década del 30y la
del 50, sufre una suerte de pardlisis y es necesario esperar hasta 1651, cuando Calderén se
dedica exclusivamente a este género, para comprobar su verdadera consolidaciéon. Con el
influjo decisivo de la moda italiana de las representaciones cortesanas, el drama mitolégico
recibe un importante impulso que puede verificarse en la proliferacion de producciones
asociadas a esta tematica que aparecen en esta segunda mitad del siglo xvi. Ademas, con el

trabajo de Calderdn, la comedia mitoldgica se convierte en un espectaculo que avanza hacia la

* Es cierto, tal como sefiala Oleza (1997:XX) que cuando Lope de Vega comienza a trabajar con la materia
mitoldgica en el teatro, ésta contaba ya con “cien afios de tradicion representacional” pero no constituia
un universo tematico intensamente frecuentado por los dramaturgos y en los casos en los que la
materia mitica subid a escena casi siempre fue bajo la forma de las tragedias o historias épicas.

* Segiin Oleza {1997:XI1) el segundo periodo de la produccidn del Fénix se extenderia entre 1598 y 1614.
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integracion de las artes (musica, pintura, escenografia).

De lo que hemos descripto anteriormente se desprende que las producciones dramaticas
de tema mitoldgico de uno y de otro dramaturgo se encuentran asentadas sobre momentos
muy diferentes del proceso evolutivo de la Comedia. Si se tiene en cuenta que, al hablar de la
Comedia nueva, nos estamos refiriendo a un fenémeno que se desarrolla a lo largo de un siglo,
es imposible eludir la necesidad de periodizar los distintos momentos que caracterizan esa
evolucién. Para esta cuestion son de gran utilidad los aportes de Profeti (1997 y 2000) quien
considera que los cambios operados en la férmula de la comedia de los primeros afios hasta su
consolidacién pueden asociarse, entre otras variables, a la maduracién del publico que,
educado afio tras afio en la recepcién de comedias, exige progresivamente transformaciones y
novedades. Las obras de Calderén, inscriptas fundamentalmente en la época que la
investigadora italiana denomina “las décadas altas o décadas maduras”, iniciadas luego de
1630, apelan a la mitologia cléasica, entre otros fines, para intentar la satisfacciéon de una
demanda diferente en funcién de la adultez alcanzada por los espectadores, bastante mejor

preparados para interpretar el simbolismo de algunas de estas historias.

En virtud de que las producciones lopescas de materia mitica se concentran —aunque con
dataciones oscilantes y provisorias— en la dramaturgia de las décadas previas, entendemos
que, por representar un modo de teatralidad que corresponde a otra etapa, es recomendable
cefiirse Unicamente al corpus de Lope de Vega. Ademas, es necesario tener en cuenta que el
teatro mitoldgico de Calderén ha sido objeto de numerosas investigaciones y anélisis desde
hace varios afios. No ha ocurrido lo mismo con Lope de Vega, cuya dramaturgia mitoldgica ha

sido largamente dejada de lado por la critica.

El corpus queda entonces constituido por las siguientes obras: Adonis y Venus, La fébula
de Perseo, El vellocino de oro, El amor enamorado, Las mujeres sin hombres, El laberinto de

Creta, El marido mds firme y La bella Aurora‘.
1.3 Estado de la cuestion
1.3.1 La critica y la Comedia nueva

La descripcién del alcance actual de los estudios relacionados con esta investigacién tiene
asiento fundamentalmente en dos aspectos: el estado del arte en relacién con el teatro del

Barroco espaiiol (con especial interés en Lope de Vega) en general y con el teatro de materia
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mitoldgica, en particular.

Durante las Gltimas décadas del siglo xx, el estudio del fenémeno teatral en el Siglo de oro
espafiol se ha vuelto un campo de intensa actividad. Tanto a través de equipos
interdisciplinarios como de investigaciones individuales y desde nicleos académicos de
distintas partes del mundo, se han abordado con amplitud de perspectivas criticas, las variadas
problemiticas vinculadas con la escena teatral barroca. Entre las investigaciones de mayor
trascendencia pueden sefialarse los trabajos realizados por el Proyecto Artelope, coordinado
por el profesor valenciano Joan Oleza Simé, en el que participan numerosos investigadores de
universidades espafiolas y latinoamericanas. El propésito de este proyecto es apelar a la
aplicacién de las nuevas tecnologias digitales en la elaboracion de una base de datos y
argumentos sobre el teatro de Lope de Vega y otros dramaturgos. Actualmente, la pagina web
de Artelope (artelope.uv.es) permite la consulta en linea de cientos de fichas que consignan
informaciéon fundamental sobre las obras de Lope de Vega. Es posible obtener datos sobre
aspectos muy precisos de las obras tales como su datacién, el género al que pertenecen, el
ambiente en el que se sitda la accién, los personajes protagonicos y los que actdan como coros
o comparsas. Para la investigacion es una herramienta de utilidad inestimable puesto que
permite hacer busquedas en fun’cic')n de coordenadas especificamente vinculadas al fenémeno
teatral de obras que, por la falta de ediciones modernas, resultan inaccesibles. A partir de
2010, Artelope se ha unido a otros proyectos (en un nimero de once}) lideres en investigacion
en el drea del teatro clasico espafiol para desarrollar un trabajo a largo plazo, sostenido
econémicamente por el Gobierno de Espafia (se trata de un proyecto de los denominados
Consolider). Entre los integrantes de este consorcio de investigacién se encuentra Prolope de
la Universidad de Barcelona, que se concentra en la edicién critica de la obra dramética del
Fénix respetando el sistema de Partes caracteristico del Siglo de oro. A esta tarea se suma la

realizacién de encuentros trianuales de discusién sobre aspectos diversos de la obra de Lope.

Un poco antes en el tiempo, la labor insustituible de grandes tedricos y criticos del teatro
del Siglo de oro ha contribuido a desenmarafiar una trama de por si bastante confusa y se han
constituido en verdaderos cldsicos de la investigacién y la critica teatral aurisecular: asi por
ejemplo, los trabajos que se concentran en el ordenamiento genérico de la compleja realidad
que ofrece la Comedia del Siglo de oro. En ese ambito, se destacan los aportes de Francisco
Ruiz Ramén (1978), de Marc Vitse (1983, 1990) y de Joan Oleza (1984, 1992, 1994, 1995, 1996,
1997).
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Los fundamentales trabajos de Ruiz Ramén han establecido una suerte de metodologia de
lectura de los textos dramdticos basada especificamente en ciertos principios organizadores
que nacen de su propia condicién de obra de teatro. Estos principios se asocian a cuestiones
que a simple vista podrian resultar elementales pero que no siempre han sido tenidas en

cuenta por la critica.

Vitse se preocupa por definir las especificidades cémicas y tragicas de las piezas
auriseculares a partir de la preceptiva dramética contemporanea a la Comedia nueva, para lo
cual traza una periodizacion sumamente Gtil que define cuatro periodos en el siglo de vida del
teatro barroco y prescinde asi de las tradicionales y esqueméticas subdivisiones planteadas en

torno a la figura de un autor.

Por su parte Oleza ha dedicado notables esfuerzos al estudio de la obra de Lope para
definir, en el interior de su produccién, una suerte de sistema equilibrado donde los asuntos se.
tratan en cIa\)e comica y en clave seria alternativamente. También ha periodizado el corpus y
ha tratado de determinar las caracteristicas que se asocian a cada etapa de la produccién del

Fénix.
1.3.21a bibliografl'a‘del teatro mitoldgico de Lope Vega

Alo largo de los afios durante los que participé sucesivamente en cinco proyectos UBACyT
(dos de ellos sobre teatro histérico, uno sobre el signo espacial en la comedia del Siglo de oro,
otro sobre la polimetria y, el més reciente y en desarrollo, sobre la comicidad) he tomado
contacto con esta diversidad de perspectivas criticas descripta en el apartado anterior; pero a
pesar de los grandes avances operados en algunos de los mdltiples flancos de analisis que
ofrece el teatro aurisecular, ain quedan otros que esperan ser objeto de una mayor atencién.

Asi ocurre con el teatro de materia mitolégica, y mas especificamente, el de Lope de Vega.

Es relativamente reciente (2010) la publicacién de una tesis defendida en 2005 por
Agustin Sanchez Aguilar que se centra en un trabajo sobre la reescritura lopesca en las
comedias mitoldgicas. Sobre la base de estudios anteriores de otros autores que se han
preocupado por precisar las fuentes de las distintas comedias, Sanchez Aguilar intenta
establecer relaciones con otros textos y de explicar algunas estrategias puestas en juego por
Lope al trabajar con los mitos en el teatro con el fin de sostener la idea de que, en su afan de
conquistar la voluntad popular, Lope se propuso transformar la mitologia en lo que él llama

“un concierto liviano”.
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Juan Antonio Martinez Berbel (2003) estudia las comedias mitolégicas de tema ovidiano
en Lope de Vega, es decir que descarta Las mujeres sin hombres, Gnica que no tiene un
antecedente textual en Las metamorfosis, y se aplica a establecer lo que él llama la exégesis
mitica, es decir la lectura que el dramaturgo opera sobre el mito al reescribirlo para la escena.
Se aplica a establecer con precision las fuentes, cuando esto es posible, y examina con
exhaustividad las transformaciones argumentales que considera que pueden tener asiento en
la mediacién renacentista existente entre Ovidio y Lope. Se preocupa por interpretar aquellos
aspectos que, le parece, estan destinados a “traducir” el relato mitolégico al contexto del
barroco espafiol; entre estos elementos privilegia notablemente el accionar del gracioso como

vehiculo de la interpretacion mitica.

Hay un trabajo de Natividad Valencia Lopez {2000) disponible en la web, que constituye
un andlisis completo del corpus mitolégico de Lope ordenado en funcién de una serie de
variables tales como: datacién, transmisién téxtual, fuentes, analisis tematico, estructura,
estilo y versificacion, escenografia y representacion. Si bien aporta datos filologicos de utilidad,

esta tesis privilegia el aspecto descriptivo por encima de! analitico.

Existen trabajos sueltos, en cantidad algo escasa, que abordan las comedias
individualmente. Oleza (1986) y Teresa Ferrer Valls (1991), interesados fuertemente en la
practica escénica cortesana, se centran en el subconjunto de comedias mitolégicas de Lope
escritas para palacio y analizan los rasgos de su construcciéon que se asocian a este tipo de

representacion.

La edicién critica de las comedias es otro de los modos a partir de los cuales se ha
profundizado algo mas la lectura de este corpus, aunque las obras mitoldgicas no han sido las
favoritas de los editores. Actualmente cuatro piezas cuentan con edicién moderna: £/ amor
enamorado (John Wooldrige, 1978), La fdbula de Perseo (Michael McGaha, 1985), E/ vellocino

de oro (Maria Grazia Profeti 2007), Las mujeres sin hombres (Oscar Garcia Fernandez, 2008).

Los estudios introductorios a las ediciones que he podido manejar (McGaha, Profeti y
Garcia Fernandez) se concentran en diversos aspectos: en principio, todos desarrollan alguna
propuesta sobre la datacidn; McGaha y Garcia Fernandez examinan las fuentes y luego se
abocan a hipétesis interpretativas sobre la reescritura mitica y analisis del perfil de los
personajes; Garcia Ferndndez ofrece ademas un pormenorizado examen de la construccion
espacial de |la comedia para proponer una categorizacion genérica. Profeti se concentra

especialmente en la problematica de la representacidn, ya que la comedia que edita subi6 a
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escena en el marco de una fiesta palaciega organizada en honor de Felipe Iv.

1.4 Problematizacion del tema

1.4.1_Ejes analiticos

Una de las primeras problematicas a las que nos enfrenta el abordaje de un conjunto de
obras determinado en funcién de una variable dada (como ocurre en este caso, la procedencia
argumental) es la necesidad de constatar si esa variable es suficientemente pertinente para

justificar su cardcter de elemento constitutivo de dicho conjunto.

El establecimiento del corpus mitoldgico de Lope tal cual lo conocemos comienza con
Marcelino Menéndez Pelayo quien redne las comedias de esa manera al realizar su edicién de
las obras de Lope. Por lo tanto, y dado que esta taxonomia definitivamente funda el corpus de
ocho piezas de asunto mitico, ha sido necesario interrogarla y preguntarse si existe alguna otra
variable identitaria que permita reconocer a una comedia como perteneciente a la serie
mitolégica, mas alld de la tautologia que supone la definicién “dramatiza un argumento

mitoldgico”.

Como consecuencia de este primer eje de problematizacién, el objetivo de la
investigacion se ha centrado en las tensiones y condicionamientos que supone la
incdrporacién de un determin_ado tema (conocido por el publico y por los poetas) a una matriz
dramdtica que funciona sobre esquemas altamente codificados; para ello hemos establecido
ejes de andlisis estrictamente anclados en el hecho teatral que serdn planteados de manera
pormenorizada en el capitulo 3. Las lineas analiticas que hemos elegido para el examen del
corpus privilegian principios constructivos de la dramaturgia durea previamente estudiados
por la critica y establecidos de acuerdo con formulaciones tedricas: el género, el espacio, la

comicidad y los personajes.

En la medida en que el trabajo de establecimiento de fuentes ya ha sido hecho por otros
investigadores y medianamente fijado en ediciones criticas, no ha sido prioritario en nuestro
trabajo detenernos en ese aspecto. Sin embargo, se tuvieron en cuenta para su analisis
aquellos desvios o innovaciones que se actualizan con cada reescritura lopesca pues, muy
probablemente, en esos agregados no autorizados por la tradicién se esté jugando algo de la

especificidad del uso y funcién de lo mitico en las comedias de Lope.

1.4.2 Organizacion de la tesis
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A partir de la constatacién de que la recreacién de los mitos clasicos en el Barroco era una
actividad desarrollada de modo constante por los poetas de la época y que apelaban para ello
a diversos formatos genéricos (como la lirica breve o extensa), resulta de justificado interés
centrarse en un aspecto de la reescritura mitoldgica que se basa justamente en su adaptacion
a la escena dramatica, uno de los dambitos de desarrollo cultural mas importantes del

momento.

Por ello, se impone comenzar la investigacion por consideraciones relativas a la
importancia de lo mitico en el Siglo de oro, su especificidad como material dramético y las
relaciones y tensiones que produce su utilizacién como argumento dentro del esquema de la

Comedia nueva.

La descripcion del corpus, con indispensables aunque minimas reposiciones argumentales,

y su justificacion como tal se imponen como paso previo al andlisis especifico de las obras.

La parte central de la tesis estard dedicada al estudio de la articulacién de la materia mitica
con los ejes definidos (género, espacio y comicidad) elegidos en virtud de su condicién
especificamente teatral. El andlisis intentard eludir la tradicional organizacién cronolégica de
comedias, ya que no hay hasta el momento datacion precisa de las mismas, y se concentrara
en buscar lineas que las agrupen en funcidn de las variables de analisis elegidas. Esta eleccién
se funda ademas en el convencimiento de que una inspeccién transversal del corpus resulta
operativamente mas adecuada para la elucidacién de los aspectos constructivos que las obras

tienen en comun.
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2. INTRODUCCION

2.1 La materia mitoldgica. Significacién y circulacién

2.1.1 Significacién y circulacién de la materia mitoldgica en la produccién literaria del Siglo

de oro

Durante el Renacimiento, la exploracién y experimentacién con la materia mitolégica
grecolatina alcanzé un enorme impulso. A partir de la busqueda de una caracterizacién que los
escindiera de las épocas inmediatamente precedentes, los humanistas de principios del siglo
xvi dirigieron su vista hacia la Antigiiedad para encontrar alli “modelos de vida civica y privada
desaparecidos durante la Edad Media” (Schwartz, 2005:10). La construccién de un paradigma
modélico sobre el cual basarse comporté a su vez una operacién de.recorte y seleccidn sobre

el pasado que desgrand los antiqui de los veteres puesto que no toda época precedente

constituia para los humanistas un ejemplo virtuoso (Maravall, 1998:285).

La Antigliedad no es una voz que exprese globalmente todo tiempo de los pasados, sino el
tiempo definido, cualquiera que sea la precisién con que esto se haga, en que vivieron
aquellos paradigmaticos griegos y romanos. En esta nueva y culta acepcidn, la Antigiiedad
se refiere a aquellos admirados tiempos (Maravall; 1998:286).
De este modo, la herencia grecolatina emerge claramente distinta del pasado inmediato
de los siglos medievales; los hombres del Renacimiento buscan establecer un vinculo especial
con el pasado lejano de Grecia y Roma vy, a partir de esa reapropiacion, modelarse como

hombres nuevos; los patrones artisticos y culturales de Ia Antigledad constituiran una de las

formas privilegiadas de ese lazo entre “antiguos” y “modernos” (Maravall, 1998:290).

Esta inscripcion de los humanistas en la escuela de la tradicién clésica permite la
concrecion del llamado “rescate” de las antigiiedades grecolatinas que no debian ser, sin
embargo, necesariamente “rescatadas” sino mas bien redescubiertas ya que habian perdurado
a lo largo de los siglos, metamorfoseadas bajo los cddigos culturales de la época medieval,

hasta hacerse quizas irreconocibles.

[..] los dioses sobrevivieron, durante la Edad Media, en sistemas de ideas ya constituidos
al final del mundo pagano. Se trata de diversas interpretaciones propuestas por los
propios antiguos para explicar el origen y la naturaleza de sus divinidades (Seznec,
1985:12).

Como ejercicio concreto de este resurgimiento de las glorias de Grecia y Roma, las figuras y

los asuntos de la tradicién clasica tuvieron protagonismo en todas las manifestaciones del arte
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y sus historias fueron retomadas segin los preceptos de la imitatio y utilizadas con fines

estéticos, pedagdgicos o moralizantes.

La doctrina de la imitatio encuentra fundamento en las mismas practicas de la
Antigliedad, ya que los propios antiqui son prédigos en citas e imagenes que aconsejan acudir
a modelos excelentes y atesorar sus ejemplos a efectos de recuperarlos en el proceso creativo.
La nocidn de imitatio es sin duda compleja-y, en la época, fue objeto de grandes discusiones
metodoldgicas que se articulaban sobre diversos puntos criticos que, con todo, jamas
cuestionaban la necesidad del método. Las diferencias transitaban por cuestiones tales como
si la imitacién debe consagrarse a un modelo tGnico o si debe componerse una amalgama de
procedencias autorales variadas. Ambas maneras encierran ventajas y riesgos que constituyen

los fundamentos de estas polémicas.

Con el transcurrir de los afios, la actitud frente a los clasicos sera objeto de mutaciones y,
ya en tiempos barrocos, el pasado grecolatino servird para impulsar a los modernos, mediante
la imitacién superadora, hacia nuevos propdsitos y ambiciosos proyectos de renovacion
cultural. En ese contexto, la mitologia clasica va a adquirir un caracter de moda pero sus usos
transgrediran los registros caracterizados por el refinamiento y la erudicion para instalarse en

algunos casos en el terreno de lo verdaderamente parddico y burlesco.

En el ambito especificamente literario, la mitologia ingresa como tema de producciones
de muy diferente factura genérica y es objeto de un tratamiento muy diferente del que le
habia proporcionado la época medieval; el revestimiento alegérico mediante al cual las
historias miticas servian como vehiculo de explicacion de otros fendmenos comienza a
disolverse; la funcion de estas historias mitoldgicas en los textos deja de priorizar la
advertencia, la admonicidn o la ensefianza y comienza a convertirse, a través de la permanente
exploraciéon con la materia que llevan a cabo los escritores y poetas del siglo. .xvi, en un

instrumento estético.

Como anticipamos, la pluralidad de modos en los que esta exploracién se realiza incluye
manifestaciones en los méas variados terrenos: sin duda, la lirica es uno de los privilegiados
pero las historias mitoldgicas también circulan en registros de corte didéctico y cientifico, en
formas siempre ligadas fundamentalmente a la tradicién escrita y a la imprenta, ya que el
saber mitico es un saber esencialmente libresco. El impulso de consagracién que este

conocimiento adquiere en la época es plenamente consistente con el rasgo enciclopédico con

1 . < . . - .
Para un desarrollo mds profundo de este tema, véase el candnico articulo de Lazaro Carreter, 1979.

22



el que progresivamente se va a ir delineando; en tanto que la mitologia es parte de ese
. reservorio de la cultura de las edades pasadas, destinada a su rescate humanista, se entiende

como altamente ventajosa su conservacién en el soporte impreso.’

A efectos de presentar brevemente algunas de estas variedades textuales planteamos una
division metodolégica en tres categorias creadas sobre la base de las diferentes modalidades
discursivas mediante las que se divulgé el conocimiento mitico. Somos conscientes de lo
limitadva y esquemdtica que puede resultar esta triparticion pero, al mismo tiempo,
descansamos en la certeza de que cualquier indagaciéon mas profunda sobre esta cuestién
excede por mucho la economia de este trabajo y su finalidad dltima. A grandes rasgos, —
enfatizando también que privilegiamos absolutamente los materiales textuales y declinamos la
inclusion de toda consideracion de la corriente iconografica inspirada en la mitologia clasica—
las modalidades de reapropiacién del asunto mitoldgico sobre las que nos interesa concentrar
la atencion pueden resumirse en: las traducciones de Ovidio, la mitologia erudita y la
recreacion lirica y dramatica. El orden de la serie intenta reproducir lo que podria pensarse
como el trénsito que va desde la autoridad antigua, légicamente mediatizada por la presencia
del traductor, la intervencion de los exégetas del mito y la recreacién literaria previa y

contemporanea a Lope.
2.1.1.1 Las traducciones de Ovidio

Un modo de circulacién del conocimiento mitoldgico se produce a través de las
traducciones de las obras clasicas. Para el caso que nos ocupa, sin duda una de las fuentes de
mayor importancia —y que la critica ha sefialado como practicamente la Unica para la
construccion del corpus dramdtico de tema mitoldgico en Lope- son las Metamorfosis de

Ovidio que contaron fundamentalmente con cuatro traducciones:

* Jorge de Bustamante: Las transformaciones de Ovidio en lengua espafola. Repartidas
en quinze libros con las alegorias al fin de ellos y sus figuras para provecho de los

artifices, 1543.

Esta traduccion completa en prosa de la obra de Ovidio fue, sin duda, una de las mas

exitosas durante el siglo de oro, tal como lo testimonian las abundantes reimpresiones que se

2 .. . .

Este espiritu se ve presente en el hecho de que las primeras obras entregadas a la imprenta, cuando
esta se consagra como una realidad, son las que contienen saberes tradicionales que se considera,
deben ser resguardados de todo olvido.
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hicieron de ella.’ Se estima que ha sido la base textual predilecta de los poetas para la
reescritura de los mitos ovidianos y Martinez Berbel (2003), en su cotejo de fuentes de las
comedias mitolégicas de Lope, se inclina por considerar que, en los casos en los que hay pre-
texto probado, este es la traduccidn de Bustamante. A esta cuestién pudo haber contribuido
sin dudas, el hecho de la eleccién de la prosa como soporte formal de la traduccidn vy la
configuracién claramente narrativa del texto que alienta notablemente la ficcionalizacion,

como se vera en las reescrituras poéticas y dramaticas.
Vila afirma a proposito de las caracteristicas del texto de Bustamante:

Si se atiende al prélogo, a la edicidon y a la escritura cristianizante esta obra debe ser
ubicada bajo la ideologia medieval aunque por su fecha puede considerarse renacentista. \
En todo caso, la adoracién por el texto antiguo y su operacién en el texto como autor de
ficcién, reubicando las historias en contextos pastoriles y bizantinos, le otorgan espiritu
renacentista (1989-1990:150).
Efectivamente el prélogo constituye una leccién de evemerismo en la que los mitos
asociados al surgimiento de la primera y segunda generaciones de dioses estan explicados en

términos de la divisién de territorios en una familia de reyes:

Verdad es que los tres hermanos partieron por fuertes el reing, en tal manera que a
Plutdn le cupo la parte occidental; y a Neptuno las islas y tierras marinas y a lupiter |a
oriental; y de aqui tomaron todo su argumento los poetas, para las ficciones de las
fabulas, y llamaron a Neptuno dios de las aguas, y a Plutén del infierno por razén que
aquella parte del occidente al respecto de la oriental de donde viene la luz es muy
tenebrosa (Prélogo y Argumento general sobre toda la obra [Ix]). '
Un verdadero gesto de modernidad, dentro de esta exégesis mitica y que sitda a
Bustamante como un hombre de su tiempo, es la comparacion que efectla entre el pasaje de
la Antigliedad idélatra al Catolicismo actual y la conversién de los habitantes de Indias a través

de la conquista espiritual que lleva adelante la empresa americana:

Como de esto en nuestros tiempos tenemos experiencia en las Yndias que ahora cada dia
se descubren que entrado en ellas el Santisimo Sacramento desaparecieron los demonios,
luego los Yndios conocen y desprecian la vanidad de sus idolos {idem [xu]).

De alli que se rescate el propésito de los antiguos excelentes al escribir estas fantasias que

“no fue otro sino mostrar a los hombres muchos avisos para mas sabia y prudentemente vivir”

(Idem pxn)).

* Cossio sefiala las siguientes fechas: 1545, 1546, 1550, 1551, 1557, 1565, 1574, 1577, 1595, 1662, 1645,
1664. Este dato también da cuenta del enorme privilegio con el que contaban las traducciones en
romance sobre fas versiones originales aun cuando muchos autores estaban en condiciones de leerlas
en latin (Vila, 1989-1990). - '
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® Antonio Pérez Sigler: Las metamorphoseos, Salamanca, 1580

Tanto esta traduccion como las préximas que se resefian ya conocerdn sin duda la
influencia de dos traslaciones del texto ovidiano al italiano: Le Metamorfosi di Ovidio por Juan
Andrés Anguillara, una traduccién de los quince libros de las Metamorfosis, en octava rima y
con anotaciones explicativas al final de cada libro; y la de Ludovico Dolce, Le Trasformationi

tratte da Ovidio que incluye una alegoria explicativa al final de cada canto.

La primera gran novedad de la obra de Pérez Sigler con respecto a la de Bustamante es la
versificacion de la traduccidn; alterna el verso libre, que se aplica a los episodios narrativos, y
las octavas reales, consagradas a los parlamentos. Vila (1989-1990) propone que la eleccién de
un formato en verso no le da pie a la extensién en los segmentos explicativos, algo similar a lo
que parece haberles ocurrido a los italianos, que reservan apéndices a continuacién de cada

libro para extender sus comentarios alegéricos, histéricos o fisicos.
¢ Felipe Mey: Del metamorphoseos de Ovidio en otava rima, Tarragona, 1586

De las cuatro traducciones que resefiamos, la de Felipe Mey parece haber sido la que
menos influencia ejercié en los poetas auriseculares. Liega Unicamente hasta el libro siete de la
obra ovidiana y estd, segun las declaraciones de su autor, muy apegada a los trabajos de
Anguillara y Dolce. Alcanzé una difusién muy escasa y nunca volvié a reimprimirse (Cossio,

1988:65).
® Pedro Sénchez de Viana: Las transformaciones, Valladolid, 1589

Esta version incluye un apéndice de notas tan extenso como la misma traduccion, que es
rotulado por su autor como Comento y explicacién de las fabulas reduciéndolas a filosofia
natural y moral, Astrologia e Historia; es decir que opera sus interpretaciones de los mitos
sobre la base de las tres corrientes exegéticas caracteristicas de la interpretacion mitica, pero
manteniéndolas claramente separadas del texto literario que se presénta despojado de las
intervenciones explicativas. Es también una traslacién versificada y alterna tercetos para las

narraciones y las descripciones, y octavas reales para los parlamentos y didlogos.

Como se ve, el imperativo de anclar los sentidos asociados a las leyendas mitoldgicas no
estd ausente en estas obras que siguen un propdsito literario antes gue cientifico. Todas ellas,
aun presentadas como traducciones, amplifican el texto e incorporan de modos mas o menos

evidentes, las explicaciones; algunas de ellas constituyen mas bien una imitacién libre del
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original por parte del traductor pero se consideran traducciones pues el publico asi las lee y asi
las entiende. A este propdsito, resulta ilustrativa una cita de, precisamente, uno de los

traductores de Ovidio mencionados:

Es cosa cierta que la mayor parte de la gente no tiene en cuenta si esta fielmente
traducido sino si le da gusto el libro por otras circunstancias (Felipe Mey,
Metamorphoseos de Ovidio en otava rima, apud Cossio, 1952:57).

Es decir, uno de los gestos mds habituales de la practica de traducir implica la inclusién de

un discurso explicativo que no forma parte del original pero que se integra a él de manera

imprecisable.’

Al asociar las obras de Lope con estas posibles fuentes es importante, por lo tanto,
detenerse en la consideracién de los modos caracteristicos de estas versiones. Estos textos
presentan una problematica especifica asociada a las operaciones que describimos y que, para
la época, eran legitimas en el contexto del traslado de un texto desde su lengua primera a una
distinta. Sin embargo, es pertinente aclarar que la prioridad en nuestra investigacion del
corpus dramatico de tema mitolégico no la constituyen los borrados, incorporaciones o
transformaciones que puedan deberse a la mediacién humanistica de la transmisién del mito
(punto, no obstante, que puede ser de interés en alglin caso) sino mas bien, los cambios
especificémente debidos a la conversion de un relato mitoldgico en una obra de teatro que
responde a esquemas de codificacidn establecidos. Sin embargo, insistimos, no dejamos de
reconocer la importancia que tiene en este proceso la posibilidad del comedidgrafo de
arrogarse una libertad analoga a la del traductor. Evidencia conjunta (BustAamante o Lope
pueden inventar secuencias de la fabula) que da cuenta, ademas, de que lo que se entendia
como fabula mitoldgica de argumento conocido no era un concepto rigido sino, antes bien,
maleable. Esta cualidad no era privativa del material mitico sino que podia extenderse a otras
series argumentales cuya obligacién de fidelidad a las fuentes podria entenderse como
inexcusable, como es el caso de la historia. Sin embargo, las tramas de matriz histdrica
también son susceptibles de manipulacién en virtud de su relacién. con otros constituyentes

dramaticos fundamentales como pueden ser la intriga secundaria o la comicidad.
2.1.1.2 La mitologia erudita

Otra via de circulacién del conocimiento mitico es la que representa la literatura

4 . P .2

Esto es particularmente problematico en el caso de Bustamante por la eleccién de la prosa como
medio de traduccién, fendémeno mediante el cual la narracién ovidiana y su exégesis aparecen
integradas en un mismo nivel textual.
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enciclopédica que, durante el Siglo de oro, conocié una enorme cantidad de expresiones y
abarcé una significativa variedad de temas. En el contexto de lo especificamente dedicado a
los dioses y leyendas de la Antigiiedad, existian entonces compendios y manuales destinados a

explicar esta tradicidn a partir de diversas herramientas.

- Los compendios mitograficos .del Siglo de oro que examinaremos sumariamente a
continuacion trabajan sobre un plan general similar: se dedican a conjuntos de mitos
organizados en torno de un mismo tema; las mas significativas del género son, sin duda, la
Philosophia secreta (1585) del Bachiller Juan Pérez de Moya y el Teatro de los dioses de la
gentilidad (1620) del Padre Fray Baltasar de Vitoria. Estos repertorios, que pueden inscribirse

mas dentro del Barroco que del Renacimiento, fueron sumamente consultados.

En estos manuales eruditos, el discurso interpretativo es priorizado sobre el mitico de
base reducido a una serie infinita de recortes textuales que potencian de algin modo la idea
de una tradicién anénima. Es decir, la génesis textual de estas obras, inscripta en la légica del
centdn, impide la afiliacion del texto a una autorfa precedente, gesto que no debe entenderse
como un borrado intencional de fuentes, sino como parte de la concepcién misma de la
composicion del mito como un mosaico armado con detalles diversos de procedencia

imprecisable.

Por otra parte, la inclusién de la exégesis mitica asociada fuertemente al texto de base
resulta plenamente comprensible si se piensa que los temas que se trataban en los mitos eran
historias de dioses paganos y que el cristianismo podia sentir el imperativo del control
ideoldgico en las interpretaciones de estos relatos, especialmente en el trasfondo de la
Contrarreforma. Las maneras dominantes de interpretar el mito cldsico en los siglos xvi Y Xvi
pueden reducirse grosso modo a un sentido alegérico, anclado firmemente en la tradicion
moral cristiana, un sentido histérico, apoyado en la linea exegética de Evémero de Mesena y
un sentido césmico que adscribe a las divinidades clasicas significados asociados a diferentes

manifestaciones de la sempiterna lucha de las fuerzas de la Naturaleza.

Estas tradiciones interpretativas no son un producto de la época renacentista sino que se
vinculan claramente a los modos de sobrevivir que la mitologfa cldsica encontré durante la
Edad Media. Es mas, segln Seznec, tampoco son una creacién estrictamente medieval sino

que la tardia Antigliedad ya habia empezado a ensayarlos:
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[..] los dioses sobrevivieron, durante la Edad Media, en sistemas de ideas ya constituidos
al final del mundo pagano. Se trata de diversas interpretaciones propuestas por los
propios antiguos para explicar el origen y la naturaleza de sus divinidades (1985:12).

La obra del bachiller Juan Pérez de Moya, “matematico original, divulgador excelente con
magistrales dotes de expositor y no falto de agrado literario” (Cossio, 1998: 82), a la que nos
hemos referido recientemente, expresa desde su titulo una clara intencionalidad pedagdgica
que persigue la extraccion de ensefanzas a partir de la lectura de los mitos; pero al mismo
tiempo, el largo epigrafe que da nombre a la obra da cuenta de la extensidn que la circulacion
de la materia mitica alcanzaba en ese momento y de la necesidad de acompafar las
figuraciones y fantasias de los poetas —quienes ya no apelaban a los sentidos histdricos o
alegoricos de los mitos en sus obras— con una explicacion que sitle su significacién de un
modo preciso: Philosofia secreta, donde debajo de historias fabulosas se contiene mucha
doctrina provechosa a todos estudios. Con el origen de los idolos o dioses de la gentilidad. Es

materia muy necesaria para entender a los poetas e historiadores.

La Philosofia secreta constituyd un manual mitogréfico de gran difusién en el Barroco,
prueba del notable interés que el tema despertaba entre eruditos y literatos. Segin Claveria, la
obra tiene claras deudas con la “quizds primera mitografia castellana que escribié en el siglo xv
el fecundﬁo Alonso de Madrigal, El Tostado” (1995:22) pero también con la Genealogia deorum, _
de Bocaccio y las Mytologiae de Natale Conti, “garantes eruditos que le permitian circular
como misceldnea digna del humanismo y como pardmetro de integracién en una corriente
mitoldgica sabia y contrastada por los afios” (Claveria, 1995:23). Ademas de estas obras que
funcionan como antecedentes generales del compendio, Pérez de Moya trabaja sobre un
fondo de citas y referencias que dan cuenta de su pretension cientifica, puesto que privilegian
la autoridad de tedlogos, mitdgrafos e historiadores (Lactancio, Fulgencio, San Isidoro,

Macrobio, San Agustin, entre otros).

El plan de la obra incluye, ademas de la presentacion de los mitos organizados en siete
libros, las explicaciones de estas historias en funcidn de las lecturas asociadas a las distintas

tradiciones exegéticas.’ Asi, cada ntcleo mitico desarrollado incorpora una declaracién

* Los libros que componen la obra del bachiller son: Libro primero, En el que se dice el cémo entré en el
mundo la idolatria, y la muchedumbre de dioses de la gentilidad, acerca de varias naciones; Libro
segundo, £n que se declara en particular el lingje, vida, hazafias y sucesos de los dioses varones que en el
primer libro nombramos, con los sentidos histéricos y alegéricos de sus fabulas; Libro tercero, Trata de
las deesas hembras, con los sentidos histdricos y alegdricos de sus fdbulas; Libro cuarto, Trata de
varones heroicos que decian medio dioses, con los sentidos histéricos y alegdricos de sus fdbulas; Libro
quinto, Contiene fabulas para exhortar a los hombres a huir de los vicios y seguir la virtud; Libro sexto,
En que se ponen fdbulas pertenecientes a transmutaciones, Libro séptimo, Trata fdbulas para persuadir
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histérica que se afilia a la corriente evemerista, una aplicacién moral y la declaracién fisica que

su condicion de erudito en materia de astronomia y. cosmografia le imponian incluir.

Otro ejemplo de la circulacién del saber mitico en repertorios eruditos es el Teatro de los
dioses de la gentilidad, de Baltasar de Vitoria, publicado en dos partes: la primera en 1620 vy la
segunda en 1623. La obra sigue un esquema muy diferente, ya que se organiza en torno de
diferentes figuras miticas y retne todas las leyendas atribuidas a cada personaje; prioriza las
fuentes literarias sobre las cientificas, de manera que construye su sistema de vautoridades
sobre la base de los poetas cldsicos a quienes cita en extenso, pero también sobre algunos 7
contemporaneos como Garcilaso y Lope de Vega. Esta seleccion en cuanto a las fuentes
también da cuenta de una intencionalidad completamente diferente de la que guid los
propdsitos de su antecesor ya que, segin Cossio, “le preocupa el sentido alegérico y moral
mucho menos que a Moya” (1998:86) y su finalidad parece estar ligada a la elaboracidn de una

obra poéticay literaria.

Sin embargo, al menos en las declaraciones explicitas de sus objetivos, Baltasar de Vitoria
no renuncia a la funcién doctrinal que les cabe a los mitos clasicos y asi, a propdsito de su

explicacion sobre el titulo elegido, dice:

[..] porque asi como en el Teatro se representan varias y diversas figuras y el que una vez
la hace de Rey, luego sale hecho lacayo; y la que representa una damisela hecha una
mujer baja; asi, estos representan unas veces mucha autoridad vy divinidad; otras salen en
humildes formas y figuras haciendo de si mil ensayos y metamorfosis, de cuyas mudanzas
y representaciones han sacado los doctos muchas moralidades y doctrinas importantes
para la vida humana {apud Cossio: 1998: 85).

En el mismo acuerdo parece estar el propio Lope de Vega, aprobante de la primera parte:

Leccién importantisima a la inteligencia de muchos libros, cuya moralidad envolvié la
antigua Filosofia en tantas fabulas para exornacién y hermosura de la Poesia, Pintura,
Astrologia y en cuyo ornamento los tedlogos de la Gentilidad... hallaron por simbolos y
jeroglificos la explicacién de la naturaleza de las cosas (apud Cossio; 1998: 85).

Es decir que sigue siendo un imperativo para la circulacién del discurso mitoldgico, al
menos en su versién erudita, la busqueda de un contenido doctrinal, de un trasfondo de
buenas ensefianzas que se ofrezca, como dice Seznec, como “salvoconducto para los dioses”
(1985:260). Sin embargo, es Gtil recordar que la alegorizacién en estos manuales procede por,

partes, es decir, se aplica a secuencias determinadas de los mitos pero no a fabulas completas

inconvenientes para el sentido cristiano.

al hombre al temor de Dios, y a que tenga cuenta con lo que ha de ser su vida, pues segun ésta fuere, asi
recibird el galardén. :
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Ademas de estos dos manuales que acabamos de describir sucintamente, producidos
enteramente por humanistas espafioles, también circulaban y eran sumamente consultadas las
fuentes a las que ellos habian acudido. Buena parte de los escritores auriseculares estaba en
condiciones de manejar las ediciones disponibles de De natura deorum, de Cicerén; del
Fabulae liber de Higinus y del Mythologiarum liber de Fulgentius, entre las fuentes antiguas, y
entre las modernas del género, principalmente la Genealogia Deorim Gentilium de Giovanni
Boccaccio (1532) a la que Seznec define como “el principal eslabén que vincula la mitologia del
Renacimiento a la de la Edad Media” (1985:185). A pesar de que, en su declaracién de
principios metodoldgicos, Boccaccio sostiene “Insipidum est ex rivulis quaerere quod possis ex
fonte percipere”, su trabajo apela frecuentemente é las compilaciones previas y recurre a
fuentes secundarias (Seznec, 1985:186); la interpretacidn de los mitos esta fuertemente ligada
a las tradiciones medievales de exégesis alegodrica que apuntan a la extraccion de ensefianzas
de moral cristiana. Fue una obra muy exitosa que circuld tanto en latin como en ediciones

traducidas en Italia y en Espafia.

Otros compendios del mismo tipo estan representados por la De deis gentium varia et
multiplex historia, de Lilio Gregorio Gyraldo (1548), las Mytologiae de Natale Conti (1551) y las
Immagini degli Dei degli Antichi de Vincenzo Cartari {(1556). En cuanto a los métodos de
documentacién y a las técnicas de interpretacion de los mitos, estas obras no ofrecen
diferencias respecto de las pricticas de la Edad Media pero si contienen un rasgo de
renovacion al proponerse expresamente como material de trabajo e inspiracion para poetasy

artistas plasticos (Seznec, 1985:206).

Ademas, eran fuente de conocimiento mitico e interpretacion alegorica los repertorios de
emblemas y jeroglificos como el Emblematum liber de Alciato (1492) y los Hyerogliphica de
Valeriano (1575), por citar algunos de los méas conocidos; y finalmente no deben olvidarse las
misceldneas o polianteas como la Officina de Ravisio Textor (1503), la Polianthea de Domenico
Nani Mirabeli (1503) o la Bibliotheca Universalis, de Conrad Gesner (1545}, sumamente

consultados.

Las textualidades que acabamos de examinar son una muestra bastante contundente del
funcionamiento de la mitologia tal cual lo propone Detienne (1985): un lugar semantico de
entrecruzamiento de dos discursos de los cuales, el segundo habla del primero y pertenece a la
interpretacion; esta constﬁ:ucién dual da pie a que los poetas, en sus reelaboraciones de las
historias clésicas privilegien la imitacién del mito de base, o sea el componente anecdético, o

se dejen seducir por los sentidos que le han sido sobreescritos y contribuyan asi a su fijacion.
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2.1.1.3 La recreacion literaria

Al llegar a este punto, consideramos de importancia inexcusable especificar qué
recreaciones seran objeto de resefia en este apartado. Evidentemente los temas mitoldgicos
existian y su paso por los distintos géneros del sistema literario era permanente e intenso pero
lo que se intenta inventariar en esta ocasién —siempre de modo sucinto v, por ellos,
irremediablemente incompleto—- son los ejemplos en los que los poetas hacen del mito clasico
el asunto primario de un texto. Este deslinde busca dejar de lado un uso de la mitologia,
bastante extendido en la época, que es el que se basa en alusiones a las fabulas clasicas
repartidas en los textos con propésitos de neto corte retérico, como componente de distintas
figuras estilisticas. Es decir, lo que en este contexto‘especiﬁco de reelaboracidn poética de los
mitos interesa examinar es su funcién como materiales de la inventio y no sus empleos

relacionados con la elocutio.

Respecto de la proliferacién de textos renacentistas que tienen como fuente la mitologia

grecolatina, Menéndez Pelayo afirmaba lo siguiente:

Con mas fortuna y habilidad que estos traductores totales, la mayor parte de nuestros
ingenios del siglo xvi y del siguiente se ejercitaron en dar vestidura castellana a cada una
de las innumerables fabulas de Ovidio. Hubo algunas que sirvieron para ejercitar el ingenio
de cinco o seis poetas diversos, y si se reuniesen por orden estas imitaciones, resultaria
. quizds unan paréfrasis completa de las Metamorfosis, muy superior a todas las que andan
impresas (1965, 207-208).

Al margen de la critica a las versiones traducidas de Ovidio, que hemos examinado en el
apartado 2.1.1.1, resulta de interés destacar en esta cita la constatacion de un trabajo
constante y extendido de reelaboracién literaria de las leyendas clsicas, especificamente las
que fueron recogidas en las Metamorfosis de Ovidio. El mito clasico encontré uno de sus
cauces formales y expresivos mas extendidos en la lirica, donde ingres6 como materia
‘monografica de un sinnimero de composiciones breves y extensas (sonetos y romances, entre

otros) pertenecientes tanto a la tradicion castellana como a la de fuerte impronta

petrarquista.®

La limitacién que imponian determinados moldes estréficos, como el soneto,

® El interés especifico y casi exclusivo por la lirica en este recorrido por la reelaboracién literaria de la
mitologia clasica se funda también en el hecho de que no se registran prosistas que, bajo el imperio de
la emulacién, hayan reelaborado mitos clasicos; no existen narraciones que tomen los mitos como
objeto de novelizacién expresa sino que el trabajo con la mitologfa que puede encontrarse en el terreno
de la prosa apunta mds bien a la alusién de pequefias unidades o detalles para profundizar un relato que
no suele entenderse como la historia de un mito.
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determinaban que la tematica mitica se viese restringida a la focalizacion de un momento
especifico de la historia, por ejemplo, el instante critico de la metamorfosis en el caso de “A
Dafne ya los brazos le crecian” (Garcilaso de la Vega); el mortal fracaso de Leandro en el cruce
del Helesponto en “Pasando el mar Leandro el animoso” (Garcilaso de la Vega); la tensa espera
de le ejecucion del sacrificio de Andrémeda en “Atada al mar, Andromeda lloraba” (Lope de
Vega) y los ejemplos pueden darse por cientos. En este caso, el lazo con el publico se establece
a partir de la capacidad de identificacién del instante mitico elegido y del conocimiento tanto
de los componentes previos como de su resolucion posterior. El lector, a partir de un
presupuesto de erudicion compartida, estd llamado a reponer los blancos obligados por la

condicidn sintética del soporte estréfico.

En un momento dado, el subsistema de la lirica empieza a consagrarse a desarrollos
extensivos de los mitos que apuntan a la exhaustividad y se complacen en la expresion diversa
y atractiva de algo sumamente conocido. Comienzan asi las primeras expresiones de la llamada

fabula mitoldgica:

El género suponia un cambio de sensibilidad, pues los temas mitoldgicos iban a entrar en
nuestra poesia no en fugaces alusiones o interpretaciones morales con la consideracién de
apologos sino sustantivamente, en su propia virtud poética, por su posibilidad de ser
piedra de toque en que se probaran las aptitudes expresivas de nuestra lengua, el valor
retérico de las escuelas y la sensibilidad de los poetas para sentir personalmente asuntos
sabidos por todos y previamente conocidos y manoseados {Cossio, 1998:98).7
Uno de los primeros en ensayar el género fue Boscan, que escribié en verso blanco una
Fabula de Leandro y Hero, seguida en mas de una ocasidn por sus contemporaneos y bastante
maltratada por la critica posterior; pero segln Cossio (1998:106), la primera gran fabula
ovidiana se la debemos a Diego Hurtado de Mendoza, autor de la Fdbula de Adonis,
Hipémenes y Atalanta (1553) que trata, en 103 octavas, el mismo asunto que la primera
comedia mitoldgica de Lope, es decir, el nicleo mitico que comprende las historias de Mirra
(poetizada muy brevemente), los amores de Venus y Adonis y el relato de la historia de

Hipdmenes y Atalanta referido al joven cazador en un descanso de la monteria y para

prevenirlo sobre la presencia de fieras.?

Juan de la Cueva trata el mismo asunto en su Lamento de Venus por la muerte de Adonis

7 La cita ilumina una cuestién que, para nuestro examen de la reescritura dramatica de los mitos, tendra
una importancia mayor y es el problema de la utilizacién de un esquema argumental conocido, ya
reelaborado en la lirica como veremos, en un espectdculo que lleva sobre si la imperiosa necesidad del
entretenimiento de un publico progresivamente entrenado en la recepcion de obras de teatro.

¥ Este es el modo en el que la historia de Atalanta e Hipémenes aparece en Ovidio, es decir, a través de
un segundo nivel diegético, en el relato de Venus.
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(1582) pero centrandose exclusivamente en la herida y posterior muerte de Adonis, el lamento
de Venus y las exequias del pastor a las que acuden los dioses.® Este texto ofrece una
 particularidad notable puesto que estd sefialado como el primero que combina elementos de
muy diferente registro en el marco de una misma composicién. De la Cueva inserta un episodio
ajeno a las constantes argumentales del mito: la aparicién del dios Momo, que acude a prestar
postrero homenaje al llorado Adonis pero con la intencién de ser indultado por el padre de los
dioses de una pena que le valié el destierro del Olimpo. Toda la secuencia en la que Momo
cuenta a Baco y a Sileno las causas que le valieron la expulsion y la resolucién final de su
peripecia (la confirmacion del castigo) son de marcado carécter cémico. Por dltimo, esta no es
la inica composicién extensa abocada a la recreacién poética mitolégica del autor sevillano, ya

que tiene un poema de 137 octavas titulado Los amores de Marte y Venus (1604).°

Otros poetas que cultivaron también este género son Gutierre de Cetina, autor de la
Psique; Cristdbal Castillejo que compuso tres textos pertenecientes al género: el Canto de
Polifemo, la Fabula de Actedn y la Fabula de Piramo y Tisbe; Jerénimo de Lomas Cantoral quien
retomo el tema del romance de Venus y el pastor en su Amores y muerte de Adonis y compuso
también La desastrada historia de Céfalo y Procris; Sebastidan Horozco, autor de varias
composiciones en la materia: La fdbula de Tiresias y la quistion entre Jupiter y Juno; La fabula
del laberinto de Creta y del Minotauro y de Teseo; La fabula de Orpheo y Euridice, su mdjer; La

fébula del juicio de Paris en las tres diosas, Juno, Palas y Venus y de la manzana de la discordia.

Nos importa enfatizar con este breve muestrario -y por eso no proseguimos con el
despliegue individual de cada uno de estos ejemplos, tarea que poco aportaria a nuestros
propdsitos— la posibilidad que ofrece este molde para la consecucién de una mayor
exhausﬁvidad en la presentacion del mito, que hace posible incluso el detenimiento en
aspectos de la historia que se desea privilegiar, ecfrasis morosas —como las de espacios y

personajes—y afadidos de episodios ajenos a la estructura narrativa tradicional del mito.

° De este poema subsisten manuscritos autégrafos de dos versiones, una con fecha 1582, de 79 octavas,
y otra, sin fechar, de 119 octavas. Actualmente, la critica maneja el consenso de que la versién de 1582,
publicada en un volumen antoldgico, Obras de Juan de la Cueva, en ese mismo afio es una depuracion
de la mas extensa.

% otro capitulo interesante que aporta Juan de la Cueva al examen del tema mitoldgico y su recreacién
literaria es E/ coro Febeo de romances historiales que incluye una importante cantidad de composiciones
de asunto mitolégico: hay un Romance de la contienda de Ayax Telamédn y Ulises por las .armas de
Aquiles, episodio del ciclo troyano que recreara después en una tragedia; un Romance de Pasiphe, un
Romance de cémo Ariadna fue dejada en la Isla de Quios por Teseo y lo que sucedié mds y un Romance
de Andrémeda y como Perseo la libré de la muerte y lo que sucedio mds. Nos interesa
fundamentalmente la predicacién de historiales para estos romances que se basan sobre mitos clasicos
e historias de la tradicién grecolatina.
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La llamada fabula mitoldgica llegara a la clspide en su expresién barroca con el Polifemo
(1613) de Gongora, texto que fue punto de partida para una aguda polémica en su tiempo y
que dio pie al cultivo del género en formas como el Faetén (1617) de Villamediana, el Orfeo
(1624) de Juan de Jauregui, el Orfeo en lengua castellana (1624) de Juan Pérez de Montalban,
y los cuatro poemas mitoldgicos extensos de Lope de Vega: La Filomena (1621), La Andrémeda

(1621), La Circe (1624) y La rosa blanca (1624) a los que haremos referencia mas adelante.

Ademas de las reelaboraciones liricas renacentistas y barrocas, la materia mitoldgica
también circuld en Espafia a través de los modelos italianos. En particular en el terreno de la
literatura dramatica, la moda mitoldgica habia permitido en Italia el desarrollo de una escena
teatral sofisticada y compleja que fue importada a Espafia a través de la labor directa de
ingenieros y escendgrafos italianos contratados por los Austrias. Pero este influjo se ejercié
también a través de textos modélicos como el Aminta de Torquato Tasso que, si bien no recrea
especificamente un mito, se desarrolla en el escenario bucélico que sera caracteristico para la
locacién mitica, I pastor fido, de Gian Battista Guarini o la Fdbula de Orfeo de Angelo Poliziano.
Los mitos clasicos también habian sido objeto de un tipo de reescritura dramatizada que es el
que corresponde a las primitivas formas de la épera italiana en ejemplos tales como La fabula
de Cefalo, de Correggio (1487); Dafne (1597) y Euridice (1600) ambas de Peri, El rapto de
Céfalo, de Caccini (1600); el Orfeo (1607} y la Arianna (1608) ambas de Monteverdi.

2.1.2 Significacidn y circulacién de [a materia mitolégica en Lope de Vega

Como la mayoria de los autores de su tiempo, Lope acudié en innumerables ocasiones a la
mitologia cladsica para reutilizarla con distintos fines: tanto la poesia breve como los grandes
textos liricos estan coronados de alusiones a personajes e historias de la tradicién clasica
grecolatina en sus habituales usos retéricos (términos de comparacién en funcién de rasgos
representativos mas o menos codificados, caracter ejemplar de alguna historia, etc.), a los que
hemos hecho referencia previamente y sobre los que no nos hemos detenido por constituir un

capitulo literario de complejidad tan alta como de especificidad excluyente.

Por otra parte, en su experimentacién a lo largo de la inmensa variedad dg géneros que
conformaban el mosaico literario del Barroco, se permiti® mas de una vez incorporar a la
mitologia como asunto principal de alguna obra, ejercicio que sin duda le exigié un proceso de
reelaboracién mas detenido y reflexivo. Tal es el caso de los grandes poemas mitoldgicos que
ya hemos mencionado: La Filomena (1621), La Andrémeda (1621), La Circe (1624) y La rosa

blanca (1624) en los que el componente mitico es central en el desarrollo argumental.
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Existe un fuerte lazo de unidn entre estas cuatro obras que se funda en el hecho de que
todas forman parte de un modelo editorial que Lope cultiva con insistencia entre 1625 y 1630
y, siguiendo a Patrizia Campana (2000), puede considerarse que empieza a constituir un tipo
sub-genérico tipicamente lopesco que es el libro misceldneo, cuya identidad esta marcada por
una semejante ordenacion interna de las distintas composiciones, el privilegio dél componente
narrativo sobre el lirico y la presencia constante de las probleméticas de caracter

metaliterario.™*

La Filomena y La Circe son los poemas mitoldgicos extensos que titulan los volimenes de
conjunto a los que hacemos referencia. Los libros se completan con textos en prosa y
composiciones en diversos metros que responden a diferentes parametros retéricos (epistolas,
églogas, sonetos, silvas, canciones petrarquistas) y cada uno de ellos incluye también un

segundo poema mitoldgico extenso: La Andromeda y La rosa blanca, respectivamente.

La Filomena y La Andrémeda estan dirigidos ambas a Leonor Pimentel, dedicataria
asimismo del volumen completo.’” Ambos tienen por argumento central un mito clasico (uno
de los cuales también fue reelaborado teatralmente por Lope) y estan surcados por constantes
remisiones a otras historias de la tradicidn grecolatina; es decir que la materia mitica en estos
textos se expresa en varios niveles de la construccion poética. Asi, por ejemplo, cuando Tereo
conduce a Filomena en [a nave, intenta despertar su deseo mediante el relato de numerosas
historias de amor, excusa que sirve al Fénix para desplegar por algo mas de cuatro octavas su
conocimiento en materia mitolégica. La Circe, tanto el volumen completo como el poema,
estdn dedicados al Conde de Olivares y La rosa blanca, a su hija dofia Maria de Guzman y
ambos apelan a distintas tradiciones para componer en un caso buena parte de las peripecias
de Ulises en su regreéo a ftaca y el otro un epitome de mitos relacionados con la figura de

Venus.

A propésito de estas incursiones de Lope en el ejercicio de la recreacién mitica en un
formato lirico extenso, es preciso tener presente que el subgénero “fabula mitolégica” en el
contexto del primer cuarto del siglo xvil funciona como vehiculo de acreditacién de un alto
grado de cultura y erudicidn que Lope siempre estuvo interesado en mostrar. Por otra parte, el
cultivo de la fabula mitoldgica en lirica reenvia a la irrupcion de Géngora y sus seguidores en el

sistema expresivo y, en el caso de las cuatro piezas de Lope se hace presente, tanto en las

n Respecto de la identidad de la dispositio de La Filomena y La Circe Campana (2000) ofrece muestras
bastante concluyentes. : v
2 Esta dama condujo la representacion de E/ vellocino de oro, en la accidentada puesta de 1622.
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particularidades de los conjuntos editoriales a los que pertenecen como, en grado mayor de
importancia, a los ecos y resonancias que aparecen en los textos, una reaccién a la aparicién
de la nueva poesia. Los cuatro textos mitoldgicos extensos se convierten en escenarios

textuales de la dcida polémica que mantiene con los partidarios de Géngora.™

Parece que la exigencia ~mas apremiante a partir de la divulgacién de la Spongia y de los
poemas gongorinos— de presentarse al publico como un poeta cultivado, influyé tanto en
la concepcién como en la disposicion del material de estos volimenes, y le llevd a
abandonar temporalmente —durante aproximadamente una década— la publicacién de
cancioneros mds intimistas, colocando al comienzo de los volimenes los poemas épico-
narrativos, en lugar de los sonetos (Campana, 2000:429).
De modo andlogo en cuanto a la posibilidad del despliegue completo del tema mitico
(aunque inscriptas en un macro-género completamente diferente y sin el componente
reactivo) funcionan las comedias mitolégicas que integran el corpus seleccionado para nuestra

investigacion. Se plantean como el desarrollo escénico de un argumento mitolégico registrado

tanto en las fuentes, como en sus traducciones, como en las obras literarias.
2.2 Especificidad de la materia mitoldgica como coordenada de la Comedia nueva

Si bien hemos estado sosteniendo la idea, amparada por un contundente consenso critico
y una fuerte evidencia textual, de que la mitologia cldsica constituia un acervo de materiales
continuamente visitados por los poetas del Siglo de oro, el género draméatico muestra una

realidad algo diferente.

El pleno desarrollo del teatro mitoldgico llegard tardiamente con la consagracién de
Calderén como dramaturgo oficial de la corte de Felipe Iv. Hasta entonces, solo se registran
como intentos considerables de constituir un conjunto dramatico de materia mitoldgica, las
versiones lopescas de los mitos clasicos que hemos presentado como corpus. Como dijimos, el
tema no parece haber despertado interés en los dramaturgos contemporaneos a Lope vy
tampoco existen intentos significativos de dramatizar la mitologia entre los poetas dramaticos
del siglo xvi,- época en la que el este asunto raramente subié a escena con excepcién de
algunas historias en torno al ciclo troyano, como es el caso de |a tragedia de Juan de la Cueva
Ayax Telamén sobre las armas de Aquiles o la Elisa Dido, del capitan de Virués. Es decir, se
repite lo que hemos dicho para otras series de la literatura: las alusiones a los personajes de la

tradicion grecolatina y sus valores semanticos habitualmente invocados no estan ausentes en

13 " e . .

La Filomena, en su segunda parte abandona, el relato mitolégico para convertirse en el despliegue de
una disputa entre un ruisefior y un tordo, en los que se esconden las figuras de Lope y Torres Rémila,
respectivamente.
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el teatro humanista del siglo xvi pero no existen, salvo casos excepcionales, piezas que se

aboquen a la dramatizacién de un mito conocido.**

Como muestran estos dos ejemplos (ias obras de de la Cueva y Virués)‘ la tematica mitica
en el teatro del xvi parece ingresar mds bien como argumento tragico y lejos de la tradicién
ovidiana. Ese es un punto en el que la reescritura mitica de Lope, en el contexto de su
dramaturgia, se va a despegar notablemente puesto que el contenido luctuoso y lamentable
de la historia de base no sera, como veremos, condicién suficiente para la construccién de
piezas que se orienten hacia la modulacién trégica sino que la combinacién de lo cémico y lo

tragico dara lugar a soluciones marcadas por la a-tragicidad.

Los ejemplos de piezas de contenido mitolégico en el teatro del siglo xvi conservan
todavia la estructura dramética de las piezas que se apega al modelo de la tragedia clasica.” La
Tragedia de la muerte de Ayax Telamdn sobre las armas de Agquiles, en cuatro actos, retoma
varios nucleos tematicos del ciclo troyano; la huida de Eneas de Troya, la disputa de Ayax y
Ulises por las reliquias de Aquiles y la situacion de las troyanas, amenazadas por el cautiverio y
la esclavitud. El desarrollo que adquieren los tres nicleos es absolutamente independiente y,
en algunos casos, minimo con importantes variaciones sobre la historia de base (las troyanas,
por ejemplo, son todas liberadas gracias a una intervencién de Helena). La pieza tiene un
caracter fundamentalmente discursivo, de configuracién polimétrica, ya que la accién es
realmente escasa. Una vez que se presenta en escena el conflicto principal, entendido asi por
ser el que le da nombre a la pieza, la obra se detiene en la oposicién de las fuerzas antagénicas
que representan Ayax y Ulises que intercambian varios mondlogos argumentativos para ver
quién representa mejor el ideal renacentista de la unién de armas y letras. La obra culmina con
el suicidio en escena de Ayax y una sorprendente transformacién en flor de su cadaver,

ordenada por la Fama.

Por su parte, la Tragedia de Elisa Dido, estructurada en cinco actos y con la presencia de
fragmentos corales, cuenta la historia de la reina de Cartago en el instante en que debe
resolverse entre ser fiel a su promesa de castidad o ceder ante los requerimientos de larbas,

rey de Mauritania, que la pretende por esposa bajo amenaza de enfrentar ambos reinos en

" santana Henriquez (2003) dedica un capitulo de un volumen de siete ensayos a rastrear desde las
apariciones hasta las simples menciones de los personajes mitoldgicos de la Antigiiedad que se registran
en todas las obras conocidas de Torres Naharro.

_15 Un ejemplo algo discordante en la serie estd constituido por La tragicomedia llamada Filomena de
Juan de Timoneda (1564) en el que la trama mitica, desarrollada completamente mantiene su caracter
patético pero las intervenciones cémicas de Taurino, el simple, interfieren permanentemente con la
experiencia de cualquier tipo de emocidn tragica.
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una guerra sin fin. En el comienzo de la obra (practicamente su Unica aparicion), Dido acepta el
matrimonio con la intencién de alcanzar la paz en la regidn. La obra esta surcada por lamentos
y malos presagios y culmina con la presentacion escénica del caddver de Dido, muerta por
propia mano con la espada que larbas le habia mandado como presente de bodas. La
-configuracién métrica alterna endecasilabos libres con formas estréficas para los parlamentos
del coro. Respecto de las significaciones aludidas a través del mito, la obra incluye varios
parfamentos criticos contra la pasion amorosa (hay, de hecho, dos personajes que, victimas de
esta emocion, estan a punto de producir un desastre de gran alcance impedido solo por la
violenta muerte de ambos) y menciones constantes al valor y a la dignidad de la reina que se
perfila como heroina tragica con alcances marianos mediante las constantes invocaciones a su

figura como defensora y protectora de sus seguidores.

En cuanto al manejo de la materia mitica puede notarse que en ambos casos se opera con
alguna libertad. La solucién argumental ensaya variaciones de lo que la tradicién ofrece, que se
expresan tanto en la singular resolucién metamérfica de la muerte de Ayax como en la
exclusién absoluta de la figura de Eneas en la tragedia de Dido que se hace necesaria péra

configurar el perfil de una heroina tragica aceptable para la inteleccién contemporanea.*®

Entre los seguidores de la Comedia nueva aparecen algunas recreaciones de mitos
cldsicos como Hero y Leandro, de Antonio Mira de Amescua; Aquiles, de Tirso de Molina; Dido
y Eneas, La manzana de la discordia y Progne y Filomena, de Guillén de Castro; Elisa Dido, reina
y fundadora de Cartago, de Alvaro Cubillo de Aragdn; Progne y Filomena y Los encantos de

Medea, de Rojas Zorrilla.

2.3 Relacién entre la materia mitolégica y el esquema dramatico de la Comedia nueva:

condicionamientos y tensiones

La adaptacion de los esquemas argumentales de la mitologia clasica a los patrones
formales de la Comedia nueva no constituye un proceso automatico. El molde dramatico
impone una serie de exigencias formales al mismo tiempo que los argumentos funcionan como
elementos fuertemente condicionantes, especialmente debido al conocimiento que el publico

ya tenia de las historias llevadas a escena.

En esta tensidon entre el “tema” y el “molde” se verifica el movimiento de los

16 . . Y . .

De hecho, la figura de Dido cuenta con una doble tradicion: por un lado hay reescritura que enfatizan
su virginal heroismo al tratar de mantener su condicién de univira frente a otras que consideran el
fracaso de su castidad como ejemplo de un perfil débil e incasto.
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experimentos dramaticos que Lope lleva adelante con la materia mitoldgica que emergen en
su produccién especialmente en los afios de consolidacién tanto de su carrera como de la
férmula de la Comedia; es en este punto donde su ingenio particular se abre paso para crear
una nueva deriva para los recorridos del tema mitoldgico en el Siglo de oro. El teatro, para un
publico conocedor de las fabulas grecolatihas, tenia la misma limitacion que la prosa, en la que
ya vimos que no se despliegan intentos por recrear las fabulas de la Antigiiedad para la
reescritura mitolégica: la repeticiéon de un motivo conocido. La lirica podia consentir esta
reiteracion argumental puesto que puede apelar a recursos retéricos y expresivos sobre los
que fundar la novedad. La escena dramatica se puede pensar, en manos de Lope, como un
sitio de cruce de las posibilidades genéricas y formales de la reescritura mitica en la que la
libertad caracteristica de la emulacion poética de la lirica se proyecta sobre el componenté

argumental.
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CAPITULO 3. CONSIDERACIONES EN TORNO AL CORPUS
3.1 Definicion y descripcion :
3.1.1 Menéndez Pelayo y la creacion de la categoria

El conjunto de comedias mitoldgicas de Lope de Vega ha quedado fijado y establecido tal
como hoy lo conocemos en virtud de una herencia critica que procede en gran medida de
Marcelino Menéndez Pelayo. Hacia fines del siglo xix, cuando la Real Academia lo convocé para
llevar a cabo la edicién de las obras completas del dramaturgo, al realizar la ordenacidon del
inmenso corpus dramdtico que previamente habia decidido compilar para tal ocasidn, designé
a este pequefio grupo de comedias con el adj’etivo “mitoldgicas” y definid, al mismo tiempo,
qué textos quedarian comprendidos bajo ese marbete. Ni en ese momento ni mas adelante
Menéndez Pelayo precisé qué caracteristicas comunes permitian delimitar este conjunto y su
constitucion ha sido aceptada sin mayores discusiones por todos los criticos que se han

dedicado a examinar esta pequefia coleccién.!

En las Observaciones generales que Menéndez Pelayo ofrece al comenzar el primer
volumen de esta monumental edicién, tras impugnar los criterios que hasta el momento
habian seguido quienes lo precedieron en el intento de ordenar, listar o catalogar la
produccién dramatica de Lope, da cuenta de algunas opciones criticas que guiaron su empresa,
sobre todo en lo relativo a la taxonomia que va a utilizar para agrupar las aproximadamente
220 obras que edita:

Recientemente ha aparecido en Alemania un ingenioso y concienzudo proyecto de
clasificacion de las comedias de Lope de Vega, debido al doctor Guillermo Hennings, y por
€l dedicado al eminente Volmaller. La oportuna publicacién de tal estudio, que, sin ser
completo, presenta ya vencidas las mayores dificultades, ha simplificado no poco nuestra

tarea, si bien distamos mucho de aceptar todos los grupos introducidos por el doctor
Hennings, ni menos el orden en que los coloca. Presentaremos, pues, aunque sélo sea en

! como precisamos en el capitulo 1 existen, hasta el momento, tres trabajos que abordan las comedias
mitoldgicas de Lope en conjunto: Antonio Martinez Berbel (2003) expresa un criterio para la
constitucién de su corpus y decide excluir Las mujeres sin hombres porque elige centrarse en las obras
de tema ovidiano, es decir las que recogen algin relato de las Metamorfosis; de todos los criticos que
abordan la dramaturgia mitoldgica de Lope es el que mds se esfuerza por elaborar una caracterizacién
del género, aunque fuertemente anclada en el trabajo de adaptacién argumental. Natividad Valencia
Lépez {2010) integra en su corpus de estudio las ocho piezas que Menéndez Pelayo define como
mitoldgicas sin precisar cudl es su perspectiva al respecto de tal conformacidn; Agustin Sanchez Aguilar
(2010) también trabaja sobre el corpus fijadb por el critico de Santander sin problematizar el conjunto ni
la categoria. En estudios aislados sobre estas obras, otros criticos, al referirse al corpus, reproducen la
taxonomia de don Marcelino, salvo alguna excepcion como Frederik de Armas (2008) que incluye
también £/ premio de la hermosura, aunque tampoco precisa los criterios sobre los que se asienta su
resolucién y Florence D’Artois que, sin especificar su criterio, considera mitolégicas E/ premio de la
hermosura, Las grandezas de Alejandro y Lo fingido verdadero (2008:291, n.7).
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sus lineas generales, el cuadro de divisiones dentro del cual van a imprimirse en la
presente edicién las obras dramdticas de Lope de Vega, sin perder el tiempo en discutir la
clasificacién del Dr. Hennings, que, desde luego, damos por superior a todas las
anteriores, y que utilizaremos mas que las restantes (1919:1, 6).

Ese “cuadro de divisiones”, en virtud de lo que puede inferirse al observar la taxonomia
que ofrece a continuacion, se basa principalmente en la consideracién del eje argumental
como criterio clasificatorio principal; es decir que las obras de Lope van a editarse reunidas en
funcion de caracteristicas comunes de sus argumentos, ya sea por identidad de procedencias,

recurrencias tematicas o asociaciones con otras series literarias.

Este criterio también hace posible una delimitacién en dos grandes grupos, determinados
por la condicién real o ficcional del argumento en cuestién. Tampoco en este caso se trata de
una caracterizacién explicita que Menéndez Pelayo se haya propuesto precisar sino que, mas
bien, se infiere de los resultados de la misma agrupacion. Habra entonces, asuntos de
procedencia histérica y asuntos de base ficcional para los cuales, el critico si se reserva una

definicion.

Entran luego los asuntos de pura invencidn poética, ya pertenezcan a Lope mismo, ya
tengan su origen en alguna obra anterior. Aunque novelescos todos en su esencia, lo son
de muy diverso modo; y nadie confundird una fiel representaciéon de costumbres de su
tiempo, mas o menos idealizadas, con una fantasia pastoril o con un libro de caballerias
puesto en verso y partido en escenas. Empezando, pues, por aquellas obras de pura
imaginacion, en que falta o es secundario el elemento de la observacién directa, facil es
hacer un grupo pequefio, pero muy bien caracterizado, con las comedias pastoriles, que
no son mas que églogas largas (i); otro con las caballerescas, es decir, con las que estan
tomadas de libros de caballerias en verso o en prosa, ya franceses, ya italianos, ya
espafioles, ya del ciclo carolingio, ya del bretén o de cualquiera de los secundarios (j), y
otro, finalmente, con las fabulas, muy numerosas, cuyo origen se encuentra en las novelas
italianas de Boccaccio, Bandello, Giraldo Cinthio, etc., y en las castellanas de Montemayor
y algun otro (k); fuentes a que precisamente por los mismos tiempos solian acudir
también los dramaturgos ingleses, y mas que ningun otro el gran Shakespeare (1919: 1, 8-
9). ) ‘

Habria entonces, dos grandes grupos representados por el par histérico-ficcional y
definidos por la ontologia del referente argumental.’ Luego, la serie histérica —que es la que

reviste caracter central- contendria varios subgrupos asociados al tipo de materia que se

2 Esta discriminacién de dos tipos de obras en funcién de la condicién veridica o imaginativa de su
argumento ya se encuentra en las reflexiones auriseculares sobre la cuestion. El caso mas antiguo y
quizds mas emblematico es la divisién de la materia dramadtica propuesta por Torres Naharro en el
Proemio de la Propalladia que distingue entre comedias a noticia y comedias a fantasia: “Cuanto a los
géneros de comedias, a mi parece que bastarian dos para nuestra lengua castellana: comedia a noticia 'y
comedia a fantasia. A noticia se entiende de cosa nota y vista en realidad de verdad, como son
Soldadesca y Tinellaria; a fantasia, de cosa fantdstiga o fingida, que tenga color de verdad aunque no lo
sea, como son Seraphina, Ymenea” (Torres Naharro, apud Porqueras Mayo y Sanchez Escribano 1965:
62).
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reescribe: historia sagrada, vidas de santos, mitologia, historia antigua, historia de pueblos no
espafioles, historia de Espafia. Dentro del ordenamiento que queda asi determinado, los
“argumentos histéricos” comienzan en la madrugada de los tiempos con las historias biblicas,
contindan luego con lo que podrian considerarse “otras series histéricas” dentro de las cuales
estarian los asuntos mitoldgicos, los relatos de la Antigiiedad y los episodios de la historia de
Europa. En algin momento de esta inmensa y abarcadora sucesién temporal, emerge el
pequefio subconjunto de comedias mitoldgicas. Nos interesa subrayar su asociacién a las
comedias de historia Antigua y de historia extranjera enfatizada en cierto modo en las pocas

definiciones que Menéndez Pelayo ofrece sobre este grupo:

Tiene Lope un ndmero relativamente escaso de obras de asunto mitolégico, y otro no
mayor de historias clasicas de Oriente, Grecia y Roma, o de pueblos modernos distintos
de Espafia. Tres nuevas secciones comprenderan, por tanto: e) Las comedias
mitoldgicas. f) Las comedias sobre argumentos de la historia clsica. g} Las comedias de
historia extranjera (1919, 1:7).
Esta descripcion refuerza entonces la pertenencia de los argumentos mitoldgicos a las
diégesis jerarquizadas de la Historia. No deja de resultar también curiosa la asociacién que se

da a un nivel metonimico, por contigiiidad en la dispositio textual, de los argumentos

mitolégicos con aquellos que proceden de la historia clasica y extranjera.

Como se aprecia en la Ultima cita transcripta, no existen mayores definiciones en torno de
- lo que encierra la categoria taxonémica “comedia mitolégica” y la identidad entre las obras
que se incluyen en este conjunto se reduce exclusivamente a la procedencia comdn del asun‘to
sin que entren en discusion razones tales como la pertenencia o no a este corpus de obras que
incluyen personajes y geografias extraidas de mitologia clasica o que puedan asociarse

indiscutidamente a esta tradicién cultural .

Como lo hemos establecido previamente, en esta investigacién nos hemos centrado en
aquellas obras cuyo argumento estd extraido de alguna historia mitoldgica de la tradicién
grecolatina y que cuentan con un antecedente textual concreto que consigne gran parte de su
organizacién estructural. Es decir que, mas alld de las innovaciones que la recreacién
dramdtica pueda suponer, la historia mitologica debe ser reconocible en sus componentes

esenciales a través de un relato anterior;4 aunque no pueda determinarse hasta el momento

® Ya se ha visto que algunos entienden que La selva sin amor podria entrar en esta categoria.

* El caso que puede presentar algunas objeciones al respecto es, sin duda, el de Las mujeres sin
hombres, porque no existe ningln relato previo que transmita la historia de modo parecido al que
encontramos en la version lopesca. Sin embargo, existen referentes textuales mias o menos
identificables que retnen los que podriamos llamar constituyentes basicos del mito (intento de
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un hipotexto Unico sobre el que se haya operado la recreacién dramatica, si debe existir una
tradicién textual que contenga los componentes elementales y debe haber sido conocida en la

época de modo mas o menos extendido.

Ya que es algo dificil fijar un criterio de ordenamiento del corpus basado en la cronologia
de los textos (puesto que la datacién no ha sido establecida mas que de modo provisorio)
proponemos una primera divisién organizativa fundada en las caracteristicas de la recepcién
para la que fueron pensadas las obras, debido a que esta coordenada permite establecer

algunas identidades formales entre subconjuntos de obras.

Como se sabe, Lope de Vega debe indiscutidamente un gran porcentaje de su fama
(contemporanea y presente) a su trabajo como dramaturgo popular. Su mayor hazafia literaria
consistié en el hallazgo de una férmula teatral que fuera capaz de captar los intereses y gustos
de lo que él mismo llamo el vulgo, a cuya satisfaccién consagré sus esfuerzos de poeta
dramdtico. Pero en algunas ocasiones, Lope orienté su produccion teatral a los espacios
reservados del ambito palaciego y compuso un nimero relativamente escaso de comedias
dirigidas al espectaculo cortesano.” De ese acotado grupo, unha buena proporcién esta

constituida por obras de materia mitoldgica.

De la consideracidon de estas variables surgen, entonces, dos pequefias colecciones
vinculadas con macro estructuras asociadas al tipo de representacidn; este criterio resulta
suficientemente abarcador para la organizacion del corpus ya que lo estructura en dos mitades

equilibradas.

1) La serie cortesana, integrada por cuatro comedias: Adonis y Venus, La fébula de
Perseo, El vellocino de oro, El amor enamorado.
2) La serie de corral, integrada por cuatro comedias: Las mujeres sin hombres, El

laberinto de Creta, El marido mds firme, La bella Aurora.

A continuacion ofrecemos informacién general de cada una de las obras respecto de cinco

aspectos basicos:

a) datacién,

conquista del territorio amazénico por parte de los guerreros griegos, enfrentamiento de los dos
bandos, historias amorosas entre miembros ilustres de los contingentes rivales).

* Cuatro de estas piezas recrean argumentos mitoldgicos: Adonis y Venus, La fébula de Perseo, El
vellocino de oro y El amor enamorado. Ademds, Lope escribid para palacio £/ premio de la hermosura y
La selva sin amor. ‘
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b) ediciones conocidas hasta el momento,
c) noticias o hipdtesis de su representacion,
d) sintesis del argumento y mito representado,

e) principales intervenciones criticas.

Por Unica vez, recurriremos al criterio de inventariar fenémenos en cada una de las obras
por separado, ya que nuestros esfuerzos se orientan mas bien al hallazgo de lineas de anlisis

transversales que permitan localizar aspectos mas abarcadores dentro del conjunto.
3.1.2 La serie cortesana

Esta serie estd compuesta por cuatro obras de indole muy diversa, que corresponden a
distintas épocas de la produccion de Lope pero casi todas, con solo una excepcién, se sittian en

las etapas previas a la madurez de la comedia aurisecular.
3.1.2.1 Adonis y Venus

a) Datacién

Para la critica, es la pieza mas temprana de corpus y su factura expresiva y estructural
muestra una evidente filiacién con el teatro cortesano. La fecha de composicién es incierta
pero su aparicién en la primera lista de E/ peregrino en su patria la sitla inequivocamente
antes de 1603.° Silvanus Morley y Courtney Bruerton (1968:236) quienes periodizan la obra
dramatica de Lope en funcién de la recurrencia de ciertos usos métricos, sitGan la composicién
de esta obra entre 1597 y 1603 fecha que parece mas o menos aceptada por la critica con

alguna que otra propuesta de precision en el término a quo.”

® Si bien la primera edicién de E/ peregrino en su patria estd fechada en Sevilla en 1604, la aprobacién
firmada por Tomds Gracidn Dantisco es de 1603, con lo cual se supone que la comedia debid ser escrita
ese afio o antes. .

’ Giuseppe Grilli propone que, a partir de lo que él llama “superposiciéon autoirénica” —que tiene lugar
cuando el personaje de Venus alude a que estd buscando su manso— podria aparecer aludido el
macrotema de Elena Osorio “y esto con efecto sobre la datacion de la obra que seria por lo tanto
posterior a la ruptura entre Lope y la bella actriz y compuesta durante el dorado y prolifico exilio
valenciano” (1998:131, n. 20); Oleza se inclina por el primer término de la periodizacién: “El corte que
separa el clima irrestricto de la época fundacional de la Comedia Nueva de la regulacidn institucional de
su practica separa netamente, y de forma empirica, la produccién dramdtica de Lope en un antes y un
después de la suspensién, con una pausa en la escritura de un largo afio. A efectos de la historia del
teatro el primer Lope [dentro del cual el critico valenciano incluye esta pieza] no deberia llevarse mas
alla de 1598 (1997:7); de los computos de versos realizados por Valencia Lépez (2000) —resefiando a
Morley y Bruerton— pareceria que el porcentaje de quintillas utilizado en esta comedia acercaria su
composicién a los afios 1598-1599.
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b) Ediciones conocidas hasta el momento

Se publicd por primera vez en la Decimasexta parte de las Comedias de Lope de Vega
Carpio {1621),% luego fue incluida en la coleccién de la Biblioteca Rivadeneyra por Eugenio
Hartzenbuch (1884, tomo 1v) y también por Menéndez Pelayo para la edicién de la Real
Academia (1896, tomo Vi); fue reimpresa en 1965 en la coleccién de la Biblioteca de Autores
Espafioles, tomo 190.° Existe una edicién contemporanea (Gémez y Cuenca; 1994, volumen Ix)

pero no se ha hecho alin una edicién anotada.
¢) Noticias o hipétesis sobre su representacion

No hay noticias certeras de su representacion efectiva pero se cree que pudo haber sido
pensada para alguna fiesta de palacio y que, en su realizacién, pudo haber intervenido la
familia real. Asi lo afirma Menéndez Pelayo y, para ello, toma como base la dedicatoria que el

mismo Lope de Vega dirige a Rodrigo Silva, duque de Pastrana:

Encarecidme tanto Vuesa Excelencia, el dia de aquel insigne torneo, la gallardia, destreza 'y
gala con que se representd El premio de la hermosura por lo mejor del mundo, que
habiendo de salir a la luz esta tragedia, que tuvo en otra ocasion las mismas calidades, he.
querido ofrecerla a su entendimiento (apud Menéndez y Pelayo, 1965:203). '

Dado que El premio de la hermosura, cuyos detalles de puesta en escena estan contenidos
en la Relacién de la famosa comedia del “Premio de la hermosura y amor enamorado”, se
representd en el Parque de Lerma el lunes 3 de noviembre de 1614 y los principales papeles
fueron desempefiados por el principe heredero (Felipe 1v) y sus tres hermanos, el infante don
Carlos, la reina de Francia dofia Ana de Austria y la infanta dofia Maria, Menéndez Pelayo
supone un destino similar y con las mismas reales intervenciones, ya que no a otra cosa podria

estarse refiriendo Lope con “las mismas calidades”.*

e) Sintesis del argumento y mito representado

® Como se verd, esta Parte concentra la mitad de las comedias del corpus mitolégico de Lope. Ademas,
esta precedida por un prélogo dialdgico en el cual se desliza que varias de las obras compiladas en este
volumen figuraban entre las favoritas de su autor: tres de las obras que se desatacan alli son mitolégicas
(El laberinto de Creta, La fdbula de Perseo, Adonis y Venus).

° Esta serd la edicién segun la cual se hardn todas las citas.

19 Esta posibilidad, aunque no ha sido comprobada ya que no hay indicios certeros de que tal
representaciéon de Adonis y Venus haya tenido lugar, es contemplada por la mayoria de los criticos que
trabajan con esta obra: Valencia Lépez lo afirma con cierta contundencia: “La dedicatoria de Adonis y
Venus dice claramente que fue representada en palacio” (2000:74). Martinez Berbel también parece
interpretar en el mismo sentido la afirmacién de Lope (2003:41); Sanchez Aguilar afirma que es “una
obra que debid escribir por encargo [..] para que se presentase en una fiesta palaciega que con toda
probabilidad presidieron los reyes” (2010:35). Véase también Oleza, 1986:312.
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Previo a una exposicion sintética del argumento, es necesario aclarar que, debido a que
no nos interesan en particular las transformaciones que Lope opera sobre sus posibles fuentes,
ni el establecimiento definitivo de las mismas, simplemente resefiamos el argumento de la

obra sin detenernos en los aspectos que siguen o desatienden el hipotexto.'*

La obra recrea el mito de los amores de Venus con el joven Adonis, hijo incestuoso de
Mirra que, tras la transformacién de su madre en arbol —debido al caracter extremo de su
scelus— habita solo en los montes de Arcadia y se transforma en objeto de los amores de la
diosa del amor por intervencién maliciosa de Cupido, quien le dispara una flecha con el
propésito de que se rinda ante el pastor. Por intervencién de un celoso Apolo y un vengativo
Cupido, Adonis resulta herido de muerte por un jabali y Venus ordena su transformacion en
flor. Esta historia aparece, como en Ovidio (Metamorfosis, X, vw. 560 a 707) enlazada con la de
Hipédmenes y Atalanta, la doncella corredora que, merced a un oriculo funesto sobre su
casamiento, habia decidido instituir una ordalia imposible: todo aq‘uel que la pretendiera en
matrimonio debia ganarle una carrera; caso contrario seria decapitado como consecuencia de
la derrota. Vencer a Atalanta era una empresa irrealizable debido a la velocidad que podia
alcanzar al correr pero Hipémenes, enamorado de ella y correspondido, solicité ayuda de
Venus quien gracias a un ardid le permitié alcanzar el triunfo. La historia llega a un final
desastrado porque Hipémenes 0s6 situar la belleza de Atalanta en ventaja con respecto a la de
Venus y despertd la ira de la diosa; en castigo de esta impertinencia ambos son transformados

en leones.

Por ultimo, la obra incluye las peripecias amorosas de cuatro pastores, con solucién final
positiva, y las aventuras de un ristico que, por intentar desafiar a Apolo y poner en entredicho
sus dotes adivinatorias, es sometido al castigo de la mutacién permanente de su identidad.
Estos episodios conforman la trama secundaria y confieren verosimilitud a la arhbientacién

pastoril de la obra.
d) Principales intervenciones criticas

Adonis y Venus es quizas una de las obras del corpus que mas ha convocado la atencidn
de los especialistas. Pese a que no ha sido vertida, como ya dijimos, en ninguna edicion con
notas criticas, atrajo el interés de varios investigadores del teatro de Lope por diversos

motivos, entre otros su condicidn temprana y su asociacién a la vertiente dramatica cortesana.

" La fuente més uniformemente aceptada en este caso es Las transformaciones de Ovidio en lengua
espafiola. Repartidas en quinze libros con las alegorias al fin de ellos y sus figuras para provecho de los
artifices, 1543, de Jorge de Bustamante. Las citas de este libro que se incluyen en este trabajo
corresponden a la edicion de Amberes de 1595.
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Uno de los mas dedicados a este aspecto es Oleza quien examina en detalle los rasgos que
asocian a la obra con la tradicién de espectaculo de palacio. Al respecto, sostiene que las
caracteristicas de su estructura, las exigencias de su puesta en escena, la economia de las
didascalias en algunos aspectos {(como el vestuario) y la abundancia de éstas en otros, los
requerimientos actorales, unidos a la verbosidad conceptuosa hacen de Adonis y Venus un
ejemplo indiscutible de la teatralidad cortesana del primer Lope de Vega. En este sentido
seinala:

En efecto: en la tradicién cortesana la unidad y la solidez de Ia intriga importan poco, pues

el elemento predominante es el cuadro de unidad interna y la espectacularidad

auténoma. El espectaculo global es mas una suma de momentos cerrados, justificados en

si mismos, capaces de fascinar por separado al espectador, que no la integracion, a través
de una historia de las distintas fases de un mismo proceso (Oleza, 1986:313).

Y mas adelante:

En sus exigencias de actores, Adonis y Venus deja ver la especificidad de sus condiciones
de produccidn cortesana, diferentes de las de las compaiiias profesionales (Oleza,
1983:315).

Otro de los aspectos sobre los cuales también se ha expedido la critica es a propodsito de
su condicién genérica. Desde las tan socorridas Observaciones preliminares de Menéndez y
Pelayo, en las que la pieza es rotulada como “dpera o poema lirico” (1965:203), hasta la
supuesta inscripcion en un “género nuevo” que McGaha propone:
[...] Adonis y Venus es un experimento atrevido y, en gran parte, logrado, en la creacién de

un género dramatico nuevo —por lo menos en Espafia- que podriamos Hamar “mascarada
de corte” (1983: 71-72).

Algunas de estas reflexiones orientadas a establecer el estatuto genérico de la pieza
encuentran su sustento en el hecho de que el propio Lope, en el fragmento transcripto de la ya
mencionada dedicatoria, se refiere a esta obra llamandola tragedia (ut supra, apud Menéndez
Pelayo, 1965:203) denominacion que, aparentemente, pocas veces utilizaba para categorizar a
sus obras.” Sin embargo, hay cierto consenso critico en no considerar Adonis y Venus como

una obra tragica.

2 Edwin Morby (1943:187) consigna una lista de nueve piezas de las cuales solo una, El castigo sin
venganza, es llamada taxativamente “tragedia”. También incluye Adonis y Venus pero con la oscilacién
en cuanto a su estatus genérico (tragedia / tragicomedia) que veremos en el capitulo siguiente. La
misma nota presenta De Armas: “También hay pocas obras que Lope llama tragedias. He encontrado
solamente doce o trece (y algunas adquieren la doble rubrica de tragedia y tragicomedia): Adonis y
Venus, Las almenas de Toro, La bella Aurora, El caballero de Olmedo, El castigo sin venganza, La
desdichada Estefania, El duque de Viseo, El hamete de Toledo, El marido mds firme, El mayordomo de la
duquesa de Amalfi, Roma abrasada, La tragedia del rey Don Sebastidn. Notemos que tres de sus
comedias mitolégicas llevan el rétulo de tragedias” (2008:99, n. 7). Morby agrega a esta lista La inocente
sangre (1943:188).
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A este respecto resultan oportunas y esclarecedoras las palabras de Oleza quien sostiene:

Sdlo que tragedia no lo era del todo, y Lope se arrepiente de haber usado el vocablo y
cierra la obra calificAindola de tragicomedia. Es lo adecuado para una historia en la que
Venus quiere mandar a la escuela a Cupido y hacerse monja, o en la que a Cupido le pican
las abejas (Oleza, 1983:315).

Y mas adelante:

Adonis y Venus, si la medimos con el rasero de la produccién teatral de corral es mas un
drama (ya plenamente establecido el modelo tragicémico del mismo) que una comedia
(Oleza, 1983:319). '

En el mismo sentido, se orientan las siguientes afirmaciones de Grilli:

De manera que, aunque el entramado mitico sea tragico, la obra mantiene su caracter
burlesco, de acumulacién, donde se mezclan materiales de distintas procedencias
dirigidos a una general desmitificacién {1998:132).

Sanchez Aguilar (2010) retoma esta idea de que la técnica de acumulacién de materiales
le permite a Lope amenizar el tono tragico que comportaba la historia mitica, signada por su
funesto desenlace. En ese sentido, el critico analiza las relaciones que la pieza entabla con
elementos procedentes del romancero nuevo, y sus muy interesantes aportes ofrecen
evidencia de la recreacién de al menos cinco temas asociados a la relacién entre Cupido y su
madre Venus —caracterizada como altamente conflictiva—, presentes ya en la tradicion
helenistica, e incorporados por los romanceristas como asunto para su reelaboracién. A través
de esta utilizacion de los materiales romanceriles, seglin Sdnchez Aguilar

[..] Lope no solo consiguié un retrato vivaz y desopilante de Cupido y Venus sino que
demostré que poseia un conocimiento profundo de los avatares de los dioses olimpicos,
pues a finales del siglo xvi tan sélo los hombres cultos conocian episodios como el de

Cupido picado por la abeja o el de Venus en busca de su hijo, de modo que recrearlos
suponia ganarse la credencial de poeta sabio (2010:54).

A partir entonces de una mixtura en los componentes de la inventio Lope consigue
un efecto que no solo apunta al elogio de sus destinatarios (por lo refinado y exclusivo
del las referencias cultas) sino-también una visién particularmente templada de esta

“pure love-tragedy”, como la denominé Morby (1943:199).
3.1.2.2 La fabula de Perseo
a) Datacién

Las informaciones acerca de la posible fecha de composicién de esta obra son escasas e
inconcluyentes. A partir del silencio que la recubre en las dos listas de E/ peregrino en su patria,

Menéndez Pelayo la juzga posterior a 1618 (1965:232).
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Michael McGaha {1985) recorre exhaustivamente las hipétesis que han sobrevolado la
fechacion de esta obra, basadas todas en alusiones textuales y episodios conocidos vy
documentados de la vida de Lope de Vega. Entre las mas significativas se cuentan la de José F.
Montesinos (apud McGaha, 1985:3) que entiende que la presencia en la pieza de tres sonetos
gue Lope pronuncié en una academia literaria convocada por el conde de Saldafia —cuya
realizacion consta el 16 de noviembre de 1611- obliga a situar la composicién de la obra en
una fecha cercana a la mencionada. En oposicion a esta propuesta, McGaha advierte que el
luto impuesto por la muerte de la reina Margarita mantuvo los teatros cerrados por largo
tiempo, dato que vuelve aun mds improbable la composicién de la obra por estos afios debido
a que no podia ser estrenada (1985:7).® Una datacién mas tardia se apoya en una breve
secuencia de la obra que consiste en una alabanza de la casa de Austria y de la familia
Sandoval y que ademas hace referencia- a las futuras bodas del principe Felipe con Isabel de
Valois y de la infanta Ana Mauricia con Enrique Iv. El proceso de acuerdo para la celebracion de
estos matrimonios fue largo y por momentos dificultoso, razén por la cual no parece verosimil
gue una alusién tan evidente pudiera incluirse en un espectédculo destinado a la familia reél
antes de que los contratos estuviesen definitivamente sellados, hecho que no ocurrié hasta
1612-1613 (McGaha, 1985:4). Pero ademas, McGaha apunta que entre estos dos afios, Lope
vivio varios de los acontecimientos mas dolorosos de su vida: la muerte de su hijo Carlos y de
su segunda mujer, Juana de Guardo {ocurridos entre el verano de 1612 y agosto de 1613},
circunstancias que arrojan dudas sobre la posibilidad de que escribiera una comedia para
palacio por esos dias (McGaha, 1985:7). Segun su propuesta, Lope debid de escribir el Perseo
durante un viaje de la corte por Segovia, Burgos, Lerma y Ventosilla, hacia fines de 1613,
donde se representd una comedia a la que el propio Lope hace alusién en una carta que le
dirige al duque de Sessa. Las evidencias de que esa comedia sea La fdbula de Perseo son

plausibles aunque no completamente contundentes.'

B McGaha incluye también otras hipdtesis que situan la fecha de composicién en 1611 y que se asocian
a una mencion del texto que revela el interés de Lope de Vega de conseguir un puesto de cronista en la
corte. Consigna al respecto, las opiniones de otros criticos acerca de que esta podria ser una
interpolacién posterior ocurrida al preparar el texto para la imprenta, ya que se habia producido una
vacante en la plaza en ocasion de la muerte de Pedro de Valencia, ocurrida en 1620. Por su parte no
descarta que, de haberla compuesto en 1613, Lope aprovechara la ocasién de la fiesta cortesana para
hacer trascender su aspiracion de ingresar al servicio del monarca.

Y Enla carta, Lope menciona la trabajosa confeccidn de “dragones y serpientes”, disfraces o mufiecos
que podrian formar parte de la escenografia de la comedia si se considera “dragén” al monstruo marino
que ataca a Andromeda. Ademads, McGaha apunta que durante este viaje de la corte, Lope permanecié
un tiempo en la casa de Jerénima de Burgos, cuya compafiia, tiempo después, representd el Perseo
(1985:8). Con esta opinién coincide también Oleza (1997:16).
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Una original propuesta —y reconocida por él mismo como dificilmente probable— es la que
elabora Agustin de la Granja quien, interesado profundamente por historiar y fechar con
precision el largo recorrido de la relacién entre Marta de Nevares y Lope de Vega intenta
reconstruir, a partir de la Fgloga a Amarilis, la circunstancia histérica en la que Marta y Lope se
vieron por primera vez: segun el critico, el poema sitia este primer encuentro poco después
del bautismo de Felipe v, que sucedié en Valladolid el 8 de abril de 1605 y refiere que “En un
jardin se celebraba un dia / de gallardos pastores un torneo / donde el Amor a Marte competia
/ v daba la virtud premio al Deseo”. El jardin del que habla Lope seria uno de los tantos
espacios de recreo del duque de Lerma y las fiestas habrian contado con la puesta en escena
de una obra de Lope. Segun de la Granja

En 1605 cabe desde una reposicion “tardia” de Adonis y Venus hasta una “temprana”
escenificacién del Perseo, donde —lo que sigue es importante— JGpiter pronostica el
nacimiento de “un mancebo / valiente, un gran capitdn / donde juntas se veran / las
partes de Marte y Febo”. Si la alusién indirecta al hijo del laureado Felipe n parece clara,
también es probable que su hermana, la infanta dofia Ana, hubiera hecho mas de una vez
el papel de La bella Andromeda. Desde luego, es legitimo suponer que en 1613 la pieza

era ya una refundicién pues, como escribe Lope, “la Andrémeda otra vez vieron las
Musas” (2005:1274, énfasis del autor).

Esta hipGtesis, aunque requiere de algunos refuerzos, no deja de tener gran interés por
cuanto le daria, con un segundo intento, mayores elementos a la constitucién de un corpus

mitoldgico cortesano en la produccién del primer Lope.™
b) Ediciones conocidas hasta el momento

Del mismo modo que Adonis y Venus, esta obra aparecié impresa en la Decimasexta parte
de las Comedias de Lope de Vega Carpio (1621). Menéndez Pelayo menciona una edicién
suelta del siglo xviit en la que se le da el titulo de La bella Andrémeda (1965:232). McGaha
sefiala tres ediciones sueltas de esta obra: la primera, del siglo xviI, publicada dos veces (1650-
1677), La bella Andrémeda, tragicomedia famosa; la segunda, apenas posterior (1673-1677),
titulada del mismo modo y la Ultima, cercana a 1700 llamada igual. No es posible determinar si
la suelta aludida por Menéndez Pelayo es alguna de estas tres. La edicién de 1896 del erudito
santanderino, incluida en el tomo Vi de sus Obras de Lope de Vega, es la siguiente publicacién
del texto que luego se reimprimid en el tomo 190 de la Bibliofeca de Autores Esparioles (1965).
Existe una edicidn, que consigna McGaha (1985:53), a cargo de Eduardo Julid Martinez en las

Obras dramdticas escogidas de Lope de Vega (1934). Finalmente, la coleccién “Teatro del siglo

Y El mismo de la Granja sostiene: “Cualquier ‘pastoral’ aderezada con elementos mitolégicos iria bien al
caso, aunque dar con el texto que sirvié de base al especticulo parece més complicado que encontrar
una aguja en un pajar. Lo intento, a pesar de todo” {de la Granja: 2005; 1274).
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de oro, ediciones criticas”, de Reichenberger, publicé, en 1985, una edicién anotada de La
fabula de Perseo o la bella Andrémeda, precedida de un estudio critico a cargo de Michael
McGaha, que es la que hemos venido mencionando y por la cual se haran todas las citas de

esta obra.
¢) Noticias o hipdtesis de su representacion

En el apartado a) hemos hecho algunas observaciones a este respecto a propésito de la
datacién de la obra. Puede extraerse de tan enmarafiado asunto que la Fdbula de Perseo, en
virtud de su evidente intencionalidad panegirica, fue compuesta por encargo del duque de
Lerma para ponerse en escena en alguna fiesta de palacio (Sanchez Aguilar, 2010:63). La
hipotesis mas repetida acerca de su posible representacidn es la que la sitda en esas fiestas
ofrecidas por el duque de Lerma a Felipe 'y que tuvieron lugar en Ventosilla en el jardin de la
quinta del dugue (McGaha, 1985:6; Sanchez Aguilar, 2010:64). A esta propuesta, mayormente
aceptada, se suma la de de la Granja (2005) que ubica el estreno del Perseo en otras fiestas

realizadas para celebrar el nacimiento de Felipe Iv, en el afio 1605.
d) Sintesis del argumento y mito representado

La obra recrea los constituyentes basicos del mito de Perseo, desde su gestacién —por
medio de la metamorfosis de Jupiter en lluvia de oro— hasta la consecucion de sus hazafias
mads famosas: la derrota de Medusa y la salvacion de Andromeda. De esta observacién fiel a las
distintas etapas de la vida del héroe deriva, segun los criticos, el caracter poco amalgamado de
la obra.’® El texto se inicia con el encierro de Danae en la torre debido a los excesivos cuidados
de su padre, el rey, frente a los galanteos del principe de Tebas, Lisardo. Un didlogo entre
Jupiter y Mercurio informa a la platea sobre la voluntad amorosa que el padre de los dioses
tiene con la joven princesa; la lluvia dorada —metamorfosis mediante la cual Jupiter se une a
Déanae- es representada en escena con auxilio de los elementos espectaculares (una nube de
oro). Nuevamente el padre olimpico aparece en escena pero esta vez para pedir al tiempo que
apure su marcha de manera que su hijo nazca velozmente; al regresar de la guerra, el padre de
Dénae se entera de la noticia del nacimiento de su nieto y, descreyendo de la versién que
asigna la paternidad a Jupiter, decide desterrar a su hija junto con el bebé y enviarlos al mar
con una precaria embarcacion. El acto se cierra con el arribo de Danae a las costas de Acaya

donde es recibida y rescatada por unos pastores que la conducen ante el rey.

16 Ecte aspecto se va a desarrollar en el apartado f).
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En el segundo acto Perseo ya es un joven que crece en un ambiente rustico y se ufana de
no conocer la tifam'a del amor. En un momento de descanso en la selva, la diosa Diana hace
una aparicion epifanica y le revela al muchacho su origen divino y la historia de su expulsién
original. Entretanto su “padrastro” Polidetes, rey de Acaya, decide enviar a Perseo a una
peligrosa expedicién debido a que, por su cardcter soberbio y desafiante, el muchachq se estd
convirtiendo en una amenaza para su poder. El rey teme que descubra que no es hijo de él e
intente arrebatarle el reino. Al encontrarse con Perseo lo anima a tomar mayores desafios para
probar su condicién valiente, tales como enfrentarse a Medusa, hermosa mujer pero muy
peligrosa por su capacidad de convertir en piedra a quien la mire. Perseo acepta el desafio y se
encamina al castillo de Medusa no sin recibir previamente los dones de Mercurio y Palas, que
aparecen en escena con gran despliegue. El hijo de Japiter logra vencer a la Gorgona, realiza
otras hazafias mas y se informa, durante su aventura, de la existencia de Andrémeda a quien
decide rescatar de su desafortunado destino: ser la victima sacrificial de un monstruo marino

para aplacar laira de Latona.

El tercer acto se concentra completamente en el rescate de Andrémeda y en el cierre de
fa historia amorosa de Perseo (fundamental para su completa realizacién heroica) e incluye
algunos elementos de enredo tipicos del teatro aurisecular, como la complejizacién de la

trama amorosa por la presencia de terceros, y los despliegues de la comicidad.
d) Principales intervenciones criticas

A partir de la lectura de los fugaces escarceos criticos que se ‘han dado alrededor del
Perseo, es posible deducir que para la mayoria de los investigadores que la han abordado, esta
es. una obra cuanto menos, incomoda. Su estructura disociada, la configuracién algo
desconcertante de su héroe principal, la aparicién de algunas técnicas de simbolizacién tales
como la alegoria (infrecuentes en Lope de Vega), unidas a la indiscutible calidad de su factura
poética, han motivado interpretaciones de todo tipo que suelen apelar al expediente de las
“razones de encargo, seduccion del publico, intenciones de mecenazgo” para dar sentido a

todos los elementos inesperados de la obra.

El problema de la falta de unidad encuentra algunas explicaciones a partir de una posible
imposicion genérica. Varios criticos coinciden en que el seguimiento que hace Lope del mito es
bastante cercano y en consecuencia —debido a la estructura ya de por si episédica que
caracteriza las biografias heroicas— la obra se construye sobre una arquitectura irregular y
desunida. A este respecto, resulta Gtil recordar un comentario que Menéndez Pelayo incluia en

su estudio preliminar:
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Si a este teatro, cuya esencia es épica, se le quiere aplicar la misma preceptiva que a la
tragedia clasica o a la de sus imitadores modernos, se corre el pellgro de no entenderla
bien o fallar muy injustamente (1965:235). -

" En esa misma linea se inscribe también McGaha que afirma:

El cardcter episddico de la obra resulta, como sefialé acertadamente Menéndez y Pelayo,
del desarrollo épico del destino heroico de Perseo. Este tipo de trama, consistente en una
serie lineal de aventuras, parece exigir el marco mds amplio de la ficcién picaresca o
caballeresca, y se encuadra dificilmente en los estrechos limites de la forma dramatica
(1985:18). '

Sin embargo, McGaha releva algunos detalles de la obra que permiten construir un sutil
entretejido de unificacién, a través de elementos que se retoman de un acto al otro. Mas
interesantes en este sentido son las resonancias de Adonis y Venus que el critico rastrea en el
Perseo y qué hacen resurgir la pregunta de si las obras serdn tan lejanas en el tiempo (mds de

diez afios) como hasta ahora se ha sostenido (1985: 21y ss.).”’

Otro problema que la critica apunta respecto del Perseo es lo que McGaha llama un uso
“torpe” (1985:27), de la alegoria. También Martinez Berbel cuestiona la pertinencia de ese

procedimiento, o al menos la eficacia que el dramaturgo obtuvo al utilizarlo:

Llegamos ahora a una de las partes mas interesantes de la obra, desde el punto de vista de
la interpretacién. La lucha con los cuatro caballeros (la Envidia, la Lisonja, la Ingratitud, los
Celos) y el gigante (la Porfia) suponen, como ya he apuntado, la introduccién de un
elemento, la alegoria, casi inexistente en el resto de obras mitoldgicas y poco presente, en
general, en la comedia del Fénix [..] La exégesis alegérica [..] continia con el
enfrentamiento central con Medusa, que constituye otra de las grandes cuestiones de
interpretacion de la obra. Lope construye una Medusa bella, sustituye su fealdad fisica por
otra moral, y hace, desde este punto de vista un tanto inexplicable su muerte a manos de
Perseo con la lnica intencidn de reforzar la alegorizacidn [...] (2003:249).

Y en el mismo sentido se pronuncia Sanchez Aguilar

Sin embargo, el andamiaje alegérico dispuesto por Lope chirria por su escasa conviccidn.
Para empezar, resulta pueril que sea el propio Perseo el encargado de declarar que él
encarna la virtud y que Medusa personifica el vicio, pues lo elegante es dejar en manos del
publico la sabrosa tarea de la interpretacion simbélica (2010:72).

Estas observaciones, soporte —como se ve— de marcados “cuestionamientos”,
desencadenan la pregunta de por qué Lope de Vega habria decidido hacer uso de un
procedimiento que, segun estos criticos, no era de los que mejores resultados le daban: para

sortear el interrogante sale al paso la explicacién de la circunstancia: “la preocupacién

7 Los paralelismos que traza se asocian principalmente a la presentacién de dos personajes centrales
(Perseo y Adonis) a partir de mondlogos con fuertes similitudes; el motivo del oro, vinculado con la
cuestién del amor y el interés que-ya apuntaba Grilli (cf. nota 6 de este mismo capitulo); también las
asociaciones con otras coordenadas artisticas como la pintura, que constituyen una linea de andlisis
interesante y apenas explotada (véase a este respecto de Armas, 2008 y McGaha, 1985:22).
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principal de Lope al escribir el Perseo era que la obra causara una impresién tan favorable en el
rey, el privado y los cortesanos que le concedieran el codiciado puesto de cronista del reino”
(McGaha, 1995:28). Y agrega que la edad de los circunstantes pudo haber determinado el

manejo rustico de la técnica alegérica:

También es importante tener en cuenta que entre el publico del estreno de la obra
figuraban la Infanta Ana, de doce afios, y su hermanito, el Principe Felipe, de ocho afios. La
presencia de los nifios subrayaba la importancia del fin didactico de la obra. De hecho el
Perseo tiene cierto caracter infantil, que nos hace pensar en los tebeos y en las peliculas
de ‘superhéroes’ de hoy, y que seguramente corresponde al deseo de Lope de dar gusto a
los nifios reales (McGaha, 1985:19). 18

La construccién del personaje principal es otro de los rasgos que han marcado
desencuentros entre el dramaturgo y sus criticos. Es cierto que el caracter de Perseo es algo
desconcertante por momentos pero esta cuestién podria estar radicada quizas en el hecho de
que, como recuerda Martinez Berbel (2003:205) el hijo de Danae y Japiter es un héroe un
tanto desperfilado ya en la tradicion. Las hipotesis de los criticos en este sentido se
desenvuelven en el camino de la “antipatia hacia el personaje” que desperté en el poeta la
propia configuracidon que iba tomando. De Perseo dice McGaha:

Es verdad que Lope ha intentado mostrarle como humilde, reverente y casto.‘ Pero

también es grosero, ladrén y sobre todo, muy complaciente e insensible a los sentimientos
de sus préjimos (1985:31). :

Algo parecido afirma Martinez Berbel que extiende esta condicién antiheroica a varios de
los protagonistas de las piezas mitoldgicas y fundamenta que esta transformacién en la indole
de los personajes principales se asocia al cambio de perspectiva que sitla a esos protagonistas
en un contexto diferente del original en el que fueron concebidos:

Los Perseo, Teseo y Jason se desdibujan en cierto modo en manos de Lope, pierden
algunos de sus atributos, precisamente aquellos que les hacen mas honorables y mas
ejemplares. Personajes sin ninglin género de duda, positivos en sus tradiciones originales,
se ven obligados por el dramaturgo a realizar acciones que moralmente no se

corresponderian con el nivel social al que pertenecen, nivel social que lleva aparejadas
una serie de virtudes morales (2005:354).

Y refiriéndose concretamente a Perseo sostiene:

La humanizacién del héroe (constante en la exégesis mitoldgica lopesca), pasa en esta
ocasion por la eliminacién de sus caracteristicas mas heroicas, su degradacién o, al menos,
la relajacién de las virtudes inherentes a su condicién divina o semidivina {2005:355).

Y Sanchez Aguilar:

® sanchez Aguilar tampoco es ajeno a esta linea interpretativa ya que propone que Lope habria buscado
“resultar inteligible para el publico infantil: hay que tener en cuenta que la infanta Ana y el principe
Felipe eran dos nifios cuando se estrend el Perseo” (2010:72).
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En realidad, parece claro que Lope cambié su estrategia a medio camino. Empezé la
comedia con la intencidén de retratar a un caballero perfecto que le-sirviera al publico
como una suerte de espejo moral, pero no supo mantener la continuidad en el proceso de
idealizacion del héroe (2010:82).

Mas alla de la falacia intencional (de cuya participacién también nos hacemos cargo),’® no
parece muy verosimil que, al tratarse de una comedia de entretenimiento cortesano que
aspird a ser representada frente al rey, el personaje que suele ser el emblema del monarca (el
héroe protagdnico) se cobre la antipatia del poeta y, menos aun, que esto se haga evidente en

la comedia.

El punto en el que las interpretaciones de McGaha y Sanchez Aguilar se alejan esta
vinculado al alcance didactico de la pieza. Para el editor, la obra funciona a la manera de un

speculum regis con un contenido admonitorio contundente frente a los abusos del poder:

Lope toma este género [el mitoldgico de factura cortesana] aparentemente tan inofensivo
y lo convierte en subversivo. El Perseo presenta mas que nada la historia de unos abusos
del poder [...] A Lope se le ha tachado muchas veces de superficial y conformista. El Perseo
demuestra la injusticia de esta critica [...] La obra es didactica pero no en el sentido
simplista de la palabra. Su leccién principal es que el éxito en la vida casi siempre depende
por lo menos tanto de la suerte como del mérito. Por consiguiente, los hombres ricos y
poderosos deben ser humildes y compasivos para con los menos afortunados (1985:38).

Postura no compartida por Sanchez Aguilar que relativiza:

La hipdtesis de McGaha es interesante pero no creo que encuentre apoyo suficiente en el
texto, sobre todo porque las infamias que recoge la comedia no fueron escogidas por Lope
con una determinada intencién didactica, sino que venian dictadas por el mito. Pero
ademas el dramaturgo insiste poco en el valor moral de la mayoria de esos episodios, que
recrea pensando sobre todo en su potencial estético (2010:82).

Por su parte, concentrado en detectar y explicar Iés variantes que la comedia registra con
respecto a lo que él identificé como fuente principal, Martinez Berbel (2005:234 y ss.) apoya su
interpretacion acerca de la exégesis mitica en el hecho de que la comedia debe resultar
interesante y entretenida para un publico que conoce de sobra el argumento.”’ De alli, la
necesidad de introducir mecanismos de interpretacion algo mas refinados (comb la alegoria) y
de incluir eséenas que requieran sofisticacién espectacular (como la conversién de Atlante en

L

un monte).

¥ “Suele entenderse por falacia intencional la tendencia de la critica histérica mas superficial a
determinar la intencionalidad del autor en las obras literarias o artisticas. Los juicios de intenciones [...]
en el caso de la historia literaria son indemostrables y se fundan en la posibilidad inexistente de que el
critico se traslada al hic et nunc del autor” {Luis Beltran Almeria, 2004:15, n. 3).

?® También en este sentido hace aportes interesantes Sanchez Aguilar al relevar materiales procedentes
de otras tradiciones {como la caballeresca, de impronta ariostesca y amadisiana) a las que considera
aludidas en la obra para halagar los gustos del publico (2010:80).
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Un consenso critico consiste en sefialar y destacar la perfeccion poética de esta obra.
Menéndez Pelayo sostiene que' resulta muy comprensible la inclinacién que el propio Lope
tenia por esta obra “si se atiende a la belleza de los versos y no a la fabula” (1965:234) y
refuerza mas adelante “la belleza de la diccidn es grande en todo el drama, y la han reconocido
y admirado aun los mismos criticos que mas censuran la irregularidad del plan” (1965:235). Por
su parte, McGaha resume la sentencia unanime de la critica sobre la maestria de esta obra en
cuanto a su sustancia verbal al expresar que “todos los criticos que han estudiado el Perseo

estan de acuerdo en ensalzar su excelencia como poesia” (McGaha, 1985: 33).
3.1.2.3 El vellocino de oro
a) Datacién

Como en los casos anteriores, la fecha de composicién de esta obra solo puede
establecerse de manera aproximada. Unicamente existe la certeza de que fue representada en
las fiestas que, en ocasion del cumpleafios de Felipe Iv, ser realizaron en Aranjuez en 1622, por
lo que, en general, se supone una escritura cercana a esa fecha. Sin embargo, la mencién de
una comedia titulada £/ vellocino de oro en la segunda lista de El peregrino en su patria (1618)
ha llevado a los criticos a suponer que la representacién de Aranjuei fue una adaptacion

abreviada de una comedia anterior.

Morley y Bruerton toman como fecha de composicién 1622, es decir la fecha de
representacion, y proponen que £l vellocino de oro tal como la conocemos hoy es una version

abreviada de la comedia que figura en £l Peregrino en su patria:

Lope probablemente abrevié su comedia mas antigua, agregd versos para la ocasién (el
decimoséptimo cumpleafios de Felipe v} y antepuso una loa. El que usase el mismo titulo
simplemente indica que arreglé la comedia anterior, que figura en P {...](1965:401).

La misma idea sigue José Maria Diez Borque quien contempla ademds la posibilidad de
que hayan existido otras refundiciones (incluso textos distintos) y resefia la existencia de mas
de una representacion:** “Parece claro que estamos ante remodelaciones de un texto bdsico,
quiza ante textos distintos. Pero es el caso que no sabemos tampoco si el texto editado en la

Parte xix es el texto que se representd en Aranjuez” (1995:157).
Sdnchez Aguilar rechaza esta posibilidad y afirma:

Cuesta creer que un hombre tan creativo como el Fénix de los Ingenios agraviase a la
familia real ofreciéndole para una fiesta tan grande como la de Aranjuez una refundicién

! Esta documentada una segunda puesta en escena en Viena en 1633 (Profeti, 2007).
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de una comedia vieja. A mi entender, es mas probable que Lope escribiera dos obras
distintas sobre el mismo asunto: una para los corrales, compuesta antes de 1618 y hoy
perdida, y otra para la fiesta de Aranjuez, que deberiamos datar en 1622 y que ha
pervivido hasta nuestros dias (2010:154).

Profeti, por su parte, llama la atencién sobre aspectos practicos que abonan la hipdtesis

de la adaptacion:

Lope dovette'procedere con una certa rapidita nell approntare il testo per |'allestimento di
Aranjuez, dato che il 1622 fu un anno fortunato per gli incarichi di alto livello da lui
ottenuti: gli vengono infatti commissionate anche La juventud e La nifiez de San Isidro,
oltre alla relazione delle feste con le quali Madrid celebro la canonizzazione del suo santo
patrono (2007:21).

b) Ediciones conocidas hasta el momento

Como hemos mencionado, la obra aparece én la Parte xix de las Comedias de Lope ‘de
Vega Carpio impresa por Juan Gonzalez en Madrid, en 1624. Menéndez Pelayo la incluyd en el
tomo VI de su edicién de 1896 de las Obras de Lopé de Vega y luego fue reimpresa en 1965 en
el tomo 190 de la Biblioteca de Autores espafioles. Recientemente se ha publicado una edicién

a cargo de Maria Grazia Profeti (2007), mediante la cual se haran todas las citas.

¢) Noticias o hipétesis sobre su representacion

Como se ha dicho, esta obra conocié con seguridad una puesta en escena que ha
trascendido fundamentalmente por dos aspectos. En primer lugar, su situacién de
representacién responde a una circunstancia de gran importancia como es la celebracién del
cumpleafios del monarca. En segundo lugar, esa fiesta particular ha pasado a la historia por el
desafortunado episodio de un incendio que interrumpid el desarrollo de la comedia, devord

los decorados y quizas llegd a poner en riesgo a los ilustres asistentes.

Los pormenores de este fasto cortesano se conocen especialmente a partir de los relatos
hechos por testigos presenciales: uno de ellos es el conde de Villamediana quien intercalé
textos descriptivos en prosa entre los versos de su Gloria de Niguea, comedia que también fue
representada en la ocasidn, y el otro es Antonio Hurtado de Mendoza que escribié la Relacidn
de las fiestas de Aranjuez en verso y Sitio de Aranjuez, en prosa sobre el mismo asunto.
También es posible recuperar informacién sobre esta fiesta a través de la Historia de Felipe iv
de Gonzalo Céspedes y Meneses, y de las Cuentas del Capitdn Giulio Cesare Fontana,

exhumadas por Maria Teresa Chavez no hace mucho tiempo.

Dos elencos de damas de la corte tuvieron a su cargo la interpretacion de las obras: La

gloria de Niguea contd entre sus actrices con la reina Isabel, con la infanta Maria de Austria Vi
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con la hija del conde duque de Olivares, todas ellas ~pese a su sefialada alcurnia—, aficionadas
sin ninguna experiencia. Sin embargo, éomo sefiala Felipe Pedraza (1992:vi), la realizacion
escenografica fue entregada a manos altamente profesionales pues estuvo a cargo del capitan
Julio César Fontana, ingeniero toscano contratado especialmente para asumir la

responsabilidad escénica de esta puesta.

De este esfuerzo dedicado a la puesta en escena se deducen algunos mecanismos de
funcionamiento de este tipo de fiestas cortesanas. Si ademds reconocemos, junto con la
critica, que los méritos literarios de La gloria de Niguea son en general escasos y que
Villamediana no se habia dedicado a la composicién de obras dramiticas, es indudable que el
deslumbre visual era la mayor apuesta del conde. Como afirma Pedraza:

A él se debié, muy probablemente la idea de festejar los diecisiete afios del rey
ofreciéndole un espectdculo nunca visto en Espafia. Con este proyecto mataba varios
pajaros de un solo tiro. Lisonjeaba la vanidad de la reina, de la infanta y de otras damas
que intervenian en el juego dramatico, promocionaba su figura en la corte y exaltaba la
monarquia renovada y belicosa que encarnaba el jovencisimo Felipe v {1992:1X).

La funcién tuvo lugar en una isla del Tajo en los Reales Sitios de Aranjuez el 15 de mayo de

1622.%2

Uno o dos dias después, en otra parte de los exteriores del palacio —el llamado Jardin de
los Negros— se llev6 a cabo la representacién de E/ vellocino de oro a cargo de un elenco
capitaneado por dofia Leonor Pimentel, dama de la corte de gran cercania con la reina.”® Esta
funcién, si bien de gran esplendor escenogrifico, era bastante mas modesta que la del conde y
se vio fatalmente interrumpida cuando comenzd un tremendo incendio que puso en fuga

tanto a los actores como a los espectadores.*

La mencidn de la representacion de La gloria de Niquea viene a cuento no por un interés
literario —que como ya hemos mencionado, es poco en este texto y no responde en términos
temdticos a la coordenada que estamos trabajando- sino para tener presente el espiritu de
competencia que animaba la realizacién de las dos obras, es decir, en palabras de Diez Borque

- “comprender los mecanismos del fasto cortesano, la emulacién, la competencia, las

% Si bien el cumpleafios del rey era el 8 de abril, se presume que motivos de organizacién obligaron a
postergar la fiesta hasta mediados de mayo: “Estaba sefialada la fiesta para el dia de San Felipe, y la
ocupacién de tanta fébrica la dilaté hasta el primero de Pascua del Espiritu Santo, que estuvo ya en
perfeccién todo” {Hurtado de Mendoza, Sitio de Aranjuez, 2006:17).

B Lope dedico La Filomena a esta dama.

* Existe una leyenda bastante novelesca, iniciada en los mismos tiempos del accidente, que sefiala a
Villamediana como responsable del fuego, ya que —dice el rumor— albergaba la fantasia de rescatar de
las llamas a la reina, de quien estaba perdidamente enamorado.
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caracteristicas de recepcién del teatro de corte” (1995:161-162). Solo a través de esta
perspectiva se comprende el esfuerzo de ambos poetas por producir adrﬁiracién en los
espectadores, efecto que solo podia alcanzarse a través de el despliegue escénico y alguna que
otra maravilla de la diccidn: los argumentos eran conocidos y las actuaciones eran solo para

que se divirtieran los nobles de modo que las cartas se jugaban todas al asombro visual.
d) Sintesis del argumento y mito representado

Dentro de la tradicién horizontal del mito de Medea, que divide en cinco las diferentes
etapas de la historia de la maga, esta pieza selecciona exclusivamente la historia de Cdlquide
es decir, Ia‘ aventura de la conquista del vellocino de oro, presentada como proeza de Jasén,
quien funciona como cifra de la monarquia triunfante.” La obra comienza con una loa (como
es habitual en este tipo de espectdculos) en la que la desarrolla un didlogo entre dos damas, la
Fama y la Envidia. Esta Gltima aclara que su condicién es noble ya que no es una envidia
malsana sino la que fuerza a superarse por admiracién de otros; con esa explicacién justifica su
presencia en la ocasién ya que “Quien la emprende / a que pretenda me llama / con envidia de
otra fiesta / puesto que ninguna basta / animar a lo imposible / las fuerzas de su esperanza” (E/
vellocino de oro, vv. 164-169); es decir se la ha llamado para que impulse al poeta a hacer un
espectéaculo digno de las presencias reales que compita con la “invencién” que previamente se
ha ofrecido.”® La obra propiamente dicha se inicia luego de este didlogo y se remonta a los
lejanos antecedentes del mito de Jasén: la historia de Friso y Helenia quienes son salvados por
Neptuno y la ninfa Doriclea de una muerte en el mar. Los dos hermanos, hijos ‘del rey
Atamante, habian sido lanzados a las olas por la malicia de su madrastra y contaban
Unicamente con un carnero de oro que les servia de embarcacion y que les habia sido provisto
por una fuerza benevolente, encarnada por su difunta madre. Una vez que llegan a tierra firme
en Colcos, ofrecen el carnero de oro en honor a Martevy se establecen en el lugar, encubriendo
su nobleza bajo el disfraz de pastores. Luego, la trama se concentra en la historia de Jasén y
Medea, el enamoramiento de la joven, la ayuda para que el argonauta alcance las hazafias
requeridas y la huida de los dos en la que, por supuesto, se soslayan los componentes
macabros como el descuartizamiento de Apsirto, personaje que ni siquiera aparece. Ambas

tramas se enlazan puesto que los personajes de Friso y Helenia (convertidos en Lisardo y Silvia

% Fritz Graf (1997:22) denomina asi a las distintas fases de la historia de Medea que se vinculan con una
localizacién geogréfica precisa y que cuentan con documentaciones igualmente detalladas en las fuentes
antiguas: a) The Colchian story; b) The lolcan story; c) The Corinthian story; d) The Athenian story y e)
The Median story.

?® Es decir, la representacién de la obra de Villamediana. En estos versos se hace evidente lo que sefiala
Diez Borque (1995) en la cita que transcribimos paginas atras a propésito de la dindmica competitiva
que subyace en estas celebraciones.
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en su mascara pastoril) intervienen en el desarrollo de la historia amorosa de Jasén y Medea

junto con un tercero en discordia, el principe Fineo, primo de Medea.
e) Principales intervenciones criticas

Esta comedia ha sido fuente de varios trabajos criticos, la mayoria de ellos avocados a la

circunstancia de la fiesta palaciega y al andlisis de la pieza como muestra de teatro cortesano.

El interés aparece ya tempranamente en las Observaciones preliminares de Menéndez
Pelayo, quien sefiala el atractivo critico que ofrecen sobre todo las relaciones del festejo (la de
Villamediana y de Hurtado de Mendoza) “para comprender el aparato de la representacién”
(1965:245). Sin embargo, sus observaciones se detienen mayormente en los apuntes de corte
histérico y circunstancial de estas cronicas (quiénes estuvieron, donde se ubicaron, qué

espectdaculos incluyeron las fiestas) mds que a los pormenores de elaboracién escénica.

Diez Borque (1995) ofrece un andlisis global de la obra que incluye consideraciones y
especulaciones sobre su fecha de redaccién, las varias representaciones supuestas por la
critica, las ediciones y luego se detiene especialmente en los rasgos cortesanos de la pieza y los
elementos temdticos cuya significacién apunta precisamente a la exaltacién monérquica:?’

Bien sabido es que las representaciones cortesanas se caracterizan por la espectacularidad
visual y auditiva, de enorme costo, coherente con los contenidos —habitualmente
mitoldgicos— y con la tension embellecedora de la palabra con los recursos habituales de

alabanza y exaltacién: estructura de invocacidn, importante presencia de narraciones,
accién y decorado verbal (1995:164).

En cierta medida, Teresa Ferrer (1996) aborda la misma problematica en un trabajo que
tiene por objeto las dos comedias mitoldgicas cortesanas de la produccion tardia de Lope: E/
vellocino de oro y El amor enamorado. En ambos casos, el andlisis se centra en los elementos
estructurales que marcan el caracter cortesano de las piezas (el privilegio de los cuadros sobre
las escenas que da lugar a cierta falta de organicidad, la primacia de la palabra sobre la accién)
con intencién de perfilar un modelo de teatro ensayado por Lope a través de varios ejemplos

mas {Adonis y Venus, El premio de la hermosura, La fébula de Perseo).

Martinez Berbel trabaja principalmente, como en todos los casos, con el establecimiento
de las fuentes textuales para luego extraer la exégesis mitica que ofrece la comedia. En este
caso sefiala que Lope se basé principalmente en Bustamante para elaborar la obra y omitié

todo recurso directo a Ovidio quien apenas desarrolla este mito.

27 . R . . .

Los elementos que indican la factura cortesana se asocian a alusiones espectaculares, acotaciones de
todo tipo con indicaciones escénicas que no son frecuentes en las comedias destinadas a las compafiias
profesionales. '
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Ovidio no es en este caso fuente, ni tan siquiera indirecta del relato lopesco. Es mads
probable que Lope se basara exclusivamente en Bustamante y en su consciente
ampliacién del mito ovidiano, a la hora de construir su comedia. Pocos elementos quedan
de Ovidio en Lope y casi ninguno exclusivo de este autor (2003:301).

Y con respecto a la lectura que Lope lleva a cabo sobre el mito afirma:

[...] la exégesis del mito presenta en esta comedia, caracteristicas peculiares y diferentes
del resto de la produccién de argumento mitoldgico de Lope de Vega. La lectura del mito
siempre presenta variedad de funciones e intereses creativos, pero, habitualmente, hay
una finalidad principal que marca el sentido mismo de la obra. En muchos casos el mito en
el Siglo de Oro se rescata con una manifiesta intencién moralizadora, en otros casos es un
mero recurso ornamental. En E/ vellocino de oro, a pesar de estar presentes éstas y otras
caracteristicas del discurso mitoldgico dureo, todas estan al servicio de una finalidad
particular: la funcién panegirica. {...] E/ vellocino de oro es un espectaculo palaciego,
construido para el divertimento cortesano y el elogio real (2003:303).

Sanchez Aguilar se detiene en el andlisis de las transformaciones operadas sobre el relato
mitico y tiene especialmente en cuenta las exigencias del teatro cortesano. A pesar de no
abandonar esta perspectiva, en sus conclusiones considera que los rasgos tipicamente
asociados al tipo de espectaculo de corte son “carencias”. Afirma que Lope “subordind la
escritura del texto a la ambicidn de crear un gran espectaculo” (2010:171) asercién que
sorprende por cuanto no se trata de una curiosidad de esta pieza o de una eleccién que el
dramaturgo pudiera tomar entre varias sino que es el fundamento mismo de la obra. Es
indispensable en este caso comprender que si la pieza es un espectéiculo de palacio, pensado
para esa y no otra ocasion, su valor artistico y estético estd atravesado por esa condicién y se
desprende de la misma. Sin descartar ademas que muchos criticos han sefialado el notable
valor de sus andadura lirica. Las afirmaciones finales de Sdnchez Aguilar desconciertan un poco
por un excesivo sentimentalismo acritico:

Es verdad que E/ vellocino de oro era una invencidn palaciega, género teatral que obedecia
reglas ajenas a las convenciones de la comedia de corral. Pero, aun asi, uno siente que, en
la obra de Aranjuez, la musa mitolégica de Lope se mostré menos inspirada que nunca,
pues es evidente que E/ vellocino de oro desperdicia buena parte de halito épico de la
hazafia de Jasén y trivializa la historia de amor del héroe con Medea. Lo que le interesaba
a Lope era adular al rey y dejar un buen recuerdo en las retinas de su auditorio, y todo lo
demas quedd en segundo término. Pero a quienes adoramos las viejas leyendas de Grecia,
ese pragmatismo metddico nos parece una triste profanacién de las bellezas de la
mitologia, y por eso uno llega a preguntarse si el malévolo fuego de Aranjuez no seria en

verdad un ritual expiatorio atizado por los dioses del Olimpo contra el poeta que habia
cometido el error de hacer un uso bastardo del mito (2010:171).

Para terminar de “anudar” el sentido del uso de la materia mitolégica y sus funciones en
estos contextos de dramaturgia de ocasion, nos parece oportuno apelar a las sentencias de

Menéndez Pelayo:

62



Lope [..] prefirio acudir al arsenal de la mitologia, donde encontré una fibula
perfectamente acomodada para este género de exhibicién pomposa, con la ventaja de ser
ya familiar a los espectadores, lo cual permitia mas rapidez en la accién, subordinada,
como tenia que estarlo, a las maquinas, decoraciones, danzas, musicas y tramoyas.
Sembroé toda la obra de versos bellisimos y triunfé como lirico, ya que las condiciones de la
obra apenas le permitian mostrar su talento dramatico (1965:254, el destacado es mio).

Importa ademas considerar que el mito de Jasén cumple una funcién mayor en este caso

porque como sefiala Martinez Berbel:

Hay otro detalle que hace que’la eleccién de la fabula de Jasén fuese la perfecta y que
tiene mucho que ver con la principal funcidn de la obra en si, la panegirica. No podia
haberle sido mas favorable al autor madrilefio la coincidencia de que el emblema de la
orden del Toisén de oro fuese adoptado como emblema de la Casa Real desde la llegada
de Carlos v a Espafia. Lope eligié para esta comedia la dnica fabula que le permitia ejercer
muy directamente sus elogios hacia Felipe Iv, con motivo de su cumpleafios (2003:272-
273).

Esta consideracién hace bien evidente la primacia del gesto mayestdtico que subordina
todos los demds. El episodio mitoldgico seleccionado tiene un fundamento especifico que es la
asociacion de la leyenda del vellocino de oro con la Casa de Austria y, por otro lado, los
componentes de espectacularidad, asociados también con cierta enfatizacién del entorno (que

veremos en el capitulo dedicado al espacio) se imponen sobre el particular interés de la fabula.
3.1.2.4 El amor enamorado

a) Datacién

En opinién de Menéndez Pelayo esta comedia “debe de ser una de las ultimas obras de su
autor, y el estilo asi lo persuade” (1968:268). Con apoyo en alguna evidencia surgida de la
constitucion métrica, Morley y Bruerton acuerdan con esta impresién pero sitGan el terminus a
quo en 1623 aunque opinan que esa fecha es muy temprana para la escasa cantidad de
redondillas que se verifica en la obra.; por lo tanto establecen un periodo posible de
composicion entre 1625 y 1635, con una opcién mas fuerte en 1630 (1968:279). Por alusiones

internas de la obra, Ferrer se inclina por una fecha mas cercana a los comienzos de 1632:

Hay una alusién, en boca del villano cémico Bato, a un episodio muy difundido en la
época: la muerte de un toro de un arcabuzazo disparado por el propio Felipe Iv.
Precisamente, Antonio Hurtado de Mendoza escribié un poema con motivo de este hecho,
que ocurrié en octubre de 1631. Y aun hay otra alusién que apunta hacia una fecha
cercana a 1632: al principio de la Jornada 1, Cupido hace referencia a los jardines del Buen
Retiro, en donde, por lo tanto es probable que la obra se representase. En consecuencia,
nos hallarlamos ante una mas de las obras encargadas desde palacio a Lope para unas
circunstancias concretas de una fiesta cortesana, en la que se hallarian presentes entre el
publico el rey, la reina y quiza el hijo de ambos, el principe Baltasar Carlos, nacido en
octubre de 1629, a todos los cuales interpela al final de la comedia Japiter [...] La comedia
de Lope, si es que se representd como creo en el Retiro, es probable que tuviese lugar en
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una fecha posterior a la inauguracién de 1633. Sea como fuere el 13 de julio de 1635 se
efectud un pago a Cosme Lotti por una “nube de Venus que afiadié para las apariencias de
la comedia del Amor enamorado” muy probablemente, la obra de Lope {1996:52-53).
Menéndez Pelayo habia ya aportado la noticia de una Relacién (impresa) de lo mds
particular sucedido en Espafia, Italia, Francia, Flandes, Alemania y en otras partes, desde abril
del afio pasado de 635 hasta fin de febrero de 636, en la que se lee la noticia de que: “en 29 de

julio se representé en el Retiro la comedia de la fabula de Dafne, con notables tramoyas, de

grande costa y artificio, que ordené Cosme Lotti, peregrino ingenio para ellas” y agrega que:

Opinéd don Juan Eugenio Harzenbusch que esta comedia de Dafne pudo ser El laurel de
Apolo de don Pedro Calderdn; pero tal opinién no puede admitirse, porque no consta que
la zarzuela de Calderdn fuese representada hasta el 4 de marzo de 1658, en las fiestas del
nacimiento del principe don Felipe Prdspero. Pudo ser mas bien Ef amor enamorado de .
Lope de Vega (que no murié hasta agosto de este mismo afio de 1635), o quiza alguna otra
Dafne que hoy no conocemos (1968:270).

Sobre la base del documento de pago a Cosme Lotti mencionado por Ferrer (1996)
Sanchez Aguilar propone que la obra mencionada en la Relacion tiene que ser la de Lope y que,

por lo tanto, fue escrita en la primera mitad del afio 1635: (2010:174, n.4).

b} Ediciones conocidas hasta el momento

El amor enamorado aparecidé publicada por primera vez en La vega del Parnaso, obra
péstuma que compila textos liricos y dramaticos del Fénix, llevada a cabo por su yerno Luis de
Usategui en 1637. Se incluyé ademas en la Parte treinta y una de Comedias escogidas de los
mejores ingenios de Espafia de 1669 donde aparecié erréneamente atribuida a Juan de
Zabaleta. Existe también una edicion del siglo xviii en la Coleccion de las obras sueltas asi en
prosa como-.en verso de frey Lope Félix de Vega Carpio, del hdbito de San Juan. Luego fue
incluida en el tomo vi de la edicién que Menéndez Pelayo realizé para la Real Academia (1896)
y en la reimpresién de la Biblioteca de Autores Espafioles de 1966, en el tomo 190.% Existe una

edicién anotada de John Wooldrige de 1978.

¢) Noticias o hipdtesis sobre su representacién

Como hemos mencionado lineas atras, se supone que esta comedia habria sido puesta en
el Buen Retiro, en ocasion de una fiesta cortesana que tuvo lugar el 29 de julio de 1635, con
presencia de la familia real. Como en todos los textos de esta naturaleza, nacidos al abrigo de
un encargo palaciego, la obra esta cruzada tanto por alabanzas hiperbdlicas de las figuras de la

monarquia cuanto por lamentos y quejas por una desafortunada situacién presente que, en

28 . .. . , .
Por esta edicién se realizardn todas las citas.
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boca de ciertos personajes (el gracioso, por ejemplo) pueden facilmente leerse sin inocencia y
entenderse como actos de habla de los que es fuente el propio poeta y destinatario, el poder

real.

d) Sintesis argumental y mito representado

Desde la titulacién, se hace evidente que el dramaturgo en este caso, le otorgd prioridad a
una de las dos tramas que se desarrollan en la comedia y es justamente la que corresponde a
su libre invencién: en ella, Cupido se enamora de una pastora del prado que, desde el principio
de la obra, expresa su amor correspondido por el pastor Alcino. El enamoramiento de Cupido
es causado por Diana quien desea vengar a su hermano Apolo del desastrado episodio con
Dafne, ocurrido en los comienzos de la comedia. A su vez, la obra se inicia con la hazafia que
protagoniza Apolo al matar a la serpiente Fit6n; esa victoria da lugar a la celebracién de juegos
en su honor, desata la envidia de Cupido y, con ello, anima la decisién del dios nifio de ejecutar
sobre Apolo la venganza de padecer un amor no correspondido. Por otra parte, este desquite
le permite a Venus vengarse a su vez de Dafne, una ninfa desdefiosa del amor que se ufana de
su consagracion a Diana. Como se ve, la comedia plantea un entretejido de rivalidades divinas
que, unido a otro de caprichos humanos, tiene como consecuencia la aparicién de todos estos
conflictos de amores desencontrados. Todo se resuelve sin grandes costos (excepto por la
metamorfosis de Dafne) con la intervencién de Jdpiter que instrumenta las soluciones justas

en el momento necesario.
e) Principales intervenciones criticas

Como mencionamos péginas atras, en su prélogo a la edicion de la comedia, Menéndez
Pelayo la juzga tardia por razones fundadas en el estilo. Este es, ademis, el rasgo que exonera.

a la pieza de su endeble estructura dramética.?

[...] comedia notable por la tersura, elegancia y riqueza de su bellisima versificacién, mas
que por el artificio dramético, que es exiguo, como en las demés piezas de su clase. Pero
todo lo disimula el lujo, y el esplendor de la diccién poética) que rara vez alcanza, aun en
el mismo Lope, un grado de brillantez tan constante (1968:268).

% Es interesante sefialar que estas afirmaciones que sostienen que la grandeza poética suple la pobreza
arquitectonica de las obras son comunes en todas las Observaciones preliminares a las comedias de la
serie mitoldgica de Lope que escribe Menéndez Pelayo. El componente lirico es siempre el documento
de expiacién de las graves faltas de la andadura dramatica aparentemente porque la mitologia cldsica
(especialmente en su reelaboracién ovidiana que es la que sirve de fuente a Lope, segtin don Marcelino)
no seria un filén adecuado de provisién de argumentos dramatizables.
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Ferrer (1996) examina con detenimiento los componentes de la obra que sefialan su
constitucion cortesana; sefiala, como siempre, el caracter marcadamente inorganico de la
pieza, cuya ldgica estructural se apoya mas en los cuadros independientes que en las escenas.
Ademds, aporta algunas observaciones sobre posibles asociaciones entre esta comedia de
Lope y algunos antecedentes del teatro cortesano de Italia. Asi, por ejemplo, recuerda que en
Il Pastor Fido, de Guarini, aparece el paso cdmico de una ninfa que se disfraza con piel de lobo
y es herida accidentalmente por un pastor. Un episodio semejante, pero en clave cdmica tiene

lugar en El amor enamorado.

Martinez Berbel, como sefialamos en previas oportunidades, se aboca a extraer y explicar
la lectura del mito que la recreacidn lopesca supone. En este caso afirma que:
En E/ amor enamorado Lope de Vega vierte, de algin modo, los resultados de ese proceso
creativo particular que ha sido su serie de comedias mitoldgicas desde finales del xvi con el
Adonis y Venus, en ésta su lltima comedia de la serie. No es hasta el final de su vida cuando
el autor se decide a hacer la mas arriesgada de sus exégesis mitoldgicas, la creacién de un

mito enteramente nuevo que, sin embargo, se inserte sin fisuras, fluidamente, en el
universo mitoldgico que lleva intentando recuperar durante casi cuarenta afios (2003, 487).

Con respecto al sustrato ideoldgico que sostiene en este caso la recreacién e
interpretacion del mito, el critico apunta:
El publico asistid, por otro lado, a un espectéaculo singular, pero no exento, sin embargo,
de una adecuacién perfecta al sistema moral contemporaneo. [...] La obra es una defensa
de un modelo social y de unas normas muy definidas, y el matrimonio planea sobre todos

los conflictos, convirtiéndose al final de la obra en el Unico refugio seguro, a la vez que la
unica aspiracién valida para lograr el éxito (2003:547).

Por su parte, Sdnchez Aguilar consagra un capitulo de su obra a £/ amor enamorado en el
que se dedica a explicar y justificar algunas opciones argumentales, establecer caracteristicas
de los personajes dramaticos por contraste con sus pares mitolégicos, determinar los cruces
literarios que pueden situarse como entretejido de fondo de la comedia (por ejemplo, la
leyenda de Psique y Cupido) y considera que la invencién de una trama mitolégica de peso
equivalente a la que proviene de la tradicién es un recurso “nada insélito”:

Para hacer posible el combate de Venus y Diana, Lope se inventé un mito, lo que no
resultaba nada insdlito entre los escritores del Renacimiento y el Barroco. Ya Boccaccio, en
su Ninfale fiesolano, se habia sacado de la manga la historia de un pastor y una ninfa a
quienes los dioses transformaron en rio para que purgase su lascivia, y lo mismo hicieron

el portugués Sa de Miranda y el espafiol Pedro de Espinosa a la hora de explicar
respectivamente como habian nacido los rio Mondego y Genil (2003:182).

Respecto de estas observaciones es necesario puntualizar que de lo que se trata en este
caso (y tal vez lo que constituya un hecho “menos frecuente”) es la invencién de un mito en el

contexto de una pieza teatral que ya dramatiza otro mito; ni el 'Ninfale fiesolano, ni La fabula
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del Mondego ni La fabula del Genil son textos draméticos por lo cual parece algo complejo
equipararlos a la solucién ficcional que Lope, con materiales miticos, construye en E/ amor

enamorado.
3.1.3 La serie de corral

La aparicion de historias mitoldgicas dramatizadas en la escena del corral es mas bien
escasa. Si ha de tenerse en cuenta que la produccién calderoniana, que marcé el auge del
tema como argumento dramatico, excluye la representacién comercial para encerrarse en las
salas palaciegas, y que pocos testimonios quedan de obras mitolégicas surgidas de la pluma de
otros dramaturgos auriseculares, las cuatro obras de Lope de Vega que describimos a

continuacién conformarian el corpus casi exclusivo de teatro mitolégico de perfil popular.

Al considerar estas cuatro piezas como obras de corral seguifnos la propuesta
desarrollada por Ferrer (1991), que cuenta con un sostenido consenso ‘critico, abocada a
identificar los rasgos que determinan la inclinacion a calificar este breve conjunto como un
corpus de representacion comercial. En su trabajo sobre el tema, la investigadora apunta a

propodsito de las obras que incluimos en este apartado:

Todas ellas se alejan en diferentes grados del modelo cortesano puro, y perfilan, por su
confeccién, un intento de adaptacion a los corrales de los temas mitolégicos. Y su interés
radica precisamente en esa circunstancia: su andlisis revela en qué medida traté de
modificar Lope, y a través de qué mecanismos, un género y una materia cuyo publico
tradicional era el pablico cortesano. Su experimentacién se produce, por otro lado, en un
momento bien definido, en esos afios que contemplan el resurgir de los géneros
cortesanos (1991:167).

Estas diferencias con el llamado modelo cortesano se asientan en los modos. de
adaptacién del mito, la estructura de las piezas, basada fundamentalmente en escenas —y no
en cuadros independientes como sefialé Oleza (1983) para el caso de Adonis y Venus—, la
frecuencia y tipo de acotaciones (de vestuario y atrezzo, escenograficas y de gestualidad) y la

cantidad de versos de la comedia.*® El Gnico rasgo que las acerca a las de factura cortesana se

asocia al espesor verbal.

A partir de la datacion establecida, que sitta estas cuatro piezas en la segunda década del

xvl, afirma que:

Las-comedias mitoldgicas de corral vendrian a ser, pues, uno mas de entre los modelos
con que Lope experimenté en su busqueda incesante de los favores del vulgo (tanto como

30¢ . o
Indice de versos por réplica.
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de los favores de los grandes sefiores), al igual que ocurrid con las comedias pastoriles o
con las picarescas, que ensay6 en su juventud, al comprobar que no le proporcionaban las
rentas de éxito o de asentimiento que esperaba de ellas, Lope acabé por abandonar el
experimento. El lugar natural de la comedia mitoldgica parecia ser, por necesidad, mucho
mas el salén que el corral (1991:178).

Sanchez Aguilar descarta esta lectura y propone otra explicacién:

Sin embargo, me parece que hay otra hipotesis mas plausible para explicar ese aparente
abandono, pues conviene tener en cuenta un dato que, a menudo, pasa desapercibido:
desde 1625 y durante cerca de diez afos, en Espafia estuvo prohibido imprimir teatro.
Convencidos de que las comedias dafiaban la mentalidad de la juventud, los moralistas
lograron vetar su publicacién, lo que sin duda ha repercutido de forma considerable en
nuestro conocimiento del teatro de Lope. Como se sabe, [a parte xx de las comedias del
Fénix se publicd en 1625 pero la xxi no salid de la imprenta hasta 1635. Puede calcularse
que en esa década, Lope dejé de publicar entre cien y doscientas piezas teatrales, la
mayor parte de las cuales se ha perdido para siempre, porque, sin la caja fuerte que
suponia la impresion, las comedias eran artefactos efimeros condenados a esfumarse por
el sumidero del olvido (2010:30).

Si bien esta propuesta tiene sus costados asibles, fortalecidos en algan punto por el hecho
de que quedan registrados titulos de comedias lopescas que sugieren un argumento mitico
que remiten a textos perdidos, aun falta explicar por qué no prendio en el sistema literario ya
que, como dijimos, los demas dramaturgos de la época no parecen haber sido demasiado

seducidos por el cultivo de la mitologia en la escena popular.®

En este sentido, parece posible suponer que la serie de corral es testimonio, en cierto
modo, de un abandono.No es que Lope alterne entre unoc y otro tipo de representacion, sino
gue prueba en llevar al corral su obsesion de ese entonces: confirmar su condicién de poeta
culto mediante el uso de argumentos de la Antigliedad (recordemos lo que ocurre en la lirica) y
advertiria el poco y escaso rédito de el_lo. La serie dramatica del corral seria la experiencia de

un camino inviable.

3.1.3.1 Las mujeres sin hombres
a) Datacion

Menéndez Pelayo (1965:219) considera que por el tema representado en esta obra (un

episodio de la leyenda de las amazonas) debe tratarse de la misma comedia que, bajo el titulo

' Los titulos de comedias que se registran en las dos listas de E/ peregrino y que, segin Menéndez
Pelayo pueden asociarse a un argumento mitico son: La Abderite, Los amores de Narciso, Hero y
Leandro, Psyches y Cupido, La reina de Lesbos, La Torre de Hércules, La tragedia de Aristea, La casta
Penélope, La Atalanta {1965:271). Como se ve, la filiacién con la mitologia grecolatina no es evidente a
partir del titulo en todos los casos; de hecho, don Marcelino incluia también E/ ganso de oro que ya ha
sido identificada y no pertenece para nada a la serie de la tradicién grecolatina.
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de Las Amazonas, Lope inscribe en la primera lista de £/ peregrino en su patria y que, por
tanto, su redaccion es previa a 1603. Ferrer (1991) suscribe esta idea porque encuentra en la
obra elementos caracteristicos del teatro de los Gltimos afios del xvi:

Las escenas del sitio de la ciudad y el asalto con escalas del muro recuerdan el éxito que el

tema de los cercos tuvo en la década de los 80-90. Fineo, criado de Teseo, recuerda por

sus cualidades casi mas al pastor bobo que al gracioso de la comedia barroca, asi en su

consabido gusto por la comida y la bebida, en su cobardia, pero también en su falta de
apetito sexual y en su cémica ascendencia genealdgica (1991:167).

Morley y Bruerton (1968:366), en funcidn de la armazén métrica de la comedia,
entienden.que no puede ser tan temprana vy, a partir de las opi'niones de Cotarelo, sostienen
que probablemente la versidén conocida sea una refundicién de la que Lope menciond en Ef
peregrino. Los porcentajes de redondillas y quintillas que tiene la pieza les sugieren una fecha

limite de composicién en 1618 y el romance establece el terminus a quo en 1613.%
b) Ediciones conocidas hasta el momento

Lope incluyé esta obra en la Decimosexta parte de las Comedias de Lope de Vega Carpio,
precedida por una jocosa dedicatoria a Marcia Leonarda, seudénimo de Marta de Nevares,
dltima compafiera del Fénix. Menéndez Pelayo la incluyd en su edicidn de las Obras de Lope de
Vega, en el tomo viI de 1896, y luego fue reimpresa en la BAE en el tomo 190, de 1966. Se ha
publicado en forma réciente (2008) una edicién con introduccién y notas a cargo de Oscar
Garcia Ferndndez. En el estudio preliminar, el editor provee noticias sobre probables fuentes,
un analisis critico de su configuracién espacial, un examen de los personajes y consideraciones

sobre la escenografia y la métrica.®
c) Noticias o hipdtesis sobre su representacién
No existen noticias sobre la representacion efectiva de esta comedia.
d) Sintesis del argumento y mito representado

El componente mitico de esta pieza esta dado por la presencia de las amazonas y tres de
los guerreros griegos mdas famosos (Hércules, Teseo y Jasén) y la intencién de estos ultimos de
aniquilar a las mujeres guerreras y ocupar el reino de Temiscira. El desarrollo argumental,
como hemos dicho, no se ha tomado directamente de ninguna historia sino que se nutre de

varios elementos que han ido caracterizando la tradicién legendaria de las amazonas.

% El editor contemporaneo de esta comedia, Garcia Fernandez, acepta esta atribucién de fechas y
agrega que “aparecen otras referencias como la de la Nueva Poesia de Géngora que parecen indicar que
es correcta la datacién” (2008:13).

* |Las citas del presente trabajo seguiran esta edlcmn
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Los héroes llegan a las costas de Temiscira con el propdsito de dar fin a ese reino “porque
discurre la fama / de la crueldad desta gente / loca barbara e insolente / a quien amazonas
lama” (Las mujeres sin hombres, vv. 109-112). Alli se encuentran con Montano, un “buen
salvaje” que ha podido escapar de la matanza de varones perpetrada por las amazonas tiempo
atras. El les refiere la historia del reino y les advierte sobre la imposibilidad de penetrar las
murallas de la ciudad. Los héroes deciden consultar el ordculo de Marte que les adelanta, en
clave criptica, la solucién amorosa del conflicto que pretenden entablar. Las damas guerreras,
por su parte, acaban de perder a su reina y deben elegir la sucesora, nombramiento que recae
en Antiopia. Llega en eso la noticia de que los griegos estdn rodeando el territorio; una de las
batalladoras, Menalipe, sale al campo y toma prisionero a Fineo, el criado de Teseo. Una vez
preso “entre algodones” (ya que las damas, encantadas con la novedad de la presencia
masculina, no dejan de prodigarle constantes atenciones) promete que, si lo liberan, regresara
con su sefior cuya descripcidn encarecida ha despertado la intriga de la reina. Asi sucede y
Teseo se entrega a una placentera “prision” en la ciudad de las amazonas hasta que Deyanira,
indignada por la transformacion de su reina y por un castigo que Antiopia le impone
injustamente, decide entregar la ciudad. Tras breves escaramuzas protagonizadas por ambos
bandos (con una clara ventaja por parte de los griegos), Hércules se resuelve por ofrecer una

Ill

solucién “institucional” que permita a cada dama tomar su galan, contraer matrimonio con ély
evitar asi la prisidn y la esclavitud. Como corresponde al tono dominante de comedia, la obra

se cierra con multiples promesas de casamiento.
e) Principales intervenciones criticas

Las ocasiones en las que esta comedia ha sido abordada exclusivamente (y no como parte

de un conjunto) son mas bien escasas.>® Ademas de las Observaciones preliminares de

* Existen algunos trabajos en los que la obra es mencionada y brevemente atendida como elemento de
constitucion de un corpus. Asi ocurre con el capitulo de Ferrer {1991) que hemos resefiado al principio
de apartado de la serie de corral y con el articulo de Martinez Berbel (2005:356 y 363} en el que ofrece
un analisis muy breve sobre la constitucién heroica de Hércules y sobre las funciones de los personajes
secundarios. Respecto de Hércules retoma la idea comentada paginas atras, acerca de los mecanismos
de humanizacién de los personajes principales que redundan en una perfilacién antiheroica: “Baste
citar, por ejemplo, el desaforado intento de Hércules en Las mujeres sin hombres, por atacar a cualquier
precio el reino de las Amazonas, a pesar de los intentos de sus compafieros por evitar la batalla, y cdmo
Lope, inteligentemente, ha obviado explicitar convenientemente en la comedia que, en realidad, el
intento de Hércules viene impuesto por un designio divino, el robo del cinturén de Hipdlita. [...] Al
‘eliminar, o disfrazar, la causa de las acciones violentas, éstas se convierten en gratuitas, marcando
decididamente el caracter negativo del héroe” (2005:356). A contrapelo de estas afirmaciones, Sanchez
Aguilar apunta que en el decilogo de hazafias que Hércules ofrece en su arribo a Temiscira, Lope lo hace
silenciar sus acciones mas indignas: “No hay duda de que esas omisiones dignifican el perfil moral de
Hércules, pero no implican en verdad ninguna reescritura de la tradicién mitica. Por el contrario, Lope
trastoca el pasado mitoldgico de Grecia al excluir de su comedia toda mencién del noveno trabajo de

70



Menéndez Pelayo, en las que el critico se esfuerza por dar credibilidad a las fuentes que el
mismo lLope resefia en su cémica dedicatoria a Marcia Leonarda, pueden mencionarse el
estudio preliminar a la edicién de Garcia Fernandez y el capitulo correspondiente a esta

comedia incluido en el libro de Sédnchez Aguilar.

Como hemos mencionado previamente, el estudio critico que precede la edicion de Garcia
Ferndndez (2008) es sumamente completo desde el punto de vista ecdético y filoldgico.
Explicita claramente las herramientas que ha utilizado para el establecimiento del texto, anota
las variantes registradas en las ediciones primitivas, realiza una descripcién exhaustiva de los
impresos existentes, presenta un inventario de posibles fuentes de la comedia e incluso de los
escasos trabajos criticos disponibles. Su aporte critico propio es algo mas reducido y se aboca a

- la configuracion espacial de la comedia y a un analisis de los personajes, temas no obstante,
nada desdefiables ya que, como sostenemos repetidamente a lo largo de este trabajo,

constituyen parte de las coordenadas fundamentales del hecho teatral.

Sdnchez Aguilar (2010) se dedica también, en principio, a tratar de establecer fuentes. A
contracorriente de Menéndez Pelayo y Garcia Fernandez descree de las referencias lopescas y
se inclina por una misceléneap poliantea aurisecular que no termina de localizar. Recupera, no
obstante, varios retazos de materiales antiguos que muestran alguna cercania con los motivos
y episodios recreados por Lope aunque aclara que cree poco posible una consulta directa de
fuentes tan poco conocidas. Finalmente, se concentra en algunos elementos de la obra que
confirman su indudable clave cémica. Las conclusiones de este estudioso aportan que la
orientacion claramente risible que presenta el mito se vincula fundamentalmente con su
condicién de comedia de corral y con la inverosimilitud basica de la historia:

En la decision de ofrecer una vision amable del mito de las amazonas debié de pesar
mucho la circunstancia de que Las mujeres sin hombres se destinara a la representacion

en los corrales (2010:99).
[...]

La visiéon comica que Lope ofrece del mito de las amazonas sugiere que no se tomaba en
serio la historia de aquellas remotas guerreras esciticas (2010:99).

Esta cuestién habia sido ya sugerida por Menéndez Pelayo al afirmar que: “El argumento
estd tratado como en broma, quizd porque a ello convidaba lo inverosimil de la fibula, y el

efecto general tiene mds de cémico que de tragico” (1965:231).

Hércules: la conquista del cinturén de oro de la reina de las amazonas. En buena légica, Hércules ya
deberia haber realizado esa proeza cuando desembarca en Escitia, pero Lope omite deliberadamente
toda alusién a dicho trabajo porque quiere hacernos creer que su héroe nunca antes ha estado en
Temiscira” (2010:90).
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3.1.3.2 El laberinto de Creta
a) Datacion

Menéndez Pelayo, en sus Observaciones prelimindres, se limita a especificar que esta
comedia es anterior a 1618 por su inclusién en la segunda lista de El peregrino en su patria
(1965:239). Morley y Bruerton (1968:346) establecen un periodo para la redaccion de esta
obra que va de 1610 a 1615, con preferencia por 1612, en funcidén de ciertos usos métricos.
Sanchez Aguilar (2010:103), tomando como fuente a Cayetano Alberto de la Barrera, quien
sigue una carta que en mayo o junio de 1617 Lope le dirige al duque de Sessa, supone que E/
laberinto de Creta fue compuesta en la primavera de ese afio ya que en dicha carta el
dramaturgo afirmaba: “Ahora me dicen que va Amarilis a .Ia comedia del Laberinto; del suyo

quisiera yo salir mas no tengo hilo de oro, ni aun le quiero”.
b) Ediciones conocidas hasta el momento

Esta comedia se edité por primera vez en 1621 en la Decimosexta parte de las Comedias
de Lope de Vega Carpio, precedida por una dedicatoria a la Sefiora Tisbe Fénix. Se incluyo en el
tomo vi de las Obras de Lope de Vega editadas por Menéndez Pelayo en 1896 y luego en la

reimpresién de la Biblioteca de Autores Espafioles de 1966, en el tomo 190.%
c) Noticias o hipétesis de su representacion _

Excepto por esa breve mencidn de la carta al duque de Sessa a la que nos referiamos en el
apartado a) no existen noticias concretas de su representacion. De cualquier modo, lo que se
puede inferir de la carta es que la comedia a la que Lope alude en esa oportunidad (si es el

Laberinto de Creta)-se-habria representado en mayo o junio de 1617.
d) Sintesis del argumento y mito representado

La comedia recrea principalmente la hazaia de Teseo al derrotar al Minotauro en el
laberinto. En el comienzo, enlaza esta historia con la de la venganza por la muerte de
Androgeo, hijo de Minos, que se realiza mediante la destruccién de Atenas. En este episodio
bélico interviene como elemento fundamental, el parricidio de Cila que hace posible la derrota
de los atenienses. En el momento en que Minos concreta su victoria y rechaza a Cila, aunque le
habia prometido llevarla con él, llegan las noticias del adulterio de Pasife y del nacimiento del

Minotauro. Temeroso de matar al monstruo (pues se desliza la explicacién de que el encuentro

35 s oy P .
Por esta edicidn se haran todas las citas.
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del toro con la reina pudo haber sido una mas de las metamorfosis lujuriosas de Jupiter),
Minos decide encerrarlo y tributarle el sacrificio anual de diez jdvenes atenienses. En la
primera tanda de victimas llega Teseo que enamora inmediatamente a la princesa Ariadna. Ella
lo ayuda a escapar del laberinto a cambio de una promesa de matrimonio que Teseo acepta.
Luego de concretar la hazafia de exterminar al monstruo, Teseo escapa y se lleva a las dos
princesas (a Ariadna y a su hermana Fedra) para luego abandonar a la primera en la isla de
Lesbos puesto que se ha enamorado de la segunda. La eleccidn del lugar del abandono no es
arbitraria puesto que alli reina Oranteo, antiguo amor de la joven desdefiada. El tercer acto
desarrolla una trama por afuera de la historia mitica ya que Ariadna aparece consagrada a !a
)
vida pastoril, pero disfrazada de hombre, y se reencuentra con su antiguo amor en el
momento en que Teseo y Minos llegan a la isla desviados por los vientos, para enfrentarse por
la restauracion del mancillado honor del cretense. Todos, finalmente, encuentran una salida

favorable a su situacién y bodas multiples se prometen en el final.
e) Principales intervenciones criticas

De manera similar al caso anterior, la atencién que la critica ha prodigado a esta comedia
es escasa. Existen algunos trabajos de conjunto, es decir, que abordan toda la serie mitolégica
de Lope y se expiden sobre alguna particularidad de esta pieza (como el caso ya citado de
Ferrer, 1991) y analisis mds pormenorizados, como los correspondientes capitulos de las tesis

de Martinez Berbel y Sanchez Aguilar.

Hemos aclarado para referencias anteriores que el trabajo de Martinez Berbel con la
dramaturgia mitolégica de Lope se centra fundamentalmente en el establecimiento de las
fuentes principales (reconociendo que el arsenal mitico del dramaturgo se constituye a partir
de multiples lecturas y conocimientos adquiridos de variadas formas a lo largo del tiempo)
para analizar las transformaciones del “esquema mitico” en la versién lopesca y llegar a alguna
conclusién sobre lo que él llama la exégesis mitica. En el caso de E/ laberinto de Creta aborda
basicamente las siguientes cuestiones: los recursos argumentales que crea Lope para enlazar
el mito de la toma de Atenas por Minos (con el crimen de Escila® como ingrediente definitivo
en la consecucidn de esta conquista) y las repercusiones que tienen sobre la configuracion de

los personajes;’’ la investidura barroca que se le da al adulterio de Pasifae (y posterior

* Cila en la comedia. ,

3" Martinez Berbel sefiala la existencia de dos traiciones: la de Minos y la de Teseo que, sin embargo, no
son paralelas sino que se fundan en intenciones diversas. En principio, Minos promete a Cila llevarla con
él sabiendo perfectamente que no lo hara y Teseo promete matrimonio a Ariadna con la idea de cumplir
su palabra, pero después sucumbe ante el amor de Fedra y traiciona su promesa. Esa diferencia es la
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nacimiento del Minotauro) al presentarlo desde la perspectiva de la problematica del honor.
Por Ultimo, se concentra especialmente en las alusiones que hace Teseo a las bondades del
sistema democrético, y que han producido lecturas algo despistadas.”® Martinez Berbel
sostiene que, en las comedias mitoldgicas, se repite una operaciéon de resemantizacion
permanente y necesaria debido a la distancia entre el contexto de enunciacién y el universo
del que proceden los contenidos recreados. Esa operacién es lo que él llama la funcion
contextualizadora o actualizadora —que es la que traza el puente entre el pasado mitico
recreado, con sus principios y valores caracteristicos, y el presente de la enunciaciéon en el que
estos cadigos morales han cambiado— que es ejercida normalmente por los personajes
secundarios o aquellos que no pertenecen a la tradicién mitoldgica. Afirma que es
indispensable no perder de vista este rasgo a riesgo de tropezar con interpretaciones
anacrdnicas, ya que los discursos de los protagonistas no siempre representan la voz del
dramaturgo que los presenta.

Si en boca de algun personaje debemos buscar la opinidn de Lope, no sera en la de Teseo,

personaje demasiado definido como para hacer facil una modificacién profunda de sus

caracteristicas por parte del dramaturgo, sino en la de Fineo, su criado y acompafante.

Teseo tiene demasiadas deudas con el mito para hacer de él un personaje

contemporéneo. Fineo es nuevo, sin ataduras con los originales y mas dispuesto, por tanto
a servir de portavoz y de intermediario ante la sociedad durea (2003:163).

Sanchez Aguilar, por su parte, inicia su andlisis de la obra con una sentencia algo

sorprendente:
[...] £l laberinto de Creta es una mas del sinfin de comedias de poca altura que Lope
escribié con mucho oficio pero con poco sentimiento, sin voluntad alguna de retratarse a

si mismo, movido por el tnico propdsito de ganarse el pan de cada dia a costa de la
frenética sed de teatro nuevo que atosigaba al publico de los corrales (2010:103).

La sorpresa deriva no del juicio negativo, al que el critico tiene todo derecho, sino de la
certeza con la que afirma el desapego del dramaturgo por su ejercicio literario en esta pieza,
especialmente si tenemos en cuenta que £/ laberinto de Creta estd incluida entre las comedias
que, en el prélogo dialogado de la Decimasexta Parte de las Comedias...,, Lope mismo

menciona como las mas esmeradas de su produccion:

FORASTERO: ¢Son buenas estas comedias?

que determina que Minos sea castigado por la justicia poética de la comedia: pierde dos veces su honor,
una por el adulterio de su esposa —de quien no puede vengarse porque esta huye—y otra por el rapto de
sus hijas. En cambio Teseo no es alcanzado por ningln tipo de castigo (2003:155 y ss.).

% Como la de Michael Kidd (1995) —discutida por Martinez Berbel (2003: 162 y ss.)- que sostiene que en
los elogios de Teseo al régimen democratico (que lo puso a él, un noble, en ia situacién de ser victima
del minotauro merced a una eleccidn equitativa entre todos los atenienses) refleja una actitud critica de
Lope respecto de los regimenes centrados en la autoridad real, como el de Felipe 111, y obliga al replanteo
de las tesis historicistas sobre la Comedia, como las que ha sostenido Maravall.
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TeATRO: Mirad a quién alabdis, El Perseo, El laberinto, y Los Prados, El Adonis y Felisarda,
estdn de suerte escritas, que parece que se detuvo en ellas (Lope de Vega, Prélogo a la
Decimasexta Parte de las Comedias de Lope de Vega Carpio, apud Garcia Fernindez,
2008:163-164).

Podemos, en todo caso, relativizar el crédito que le damos a la valoracién que el propio
Lope hace de su teatro en este texto y suponer que exageraba el auto-elogio pero incluso con
esa salvedad, la conclusién de que la obra es solo el resultado de una actividad dramatdrgica
“proletaria” resulta un poco excesiva. Por lo demas, su lectura de la obra apunta a encontrar
un sustrato ideoldgico para explicar el accionar de los personajes y lo encuentra en las razones
de amor:

En manos de Lope, el mito del laberinto se convierte en una excusa para dar a entender

que la pasién amorosa no es esa realidad deliciosa y fluida que describen las coplas
galantes sino un auténtico laberinto lleno de sombras y embelecos (2010:116).

Y mas adelante:

La importancia que el amor adquiere en la obra no solo refleja los intereses personales de
Lope sino que deriva de la voluntad de ajustar el mito de Teseo a las pautas propias del
teatro del Siglo de Oro, donde era inconcebible una obra dramatica que dejara de lado el
tema del amor (2010:117).

Pese a haber encontrado este cafiamazo fundado en la ideologia amorosa, asociado
fuertemente a los imperativos de la nueva practica dramdtica, no acepta las soluciones
cémicas del final, aunque estas estin perfectamente encuadradas en el esquema de la
Comedia nueva:

Aunque legitimo, el empefio de Lope por conquistar un final feliz distorsiona la
verosimilitud de la trama de E/ laberinto de Creta y perturba su estructura moral.
Desconcierta por ejemplo, que Minos acepte por yerno a Teseo y que Fedra lo adore sin
medida a pesar de la mala fe que el ateniense derroché con Ariadna. Y aun sorprende mas
que, cuando Fineo se reencuentra con Teseo al final de la obra, los dos se traten con la

cordialidad extremada de los primeros tiempos, como si entre ellos jamas se hubiera
encendido la chispa de la discordia {2010:116).

Si el dictamen que definié la resolucién de esta trama (de gran potencial tragico) se
incliné por la comedia, no habia, de ninglin modo, otra solucidn posible. Las reacciones de los
personajes y las “capitulaciones” que estas suponen cuadran a la perfeccién en el sistema

ideoldgico de la Comedia nueva.
3.1.3.3 El marido mads firme
a) Datacidn

En sus Observaciones preliminares a la edicién de la obra, Menéndez Pelayo afirma que la

comedia debe haber sido escrita en una fecha no muy lejana a su publicacién “como lo
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persuaden la elegancia y correccion del estilo, propios de la Gltima y mejor manera de Lope”
(1965:257).° Morley y Bruerton retrasan bastante la datacién y la sitian entre 1621 y 1622
(1968:599).

En el prologo a la Parte Veinte, donde esta comedia fue publicada, el propio Lope
consigna que la compuso tres afios antes de que el licenciado Montalban compusiera su Orfeo

en lengua castellana (1624):*°

La sexta, E/ marido mds firme (dedicada) a Manuel Faria de Sosa, noble ingenio Lusitano,
es Fabula que escribi tres afios antes que el licenciado Juan Pérez de Montalvan, su Orfeo,
y no lo hiciera, si le hubiera visto, porque en aquel Poema que él llama en lengua
castellana, a mi juicio {si estudios y afios valen) le cifran todas las partes de que consta su
perfeccion y esto se entiende sin ofender los que estan escritos en otras lenguas (Lope de
Vega, Prélogo a la Parte Veinte de las Comedias de Lope de Vega Carpio, apud Valencia
Lopez, 2010:134).

Ferrer propone una datacién mas temprana a partir de una referencia del texto en la que

supone una remision autobiografica:

Bien podria ser ésta una alusion velada a Roque Hernandez de Ayala, Marido de Marta, a
quien Lope, en repetidas ocasiones, acusd en sus cartas a Sessa de vivir a costa de su
mujer, sobre todo si la palabra final de la intervencion de Tirsi es considerada como
anagrama de “Marta ame”. Si esto es asi, Roque murié a finales de 1618 o principios de
1619 y los amores entre Marta y Lope se iniciaron en 1616. Al no aparecer en la segunda
lista de E/ Peregrino {(1618) la obra se podria datar poco antes de la muerte de Roque
(1991:168)."

b} Ediciones conocidas hasta el momento

La obra se imprimi6 en la Parte Veinte de las Comedias de Lope de Vega Carpio de 1625

y luego fue incluida en el tomo vi de las Obras de Lope de Vega editadas por Menéndez Pelayo
en 1896. Mas tarde, se reimprimié para la Biblioteca de Autores Espafioles, en 1966 .y se
incluyé en el tomo 190.% La obra se halla contenida en una edicién a cargo de José Maria Diez
Borque que incluye también los textos de Peribdfiez, La moza de céntaro publicada en 1975

por Editora Nacional.

% a variable estilistica, aunque es frecuentemente invocada por don Marcelino, nunca es claramente
definida.

“En opinién de muchos, esta obra pertenece al propio Lope y fue escrita en competencia con el Orfeo
de Jauregui (1624).

*! Los versos aludidos por Ferrer son los siguientes: “Oraculo de estas selvas, / dije a Venus, més famoso
/ que las Délficas y Delias, / yo quiero cierta casada, / cuyo marido me cela, / y de lo que yo la doy /
jamas le ha pedido cuenta. / ¢ Matarame?” {146a).

* valencia Lépez (2010:135) consigna cuatro ediciones de la Parte Veinte: Madrid, Viuda de Alonso
Martin, 1625; Madrid, Juan Gonzalez, 1627; Madrid, juan Gonzalez, 1629 y Barcelona, Esteban libreros a
costa de Rafael Vines, 1630.

* para las citas, se seguira esta edicion.
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¢) Noticias o hipotesis de su representacion

La opinidon mds extendida sostiene que esta obra se concibié para los corrales pero no

queda ningun rastro de su representacidon efectiva.
d) Sintesis del argumento y mito representado

El marido mds firme, con sugerente titulo, se consagra a la puesta en escena de uno de los
capitulos mds recordados del mito de Orfeo: el descenso a los infiernos para rescatar a su
esposa Euridice. La historia se remonta al instante en que ambos se conocen, se enamoran y se
casan y, desde el principio, se establecen las rivalidadés necesarias para fortalecer la intriga
dramatica y dotar de sentido a los conflictos que se suceden (Aristeo que se enfrenta a Orfeo
por el amor de Euridice y Filida que traiciona a su amiga Euridice por el amor de Orfeo). A su
vez, se plantea una trama secundaria de la que Aristeo es protagonista para que luego pueda
darse una solucion favorable a las situaciones de ambos personajes antagonistas (Aristeo y

Filida).
e) Principales intervenciones criticas

Como se ha venido verificando en los casos anteriores, existe muy poca bibliografia critica
dedicada a esta pieza y los analisis con algln grado de aspiracién abarcadora, se circunscriben

a los siempre citados capitulos de Martinez Berbel y Sdnchez Aguilar. .

Martinez Berbel sigue el procedimiento que aplica normalmente al analisis de la
dramaturgia mitoldgica lopesca e intenta dilucidar aquellas transformaciones mas significativas
ocurridas en el esquema mitico de Ovidio, segin él mismo lo plantea. Dentro de esas
modificaciones sefiala la presencia del oraculo con el que se da inicio a la obra y que, en su
opinién, es un diépositivo destinado a incrementar la intriga de una trama ya conocida. Este
elemento sirve ademds para subrayar la caracteristica del personaje principal que la lectura
mitica de Lope ha elegido privilegiar: su fidelidad. Este rasgo ya habia sido apuntado por
Menéndez Pelayo:

El Orfeo que aqui tratamos es un personaje mucho mas humano, y no esconde su cabeza
en la penumbra del simbolo. Es el leal amador de Eurydice, el marido mds firme, que por

ella baja al infierno, y la rescata, y vuelve a perderla por una imprudencia nacida del
mismo exceso de su amor (1965:257).

Martinez Berbel sostiene que la imposibilidad de Orfeo de interpretar correctamente el
oraculo negativo que condena su futuro matrimonio es un recurso orientado a desplazar del

foco los otros rasgos del héroe mitico que la exégesis renacentista le habia adjudicado:
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Ambos autores [Jorge de Bustamante y Juan Pérez de Moya] inciden muy directamente en
sefialar a Orfeo como sabio, docto, elocuente, juicioso, politico, etc. No es ése, sin
embargo, el Orfeo que nos presenta Lope en E/ marido mds firme. La caracteristica
principal del Orfeo lopesco es, como indica el propio titulo de la obra, la firmeza.
Mantiene, bien es cierto, sus habilidades canoras, como por otro lado habian hecho sus
antecedentes medievales y renacentistas, pero lo que lo define por antonomasia es su
fidelidad a Euridice (2003, 386).

A esta misma logica suscriben otros dos aspectos que el critico considera como parte de la
reinterpretacion del mito: la temprana aparicion de Aristeo (dirigida a incrementar la tensién
dramatica derivada de la competenfia .de los dos galanes por la misma dama) y el rechazo
inicial de Orfeo hacia las demds mujeres.* Segin Martinez Berbel la relectura que se produce
a través de este elemento tiende a la anulacién de “las peligrosas referencias a la
homosexualidad y a la pederastia, elementos fundamentales del mito grecolatino” (2003:389)
y se refuerza ademas la defensa del amor matrimonial y el rechazo del “amor de Venus” que

esta presente a lo largo de toda la trama.

Martinez Berbel (2003:395) propone también que la locura de la que es victima Orfeo tras
la muerte de su esposa (y que es la actitud que explica su decisién de bajar a los infiernos a
buscarla) es otro componente relacionado con la actualizacion sociolégica del mito ya que no
se puede justificar, en virtud del planteo que sigue la obra, un arrebato pasional que induzca al

personaje a alcanzar cualquier extremo por recuperar a Euridice.

Sanchez Aguilar retoma algunos de los elementos destacados por Martinez Berbel —por un
lado, el disefio de Orfeo como un personaje dotado de facultades para interpretar los oraculos
y, por otro destaca su rechazo visceral al amor pasional— pero se concentra fundamentalmente
en el analisis de la coordenada cémica que colorea el espiritu general de la obra y que se hace

especialmente manifiesta en el episodio central del mito, el descenso a los infiernos.

El critico también se ocupa de subrayar la visién apologética del matrimonio que ofrece la
comedia, fundamentalmente en contraposicion al amor regido por Venus; aunque este
sustrato ideoldgico es bastante evidente en una primera lectura, no parece tan fécil de
comprobar la explicacién biografica que Sanchez Aguilar le asigna a la refuncionalizacién

lopesca del mito:

Al tiempo que desechaba las malicias del amor venéreo, Lope decidié aprovechar el mito
de Orfeo para elaborar una apologia del matrimonio. Su comedia podria haberse llamado
El amante mds firme o El musico mds valiente pero la tituld El marido mds firme porque el
rasgo que mas le'interesaba de Orfeo era su admirable fidelidad conyugal. Diez o quince
afios antes de escribir su comedia, Lope habia definido el matrimonio como un lazo
siniestro con el que se ata a dos serpientes furiosas para que se muerdan entre si [Rimas,

44 . T
Recordemos que en el mito este rechazo aparece luego de la muerte de Euridice.
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soneto 57]. Pero parece claro que, cuando escribié £/ marido mds firme, habia cambiado
por completo de opinién, pues la comedia abunda en buenas palabras sobre el
matrimonio. Y es natural, pues Lope compuso £/ marido mds firme cuando ya oficiaba
como sacerdote, y era légico que un miembro de la Iglesia ensalzara los amores sellados
por los altares (2010:137).

3.1.3.4 La bella Aurora

a) Datacidn

Morley y Bruerton proponen, para la datacion de esta obra, el periodo 1612-1625 y
sefialan que muy probablemente el intervalo se.restrinja a 1620 y 1625 (1968:291).”® Sanchez
Aguilar, quien sigue a McGaha, propone que La bella Aurora repite el esquema argumental de
El marido mds firme y que la obra sobre Orfeo pudo haber funcionado como una especie de
“borrador” de la ofra y, por lo tanto, su fecha composicién —si se mantiene el terminus ad

quem propuesto por Morley y Bruerton— estaria entre 1621-1625.
b) Ediciones conocidas hasta el momento

La comedia se publicé por primera vez en la Parte veintiuno de las Comedias de Lope de
Vega Carpio, editadas en 1635 en forma pdstuma por su hija Feliciana del Carpio. Después,
solo se conoce la edicién de Menéndez Pelayo de 1896 en el tomo Vi de las Obras de Lope de

Vega y la reimpresion de la Biblioteca de Autores Espafioles de 1966, fomo 190.%
¢) Noticias sobre su representacién
No existen datos acerca de que esta comedia haya sido efectivamente representada.
d) Sintesis del argumento y mito representado

En esta oportunidad, el mito que sube a escena es el de los amores de Céfalo y Floris
(Procris en la tradicion clasica). Desde el principio, el matrimonio aparece consolidado,
reciente y feliz pero se hacen manifiestas las intenciones de Doristeo, principe de Tebas, por
conquistar a Floris para lo cual debe alejar a su marido de ella. Ese es el motivo de la excursién
de caza con la que se inicia la pieza. Una vez en el bosque, en pleno desarrollo de la
mencionada caceria, Aurora —una nihfa del coro de Diana— se enamora a primera vista de
Céfalo y decide llevarlo, preso de un encantamiento, a su palacio magico. Alli Céfalo

‘permanece un afio hasta que Belisa, ninfa compafiera de Aurora, le revela a Fabio, el criado de

45 A . . . .

Por los usos métricos fundamentalmente de las décimas y de las redondillas que se acercan
mayormente a las proporciones caracteristicas de las obras en torno a 1620.
46 . e . . .

Edicion por la que se haran las citas en este trabajo.
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Céfalo, la situaciéon en la que- ambos se encuentran. Mientras esto sucede, -Doristeo ha
engafiado a Floris diciéndole que su esposo murié victima de una fiera. Sin embargo no ha

logrado convencerla de que lo acepte a él como marido.

Tras conocer la verdad sobre su encierro, Céfalo convence a Aurora de que le devuelva su
libertad y regresa a la ciudad, pero previamente decide poner a prueba la fidelidad de Fldris
para lo cual se disfraza de mercader e intenta venderle unos objetos a la dama. Ella reconoce
bajo el disfraz, ciertos rasgos que le recuerdan a su afiorado esposo y esta a punto de ceder a
los requerimientos del falso mercader. El galdn entonces, muerto de celos, revela su identidad
y persigue a Floris quien huye al bosque y pide asilo a Diana. Céfalo la sigue, la encuentra y tras
mutuos reconocimientos de faltas y errores, los esposos se reconcilian y deciden pasar un
tiempo en el bosque (en realidad, esta decisién es consejo de Aurora frente a la advertencia de
Diana de que el arrepentimiento de Céfalo puede ser solo fingido). Provisoriamente se instalan
en la casa de un aldeano, Felicio, a quien el principe le encomienda que vea el modo de que
Floris quede a solas en la selva. Finalmente, la pareja acuerda permanecer indefinidamente en
el bosque pues el regreso a la ciudad implicaria enfrentar nuevamente la rivalidad de un
poderoso como Doristeo. Felicio aprovecha un instahte de distraccion de Céfalo para inducir a
Floris a sentir celos de su marido, recordandole la gustosa estancia que este pasé en el bosque
con una ninfa y sugiriendo que esa afinidad no ha concluido. Céfalo, mientras, decide ir tras
una presa ya que este sera el sustento con el que piensan abastecerse; Floris, aunque presa de
los celos teme que algo le suceda en la caceria y le entrega un dardo de tiro infalible que Diana
le habia regalado. Una vez que su marido parte a cazar, lo sigue para descubrir su infidelidad y
en el camino se encuentra con Belisa a quien le ruega que diga el nombre de la antigua amante
de Céfalo. La ninfa se resiste pero finalmente le confiesa las tres primeras letras del nombre: A-
U-R. Floris vigila escondida a Céfalo durante su expedicién y lo escucha invocar al viento para
que lo refresque en la siesta: cuando lo oye decir “Aura, aura” supone que llama a su amante y
se desespera. Al moverse, agita los matorrales que la ocultaban vy el ruido induce a Céfalo a
pensar que alli hay una fiera, por lo cual arroja el dardo que Floris le habia dado y con él

extingue fatalmente la vida de su esposa.
e) Principales intervenciones criticas

Desde el temprano tratamiento que esta pieza recibié en las Observaciones preliminares
de Menéndez Pelayo hasta la tesis de conjunto de Martinez Berbel, esta obra y £l marido mds
firme (descripta en el epigrafe anterior) frecuentemente han sido objeto de atencién en

paralelo. En el caso del erudito santanderino, las consideraciones andlogas provienen del
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hecho de que ambas piezas fueron tratadas por Agustin Montiano en sus Discursos sobre la
tragedia espafiola, debido a que, al publicarlas, Lope las designé con el marbete de
“tragedias”. La discusién entre don Marcelino y su antecesor clasicista ronda la problemdtica
de la adecuacién de los argumentos miticos para su adaptacién dramatica, especialmente al
tono trégico, pero, en ultima instancia, las impugnaciones de Menéndez Pelayo se sustentan

en una acusacion de incoherencia critica:

Que las ficciones de la antigliedad sean poco verosimiles y, por consiguiente, “las mas
extrafias y repugnantes a los preceptos tragicos”, pareceria sentencia muy propia en boca
de un romantico intransigente, pero implica contradiccién en Montiano, tan acérrimo
defensor de la tragedia cldsica francesa, la cual ordinariamente tomaba de la antigiledad
sus fabulas [...] (1965:263).
Otro de los puntos de discrepancia tiene que ver con la actuacién de los graciosos, que
incomoda tanto a uno como a otro critico, pero en esta ocasién lo Menéndez Pelayo no puede

aceptar es que Montiano sefiale esta cuestion Unicamente en los textos espafioles.

La duplicidad de accién es innegable en esta comedia de Lope, y no lo es menos la
inutilidad de algunos personajes pegadizos que, con sus amorios e intrigas particulares,
distraen la atencidn y enervan el interés de la fabula. Pero tales interlocutores parasitos y
acciones subalternas han sido plaga de todos los teatros del mundo, y no se libré de ellos
la tragedia francesa en sus obras mds selectas, como lo prueba el personaje de la Infanta
en £/ Cid, y el de Aricia en Fedra (Menéndez Pelayo, 1965:263).

Mas de un siglo después, sobre estos mismos aspectos se asentaran los fundamentos de
Martinez Berbel para considerar esta pieza una de las mas logradas en cuanto a la
reelaboracién dramatica de los materiales mitolégicos y, en los muchos ejemplos que aportara
sobre esta cuestién, propondrd que el ensayo de esta exégesis ya estaba dado en E/ marido
mds firme. En las transformaciones que el dramaturgo ha operado sobre el relato ovidiano (y
sobre la traduccién de Bustamante) se evidencian los intentos de construccién de una trama
dramatica coherente y eficaz. Por ejemplo, el hecho de que la fidelidad de los esposos, Céfaloy
Floris, se mantenga inalterable a lo largo de la comedia, a pesar del asedio de los personajes
secundarios (Aurora y Doristeo), permite un desarrollo mas logrado de la trama puesto que
todo el componente tragico —potenciado al final- se condensa a partir de errores inspirados
por los celos:*

Si se analiza con detenimiento todo este proceso se puede ver claramente la habilidad del
dramaturgo para convertir a lenguaje teatral lo que en la fabula original carece de accién

N Algo parecido habia propuesto ya para El marido mds firme: “Una de las conclusiones mas
importantes es que se ha dotado al mito de causalidad, eliminandose lo fortuito, que ha sido sustituido
por una bien tramada serie de circunstancias, intrigas, intereses y pulsiones humanas que son las que,
de verdad, provocan la desgracia de los enamorados” (2003:422).
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alguna y basa su efectismo en la casualidad. Lope convierte esta casualidad en causalidad
y, ademads, personaliza estas causas. No hay un culpable Unico; Diana, Belisa, Aurora,
Felicio y Doristeo contribuyen, cada cual a su-modo a tejer la desgracia. Pero también
Floris, con su falta de confianza y con su dejarse llevar por los celos (2003:455).

Martinez Berbel también apunta que el mayor desenvolvimiento de Lope en la adaptacion
de historias mitolodgicas para el teatro se funda “en la mejor integracion de los personajes
secundarios, ya sean mitolégicos o completamente creados por el dramaturgo” (2003:450),

rasgo que también habia sido apuntado, especialmente para el Fabio criado de Orfeo.
En su conclusion del analisis de esta obra, vuelve a invocar su relacién con la de Orfeo:

Es, probablemente, el final mas tragico de cuantos podemos ver en las comedias
mitoldgicas lopescas. Un final trégico que, a diferencia de E/ marido mds firme no esta
minimamente atenuado siquiera con la inclusidn de unas bodas finales (2003:456).

Sanchez Aguilar se detiene en el andlisis de los indicios tragicos que atraviesan la obra
{premoniciones oscuras, asociaciones entre el amor y la muerte, signos de ironia trégica,
presencia del objeto patético, etc.) pero llega a'la conclusién de que, al final, la tragicidad
aparece matizada y el funcionamiento general de la pieza tiene mas que ver con una
admonicién sobre el potencial dafiino de los celos en un matrimonio bien constituido que con
una leccién tragica de alcance universal:

En general, podemos decir que La bella Aurora pretende suscitar los efectos clasicos de la
tragedia: terror frente al poder inclemente del destino y piedad por la desdicha de los
protagonistas. Ahora bien, la fatalidad no posee en la comedia de Lope tanto poder como

en la tragedia clasica, pues, de hecho, la muerte de Floris no depende de un sino
incontrolable sino de varios actos de irresponsabilidad humana (2010:149).

3.1.4. Recapitulacién del recorrido por el corpus

Tras este sumario examen por las obras del corpus, que perseguia la intencién de
describirlo, situarlo en las coordenadas temporales de su produccion y rastrear los distintos
caminos criticos que lo han tenido por objeto hasta el momento, nos proponemos plantear las

coordenadas analiticas a partir de las cuales esta investigacion se plantea analizar sus textos.

3.2 Definicion de los ejes de analisis que permitan abordar la heterogeneidad del

conjunto

El recorrido por las obras que componen el conjunto de las comedias mitolégicas de Lope
permite relevar que son mas los rasgos que apuntan a la heterogeneidad que los que definen
un funcionamiento cohesivo del grupo. Las variantes se asocian tanto a las condiciones
genéricas de cada pieza, a las resoluciones adoptadas en cada caso y a la perspectiva que se

adopta sobre la historia mitica.
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Por otra parte, los abordajes criticos que hemos resefiado, muestran que la preocupacién
de los investigadores se ha centrado fundamentalmente en cuestiones que tienen que ver con
el establecimiento de fuentes y, a partir de ahi, la operacion de relectura que se realiza sobre
el mito (Martinez Berbel, 2003); la caracterizacién de su forma de representacion en funcién
de la pertenencia una técnica teatral definida (la cortesana o la de corral, fundamentalmente
en Ferrer, 1991) y aspectos de indole diversa que apuntan a desentrafar algin sentido en las

comedias o alguna intencién perseguida por su autor (Sdnchez Aguilar, 2010).

Consideramos que es necesario abordar este conjunto desde una perspectiva que no
abandone en ningin momento su condicién de corpus dramdtico, para lo cual proponemos el
examen de las comedias pero en funcién de ejes que estén fuertemente asociados al hecho
teatral y que puedan, en virtud de ello, dar cuenta de algunos elementos comunes o de
técnicas de trabajo semejantes en su construccidn. Estos vectores de afiliacidn se orientan a
tratar de superar la indefinicidn categorial y esa dispersién de rasgos que sélo justifica el
agrupamiento tautolégico. La busqueda de constantes constructivas propias tanto del “tema”
(argumento mitolégico) como del “molde” (Comedia nueva) apuntan a pensar el conjunto por

fuera de la ecuacidn: son mitoldgicas porque dramatizan mitos.
Los ejes seleccionados son los que se describen a continuacion:

3.2.1 Género
La mezcla de personajes y estilos, variacién consagrada por la practica de la Comedia
nueva, desato en la época fuertes impugnaciones tanto como sélidas adhesiones. Como hemos
adelantado, Lope se encuentra en la mayoria de los casos, con la dificultad del argumento
predeterminado que (traténdose de mitos metamérficos. en casi todas las oportunidades)

pareceria, de antemano, sefialarle un camino obligado hacia una resolucién tragica.

Sin embargo, las piezas muestran oscilaciones hacia todas las posibilidades que brinda el
espectro y la definicién genérica de las ocho comedias no resulta entonces tan sencilla. Es por
eso que esta perspectiva ha sido de gran interés para reflexionar sobre los modos de

adecuacién de una determinada materia al esquema dramatico vigente.

A partir de las dedicatorias con las que el mismo dramaturgo encabeza sus comedias se
advierten estas variaciones que luego se reflejan hacia el interior de los textos. Muchas veces,

el rétulo genérico que Lope asigna a las obras en sus paratextos aparece transformado en el
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interior por la mencién que hacen los personajes;* por ejemplo en la dedicatoria de Adonis y
Venus al Duque de Pastrana (Rodrigo de Silva) Lope la llama tragedia. También Venus, hacia el
final de la pieza, recupera esa definicién: “Porque el hado tenia / dispuesta la tragedia deste
dia”. (Adonis y Venus, 372b) pero poco después, uno de los pastores, al clausurar la obra, se
despide diciendo: “Y aqui la tragicomedia / del bello Adonis acabe.” {Adonis y Venus, 373b, el

destacado es mio).
3.2.2 Espacialidad

La categoria de espacio es imprescindible en el andlisis de un texto teatral ya que forma
parte de la especificidad del fenédmeno dramatico; desde hace ya un tiempo, la critica ha
comprendido esta cuestién y ha abordado su estudio desde distintas perspectivas y en virtud
de propésitos diversos, hecho que ha dado lugar a la existencia de profusas herramientas
tedricas para el estudio de la configuracion espacial de las obras auriseculares. El examen de lo
que en términos generales se conace como la puesta en escena (mas allda del conocimiento
especifico que se tenga de que tal o cual obra ha sido efectivamente {levada a las tablas) ha
.ocupado un lugar impbrtante en la tarea critica de las Ultimas décadas y ha permitido la
definicion de categorias tales como espacio dramdtico, espacio escénico, espacio diegético,
espacio mimético que seran aplicadas en la investigacion. A la vez, es necesario no perder de
vista que el espacio, en el teatro, entabla un vinculo fuertemente solidario con la palabra

porque el disefio espacial de una obra es, al fin de cuentas, una creacién poética.

Por otro lado, el sistema de convenciones que funciona en el interior de la Comedia nueva
determina que la categoria espacial se desempefie como herramienta Gtil para la delimitacién

de géneros, cuestion que se relaciona con la problematica que hemos planteado en el punto 1.

3.2.3 Comicidad y personajes
Dado que, como hemos establecido previamente, los argumentos miticos elegidos por
Lope para su dramatizacién se asocian a historias de tragica e infeliz resolucién, resultara de
gran importancia trabajar el tratamiento de la comicidad, teniendo en cuenta que el teatro del
Siglo de oro no renuncia jamds a una inclusién (aunque sea minima y replegada en pocos

personajes) de algunos efectos destinados a la produccién del humor.

La distribucién de los recursos de la risa entre el elenco de las dramatis personae es

o Algunos criticos sefialan estas denominaciones como arbitrarias y carentes de importancia pero, en
este punto, suscribimos a la sentencia de Morby quien afirma: “But no aspect of a great poet’s method
is indifferent, no even his caprice, and certainly not the externals that governed his conception of his
art” (1943:186).
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también otro de los mecanismos para determinar la pertenencia genérica de una obra. Por eso
mismo, al trabajar la comicidad se incluiran consideraciones sobre los personajes, pero no
sobre su factura psicoldgica o su contrastacién con los héroes del relato mitico de origen sino

exclusivamente para atender a su funcionamiento dentro del elenco de la pieza.
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CAPITULO 4. LA PROBLEMATICA DEL GENERO

4.1 Definicion de la problemética y consideraciones en torno a la categoria
4.1.1 Introduccién

La problematica asociada al género constituye uno de los aspectos que mas controversias
desaté en el momento de consolidacién de la Comedia nueva. Recordemos que, si bien el
publico acepté esta nueva forma (refiida con los tradicionales preceptos del “arte antiguo”) los
tratadistas contemporaneos y algunos dramaturgos y poetas criticaron fuertemente esta
modalidad que implicaba no solo “lo tragico y lo cémico mezclados” sino también la
confluencia de personajes de diferente dignidad y estilo. A este respecto es oportuno recordar
las palabras de Florencia Calvo que extienden la problematica mas alld de lo estrictamente

teatral:

En primer lugar, cualquier estudioso del periodo sabe que éste se caracteriza por
proponer un didlogo entre los géneros tradicionales y nuevos, lo que trae como
consecuencia una relectura y una readaptacién de diferentes modelos de escritura con la
consiguiente creacién de nuevos modos discursivos. Prueba de esto son las multiples
obras de preceptiva que podemos encontrar a lo largo de estos dos siglos que, ademas de
dar cuenta de los importantes problemas de poética de la época funcionan como un fiel
reflejo del reacomodamiento genérico que se produce tanto en el ambito de lo dramdtico
como en el de la narrativa y en el de la lirica (2007:20).

Uno de los fenémenos asociados a esta innovacién radica en la posibilidad de que toda
materia se convierta en materia dramatica. De este modo, los argumentos de la mitologia
grecolatina ingresan como componente para la elaboracién de obras teatrales que se articulan
en soluciones genéricas diversas. Para su serie mitica, Lope despliega una interesante variedad
de recursos, todos ellos consentidos dentro del esquema de la nueva practica teatral, que

ofrecen ejemplos interesantes de adaptacién de la materia al molde dramatico.

Previo al analisis del tratamiento genérico de los mitos en el corpus dramético de Lope de
Vega, se hace imprescindible un acercamiento al debate que la cuestién del género, asociada a

las innovaciones propuestas por la Comedia nueva, que se produjo en el Siglo de oro.
4.1.2 La gravitacion del publico en la confrontacién arte antiguo versus arte nuevo

Como sefiala la cita de Calvo transcripta, la profusa literatura teérica que se originé en
torno de la Comedia nueva y que circulé al mismo tiempo que los productos de ésta subian a

escena, da testimonio del intenso debate desarrollado en la época a raiz de este fenémeno. El
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corpus tedrico, del que participan apologistas y detractores, contempla argumentaciones
destinadas a consagrar ya una valoracién de signo positivo, ya una reprobacién contundente
sobre una novedad que, en los corrales y en las aulas palaciegas, habia encontrado
rapidamente la aceptaciéon poco menos que unanime de un actor nuevo y fundamental en la
dinamica cultural de la sociedad espafiola, en materia dramatica: el publico. Esta novedad es
precisamente la Comedia nueva, que habia empezado a fraguarse a partir de la confluencia de
diversas practicas’ y que, a pesar de su éxito, debié enfrentar fuertes criticas provenientes
tanto de los sectores dedicados a la reflexion tedrica como de los mismos poetas dramaticos
que veian con cierto recelo los cambios surgidos en todos los niveles del arte dramatico. La
expansion del fendmeno teatral y su alcance a un destinatario generalizado produce, como
fendmeno paralelo, la profesionalizacién de los artistas y la mercantilizacidon del espectaculo:
el teatro pasa a ser un objeto mas de consumo que integra la ldgica de la oferta y la demanda,
hecho que refuerza la posicién de algin modo protagdénica del espectador, y a la vez potencia
la desconfianza que se despierta entre algunos intelectuales que ven a las comedias
transformadas en “mercaderia vendible” .

Esta intensa y prolongada discusion entre teatréfilos y teatrofobos agrupaba, a grandes
rasgos, dos problematicas definidas con claridad por Vitse (1990): una de ellas es la que
concentra argumentos dirigidos a defender o atacar la licitud del teatro (controversia ética).
Esta posicidn, sostenida por aquellos que impugnan la Comedia y la consideran ofensiva para
el orden moral y las buenas costumbres, se sostiene practicamente sin interrupciones durante
el siglo xvi. La otra linea se concentra en la discusién de asuntos vinculados
fundamentalmente a la poética dramdtica (controversia estética) y se atempera
irremediablemente una vez que la Comedia nueva se consolida triunfante en la escena

barroca.

! A diferencia de la concepcién que predominé en otras épocas de la critica, que entenda la renovacién
del teatro barroco como obra espontanea del solitario talento de Lope de Vega, en la actualidad se
entiende que la comedia barroca tuvo un origen poligenético en el que confluyeron tanto corrientes de
innovacion artistica difundidas en varias ciudades europeas, como fendmenos extraliterarios vinculados
a transformaciones de tipo social (fortalecimiento de una burguesia con capacidad econdmica,
crecimiento de la sociedad urbana, mayores necesidades de esparcimiento, etc). Para un desarrollo
mayor de esta cuestidn, véase Pedraza, 2009.

? Baste recordar con respecto a esta cuestion, la declaracién del cura en su extensisimo parlamento
sobre las Comedias en didlogo con el Candnigo de Toledo: “Y no tienen la culpa desto los poetas que'las
componen, porque algunos hay dellos que conocen muy bien en lo que yerran, y saben
estremadamente lo que deben hacer; pero como las comedias se han hecho mercaderia vendible, dicen,

y dicen verdad, que los representantes no se las comprarian si no fuesen de aquel jaez.” (Quijote |, 48:
424).
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Sin embargo, la intensidad de esta segunda corriente polémica —la que estd inscripta en el
marco de la poética dramatica— demuestra el caracter asombrosamente novedoso del objeto
de discusion. Al proceso que Pedraza (2009: 37) caracterizé como “el largo parto del teatro
r‘noderno”,3 en el caso de Espafia, se suma ademas otra particularidad. Es necesario tener en
cuenta que, a la innovacién cultural que supone la aparicién del espectéculo teatral comercial
y popular —que trafa consigo el acceso de una gran masa de publico a las representaciones—, se
agrega la gran renovacion estética que supuso el desarrollo de la Comedia nueva. Sobre el final
del siglo xvi, la sociedad espafiola es testigo de un cambio en los modos de concebir el teatro.
Distinguidos y humildes, poderosos y llanos no solo comparten el espacio vivo del corral sino
también el de ese mundo ficcional puesto en funcionamiento por la pluma del poeta y la
destreza de los actores;* son protagonistas de distintas acciones sobre el tablado tanto sus
pares como-sus diferentes. Este nuevo concepto, que permite la coexistencia en la escena de
conflictos serios y pasajes comicos y de personajes de alta y baja condicién, sorprende y a la
vez espanta a tratadistas y tedricos, no solo por la novedad de su planteo —que implica un
alejamiento de la consagrada preceptiva aristotélica, norte de los dramaturgos y preceptistas
de impronta mas clasicista— sino por la inmensa aceptacién que esta nueva estética recibe por
parte del pablico; surge en el marco de esta transformacidén un espectador interesado en las

representaciones teatrales, con poder para dictaminar éxitos o fracasos:

[...] nace un nuevo espectador que disfruta de la libertad de asistir a los espectaculos que
quiera y solo a los que quiera y se puede sentir legitimamente duefio de su propia opinién
estética. [..] Se forja asi una nueva, desconocida y compleja relacién dialéctica entre el
publico, los actores y el poeta dramético que proporciona la materia prima de la funcién,
sin olvidar a los propietarios de los locales, que también se juegan sus inversiones. Todos
viven de ese espectador espontdneo y entusiasta pero con criterio propio que llena o vacia
los corrales de comedias, segutn su libérrimo gusto (Pedraza, 2009: 40).

Frente a este panorama, no es extrafio que Lope de Vega haya incorporado el gusto del
espectador como una pieza de importancia en la construccién de su preceptiva dramatica, y
que no tenga reparos en admitir que esta variable es determinante para él en el momento de
configurar su poética, tal como lo expresa sin ambages en el Gnico documento de poética

dramdtica de su autoria: el Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo (1609), que mas de

cuatrocientos afios después de su publicacion continta siendo objeto de gran interés critico vy,

* Proceso que se caracteriza por la transformacién de la escena dramdtica desde las representaciones
liturgicas medievales y el teatro erudito universitario en la representacién popular y profesionalizada de
los corrales comerciales.

* Sin bien es cierto que clases y sexos se encontraban convenientemente separados en patios, gradas,
tertulias, desvanes y aposentos, la particularidad que nos interesa rescatar en este caso es que la Unica
condicién para entrar al corral es la de contar con un real para afrontar el costo de la entrada (cf.
Pedraza, 2009: 41). ' :
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de tal suerte, de especulaciones e interpretaciones diversas. Los enigmas que lo rodean se
asientan en torno de varias cuestiones: la condicién esquiva de su género,’ las incégnitas en
torno a su situacion enunciativa,® las pocas certezas acerca de cuando fue escrito y cuando fue
leido; el desconcierto que produce la orientacidn irénica de muchas de sus afirmaciones (que
mas de una vez ha hecho suponer una actitud por parte del autor, opuesta a la que respaldan
sus versos); las desconocidas razones que motivaron su precipitada incorporacion en la edicion

de 1609 de las Rimas.”

El contenido doctrinal también ha sido tema de constante examen y discusién en cuanto a
la posicidn que fija respecto de la preceptiva cldsica y la evaluacién que establece en relacidn
con los antecedentes inmediatos de la Comedia nueva. A grandes rasgos, y para intentar
expresar brevemente su laberintica constitucion, el Arte nuevo es un texto que, si bien sigue a
Aristételes en cuanto a ciertos parametros retoricos, su fin es declarar el caracter inactual de la
poética dramatica clasica —que llevaba como naves insignia la Poética y la Retdrica en sus
reelaboraciones renacentistas—; un texto que se propone teorizar pero recurre a la erudicion,
no para elaborar complejos conceptos sino para, una vez declarado el desapego respecto de
los bagajes enciclopédicas, ganar la simpatia del auditorio y desarrollar una exposicidon que
encuentra su mayor fundamento en el saber practico de su autor. Para sintetizar esta idea,
retomamos una sentencia de Jesis Maestro que puntualiza los componentes basicos del

planteo que sostenemos:

El Arte nuevo de Lope de Vega constituye el compendio, muy sintetizado, de una estética
que, referida a una literatura dramaética intensamente determinada por su dimensién
espectacular, no destruye ni supera la esencia de los planteamientos tedricos del
aristotelismo, vigentes hasta la llustracion europea, sino que simplemente viene a discutir,

> Existen diferentes posiciones acerca de cual es el género en el que debe inscribirse el Arte nuevo:
Rozas (1976} lo asimila a la epistola a partir del fundamento de que es preceptiva literaria y justifica esta
clasificacién en la estructura, el contenido y la particular funcién que cumplen los pareados dentro de
las secuencias de endecasilabos libres que constituyen el poema; Orozco (1978) considera que se trata
de una pieza retdrica, algo asi como un sermén basado en la Retérica aristotélica cuyos pasos cumple
debidamente; para Pedraza (2009) es una pieza oratoria. .

% Las suposiciones acerca de quiénes integraban esa Academia de Madrid frente a la que fue leido el
Arte nuevo y que posicién tenian frente a la nueva estética teatral representada por Lope de Vega
transitan por un variado espectro que supone desde un auditorio constituido por enemigos literarios
frente a los cuales tiene que defender su arte, hasta un grupo de seguidores que escuchan complacidos
las definiciones del experto. Cf. Pedraza, 2009: 54 y ss.

7 Esta predicacion surge de un acuerdo con las siguientes consideraciones de Pedraza: “Hay algunos
indicios que nos llevan a pensar que su redaccidn y.exposicién publica debid de realizarse en fecha muy
proxima a la de su impresidon”.(2009: 52); especialmente por las menciones a su Jerusalem conquistada y
las Obras trdgicas y liricas de Cristébal de Virués que se imprimieron en el mismo afio, poco antes que
las Rimas y por ciertos elementos que dan cuenta de una incorporacién intempestiva del texto del Arte
nuevo en el volumen de las Rimas (ausencia de mencion en el indice, aparicion del texto luego de un
rétulo que indica “fin de las Rimas”, etc.).
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y rechazar al cabo, la interpretacién que los clasicistas del Renacimiento italianoc hicieron
de la Poética de Aristételes. Y lo hace desde la justificacién de una préctica literaria
concreta, el teatro, cuyo proceso comunicativo —esto es, la experiencia del arte de la
comedia nueva, desde la que Lope escribe— exige una relacién inmediata con el piblico, y
una verificacién constante de sus procedimientos estéticos, que pone de manifiesto la
irrelevancia del arte antiguo ante las inquietudes del publico de la Edad Moderna
(1998:193).

Este reconocimiento del lugar que ocupa el auditorio en sus definiciones programaticas
fue un punto que suscité repercusiones negativas entre los contemporaneos de Lope, tales
como la de Cristébal Sudrez de Figueroa, quien en su adaptacién de la Plaza universal de todas
ciencias y artes (1615) critica fuertemente esta estética del consumo que supedita las reglas

poéticas a aquello que es bien recibido por el espectador:

Los autores de comedias que se usan hoy, ignoran o muestran ignorar totalmente el arte,
rehusando valerse dél con alegar serles forzoso medir las trazas de comedias con el gusto
moderno del auditorio a quien, segun ellos dicen, enfadarian mucho los argumentos de
Plauto y de Terencio (apud Porqueras Mayo y Sanchez Escribano, 1965:146).8

1

En contraposicidn a estas afirmaciones, la preceptiva literaria que Lope construye en el
Arte nuevo se define como una poética de la experiencia;’ experiencia cuyos frutos son lo
suficientemente sélidos y visibles (tras varios afios de ostentacién de la “monarquia cémica”)
como para permitirse cierta rebeldia frente a la doctrina clésica a partir de la constatacién del
fracaso de una praxis basada en la observacion de los principios neoaristotélicos y de un éxito

sostenido de la nueva férmula de renovacién de la dramaturgia.

Para defender sus certezas empiricas y otorgarles validez por sobre los criterios
dramdticos provenientes de una doctrina considerada inactual, Lope consolida en su texto una
relacion discursiva fundamental con un destinatario ausente, de hecho, pero siempre
presente, por decirlo de algin modo, de derecho. La mediatizacién entre la doctrina y el
publico de la que habla Rozas (1990:284-285) y que se expresa a partir de la presencia
permanente del yo no se limita a la realizacién efectiva del instante en el que Lope leyé (o

“actud”) el Arte nuevo frente a la Academia de Madrid.'® La omnipresencia de ese vulgo, cuyo

% Sobre este particular también polemiza Cervantes, a través de sus personajes, en la cita que puede
leerse en la nota 4. :

° Al analizar la estructura de este texto, Rozas (1990: 276) afirma que “el Arte nuevo muestra una
dinamica de tres fuerzas o elementos que se entrecruzan: la ironfa, la erudicién y la experiencia del
dramaturgo. [...] La experiencia recorre victoriosa la parte 1t [que corresponde a la elaboracién doctrinal
y es, por lo tanto, la parte mds fuertemente teérica del poema]; la erudicién se asienta sobre todo en la
I; y la ironia esta concertada de un modo especial en los pareados de todo el poema”.

' pedraza (2009, 54 y ss.) propone la idea de que la lectura del Arte nuevo pudo haber funcionado méas
bien como una performance didactica para un auditorio amigable antes que como la “lamentable
palinodia” a la que hace referencia Menéndez y Pelayo en Historia de las ideas estéticas en Espafa.
Sobre las particularidades enunciativas del texto también se expide Orozco: “Lope quiso dar la
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gusto y opinién han acabado por consagrar las nuevas férmuifas dramaticas, se expresa en las
varias consideraciones de las que, mas alld de las menciones directas, es objeto el espectador
colectivo del corral. A partir del particular recurso a los pronombres de primera persona, ya
sea en singular o en plural, da pie a una estrafegia delimitante destinada a construir un sistema
de alianzas con un auditorio que se proyecta mas alléd de la actualidad enunciativa y alcanza
solidariamente a una masa anénima de seguidores de la comedia moderna.’ En este sentido,
Pedraza (2009) identifica esta estrategia discursiva de consolidacidon de asociaciones entre el
emisor, el destinatario real y un tercero, representado lexicalmente por la palabra vulgo, en el

que se concentran las figuras indispensables para el funcionamiento de la nueva Comedia.

Pero los pronombres no sirven solo para evidenciar la presencia del emisor; apoydndose
en ellos, se traza también una habil estrategia de inclusién y exclusién. En un circulo
sefialado por el uso de la primera persona del plural se incluyen el poeta, sus oyentes,
todos de acuerdo en la excelencia de la comedia nueva, opuestos a las doctrinas de
tedricos avinagrados, y cdmplices en la aventura estética que estan forjando los poetas,
las gentes del teatro y el publico que acude a los corrales (Pedraza, 2009: 59).

4.1.3 Monstruos y criaturas muy bellas: la polémica de la tragicomedia

“Lo tragico y lo cémico mezclado,

y Terencio con Séneca, aunque sea

como otro Minotauro de Pasife,

que aquesta variedad deleita mucho.

Buen ejemplo nos da Naturaleza

que por tal variedad tiene belleza.”

(Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo, vv. 174-180, énfasis mio).

sensacidn, no de que leia, sino de que —como un personaje en un soliloquio que habla en el teatro—
estaba diciéndoles lo que en aguel momento pensaba; con una cierta apariencia o ficcién de que estaba
improvisando su discurso” {Orozco, 1978: 60). Algunas hipdtesis ofrecidas por la critica proponian que
-esta misteriosa Academia de Madrid podria haber sido la que organizaba el conde de Saldafia en ocasidén
de la cual, alguna vez Lope leyd los sonetos a Clori que aparecen incluidos en el Perseo. Pedraza aporta
un capitulo mas a esta linea y demuestra que: “la reunién de intelectuales del 19 de noviembre de 1611
es la primera presidida por don Diego Gdmez de Sandoval a la que asiste el Fénix. En consecuencia, el
Arte nuevo de hacer comedias, publicado en enero de 1609, no puede haber nacido de una peticién del
conde de Saldafia para prestigiar su cendculo” (2010:67).

" No me parece imprescindible en este punto deslindar la cuestién de si el Arte nuevo fue leido por
alguien mas que un publico erudito y especializado {el mismo que encontraba placer en la lectura de las
Rimas y que sin duda no coincide completamente con el que asistia a las representaciones de obras de
Lope en los corrales). Aunque el pablico popular no haya tenido jamds la posibilidad de conocer ni de
oidas el texto del Arte nuevo, a efectos meramente discursivos, no es menos destinatario del breve
tratado. En ese sentido me parece necesario recordar la anotacién de Rozas: “Creo que el Arte no salié
de su lugar: un poemario culto, dentro de un libro de poemas cultos, y que no funciond expresamente
como un manifiesto popular para uso de todos, o poco menos, tal como convendria a una interpretacion
romantica de la obrita” (1990, 260). :
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El epigrafe elegido contiene una cita del Arte nuevo que permite entrar de lleno en la
problematica que serd central en el debate aurisecular desencadenado por el surgimiento de
la Comedia nueva: esa problematica tiene asiento fundamentalmente en el estatuto genérico
de las obras; la posibilidad de la mezcla de estilos y personajes impulsa una larga discusién
puesto que representa un punto critico de alejamiento de la preceptiva neoaristotélica: la
variacién sustancial que en el sistema genérico supone la presencia de argumentos que
combinan la tragedia y la comedia desat6 una verdadera guerra literaria cuyo botin mas
preciado parece haber sido el “monstruo tragicémico”. Melchora Romanos precisa a propdsito

de este tema:

En los deslindes de esta estética de doble profundidad defendida por el dramaturgo [Lope
de Vegal], por cuento entiende que en ello se encierra la novedad o sea la modernidad de
su creacion dramatica, se han instaurado las variantes de este hibrido o monstruo llamado
tragicomedia con sus multiples planos de interaccién del llanto a la risa y en franca
subversion de la tragedia antigua (2010:111).

En torno de esta cuestién, se despliega un extenso abanico de textos que sostienen
posturas tanto criticas como apologéticas. No es nuestra intencién en esta ocasién detenernos
demasiado en este debate porque el andlisis de la preceptiva no constituye, en este trabajo, un
aspecto al que se le destine un abordaje en profundidad, pero podemos resefiar algunas
muestras de esta polémica a los sencillos efectos de poner de manifiesto el interés que desde

la época, la problemética del género en la Comedia nueva desperté en todos aquellos que la

han tenido por objeto de estudio.

Alonso Lépez Pinciano en la Philosophia antigua poética (1596) acepta que existen
ejemplos en la Antigiiedad de materia cdmica y tragica mezcladas y que los resultados que
esta combinacién de estilos y temas produce en la actualidad no son desdefiables; con todo,

confirma que los casos “puros” son mds cercanos a la perfeccién y por eso, él los prefiere:

Paréceme bien lo que me escribis {y antes que vos el Philésofo} de la Ulysea: que es accién
mezclada de tragica y de cémica; y me he holgado mucho en saber que sea opinién de
vuestros amigos, porque algunos poetas de nuestros tiempos dicen que son monstruos
estas mezclas, y aunque les he dicho que Plauto llamé a su Anphitryén tragicomedia, no
aprovecha jEnhorabuena! que yo con vuestro parecer y el de Aristételes, siento que se
pueden mezclar estas especies sin hacer monstruos sino criaturas muy bellas; [...] confieso
que es mas perfeccién que guarde cada accién su propiedad rigurosa, como en la Epica lo
hizo la /liada de Homero y la Eneida de Virgilio [...] (1998:490).

Por su parte Cascales, feroz rival de la tragicomedia, en sus Tablas poéticas (1617) se

opone hasta en la denominacién que se le ha dado a la innovacién genérica de la mezcla de
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estilos y personajes. Con ejemplos similares a los del Pinciano-(el tan socorrido de Plauto, que

hemos transcripto en la cita) sostiene la posicidn contraria:

Pierio. —...mas pregunto: éno serd doble también, si la accion en parte fuere trigica y en
parte comica, como si en ella hubiese desgracias y acabase en felicidad, y esta tal la
llamariamos tragicomedia?

Castalio.— Si otra vez tomais en la boca este nombre, me enojaré mucho. Digo que no hay
en el mundo tragicomedia, y si el Anfitridn de Plauto se ha intitulado asi, creed que es
titulo impuesto inconsideradamente. {Vos no sabéis que son contrarios los fines de la
tragedia y de la comedia? El trdgico mueve a terror y misericordia; el cdmico mueve a risa.
El tragico busca casos terrorificos para conseguir su fin; el cémico trata acontecimientos
ridiculos; écodmo queréis concertar estos Herdclitos y Demdcritos? Desterrad, desterrad de
vuestro pensamiento la monstruosa tragicomedia, que es imposible en la ley del arte
haberla. Bien os concederé yo que casi cuantas se representan en estos teatros son desa
manera, mas no me negaréis vos que son hechas contra razén, contra naturaleza y contra
el arte (apud Porqueras Mayo y Sanchez Escribano, 1965:173).

Un afo antes Ricardo de Turia (Apologético de las comedias espafiolas, 1616), también
utiliza argumentos similares pero para defender la estética moderna. En principio amonesta a
los criticos de la Comedia (a quienes llama terensiarcos y plautistas) por una condena que
considera impertinente ya que la mixtura tan criticada no solo esta en sintonia con la imitatio —
puesto que los antiguos la aplicaban— sino que ademas, la concurrencia de elementos y tonos

tragicos y comicos no esta en contra de lo natural que es lo que la Comedia debe reproducir:

Bien pudiera yo responder con algun fundamento, y aun ejemplos de los mesmos Apolos a
cuya sombra descansan muy sosegados estos nuestros fiscales, con decir que ninguna
comedia de cuantas se representan en Espafia lo es, sino tragicomedia, que es un mixto
formado de lo cdmico vy lo tragico, tomando déste las personas graves, la accién grande, el
terror y la conmiseracion; y de aquél el negocio particular, la risa, los donaires y nadie
tenga por impropiedad esta mixtura, pues no repugna a la naturaleza y al arte poético que
en una misma fabula concurran personas graves y humildes (apud Porqueras Mayo y
Sanchez Escribano, 1965: 149).

Turia adopta una perspectiva argumentativa que acuerda con la de Lope de Vega en el
Arte nuevo ya que reivindica el hecho de que su posicion esta fundada en los resultados que

esta nueva manera de hacer teatro obtiene con el publico:

[...] sin defender la comedia espafiola, o por mejor decir tragicomedia, con razones
filosoficas ni metafisicas, sino arguyendo ab effectu [...] (apud Porqueras Mayo y Sanchez
Escribano, 1965: 150).

Finalmente enaltece el riesgo que adoptan y el trabajo que realizan los dramaturgos,
actores y empresarios al tener que reforzar su imaginacién y su ingenio para renovar la escena

cada vez que deben estrenar una comedia, ya que la férmula no esta consagrada ni escrita sino
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en estado de experimentacién y que las caracteristicas del publico espafiol obligan a los poetas

a introducir cambios de modo permanente.

[...] qué hazafia serd mas dificultosa: la de aprender las reglas y leyes que amaron Plauto y
Terencio, y, una vez sabidas regirse siempre por ellas en sus comedias, o la de seguir cada
quince dias nuevos términos y preceptos. Pues es infalible que la naturaleza espafiola pide
en las comedias lo que en los trajes, que son nuevos usos cada dia {apud Porqueras Mayo
y Sénchez Escribano, 1965: 151).
Estos ejemplos, selectos y sintéticos, se orientan a mostrar las reacciones que produjo en
el sistema literario de la época la evidencia permanente de que la Comedia nueva estaba

ganando la querella contra los defensores del arte antiguo. En las letras o en las tablas del

corral o en los salones de los palacios la novedad se habia consagrado.
4.2 Tratamiento genérico de los mitos clasicos en las comedias-de Lope de Vega
4.2.1 Criterios taxonémicos

Un intento por clasificar el corpus mitoldgico segin las macroestructuras cuyas
caracteristicas hemos resefiado recientemente —tragedias, tragicorﬁedias, comedias— podria
partir de las denominaciones que las obras recibieron en su momento de produccién. Sin
embargo, apelar al criterio de asignacion genérica aplicado en la contemporaneidad puede

enfrentarnos a ciertos problemas, como veremos.

En su dedicatoria al Duque de Pastrana (Rodrigo de Silva) Lope llama tragedia a su mas
antigua recreacion dramatica mitoldgica (Adonis y Venus, 337). En la lista de las comedias que
integran la Parte Décimasexta, en la que esta obra se incluye, se opta también por la
denominacion de tragedia. E| personaje de Venus, hacia el final de la pieza, recupera esa
definicién: “Porque eI_ hado tenia / dispuesta la tragedia deste dia” (Adonis y Venus, 372b,
énfasis mio) pero poco después, uno de los pastores al clausurar la obra se despide diciendo:
“Y aqui la tragicomedia / del bello Adonis acabe.” (Adonis y Venus, 373b, énfasis mio). De
manera que resulta evidente que ya entonces existian vacilaciones para la denominacién

f

genérica de esta obra.

En el caso de La fébula de Perseo, la clasificacion que Lope ofrece en la dedicatoria a Don
"Antonio Domingo de Bobadilla es trag)'comedia (La fabula de Perseo, 61) y repite este mismo

rétulo en la Parte Decimasexta.
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El vellocino de dro, en la dedicatoria a Luisa Bricefio de la Cueva, 'no- es definida
genéricamente, ya que Lope solo habla de fdbula (El vellocino de oro, 75) y las dos indicaciones
que se registran a lo largo del texto hablan de comedia, pero claramente usado en un sentido

general de pieza dramitica.™

El amor enamorado aparece sefialada como Comedia famosa, denominacién que se le

asigna al publicarla.®®

En el caso de Las mujeres sin hombres, al dedicarsela a Marcia Leonarda, Lope se refiere a
la obra con el rétulo de Vcomedia (Las mujeres sin hombres, 167) pero también parece estar
aludiendo al sentido general que venimos apuntando, aunque en este segmento paratextual,
la clave de lectura coémica aparece ya invocada. En la Parte Decimasexta, que es donde se

publica por primera vez, no aparece designada por ninguna denominacién genérica.

Lope presenta E/ laberinto de Creta como una tragedia en la dedicatoria a Tisbe Fénix (E/
laberinto de Creta, 53), aunque luego, en la Parte Decimasexta, la etiqueta como tragicomedia;
también califica de tragedia a El marido mds firme en la dedicatoria que dirige a Manuel Faria
de Sousa (El marido mds firme, 137), denominacién que mantiene también al rotularla en la

Parte Veinte. Finalmente, La bella Aurora es llamada tragedia en su edicion.

De manera que las denominaciones genéricas presentes en las dedicatorias y en las Partes,
en los casos en los que se opta por algun rétulo, indican cuatro tragedias (Adonis y Venus, El
laberinto de Creta, El marido mds firme y La bella Aurora); una tragicomedia (La fdbula de
Perseo); una comedia (Las mujeres sin hombres) y dos obras que al no estar acompafiadas por
una dedicatoria, se han visto privadas de una rotulacién genérica proviéta por su autor. De
modo que, si siguiéramos a Lope en su asignacion de géneros al corpus dramdtico, estariamos

frente a un conjunto de obras claramente inclinado hacia lo tréagico.

Como hemos visto, en pocas ocasiones Lope denomind tragedia a alguna de sus
producciones.™ Sin embargo, esta poca frecuentacién del uso del rétulo no nos debe conducir
a darle pleno crédito cuando se decide a apelar a tal designacién, puesto que, como veremos
al menos en el caso de las mitoldgicas, algunas de las piezas que califica como tragicas estan

lejos de esa orientacién.

12 . . . . A . s ge ,
“[...] ce mot de comedia, bien loin de pouvoir étre traduit par comédie, de représenter ce que les

anciens en nous-mémes entendons par comédie, est un terme trés large que embrasse tous les genres
de drama, que les effets en soient comiques ou tragiques [...]” (Morel Fatio, apud Morby, 1943:185).

¥ Con el mismo alcance que acabamos de anotar para £/ vellocino de oro.

" Vvéase Capitulo 3, nota 12.
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En un trabajo que se aboca al andlisis de los rétulos genéricos que Lope asigna a las obras

en sus correspondientes ediciones de las partes, D’Artois realiza la siguiente observacién:

No deja de llamar la atencién un hecho: cuando durante este mismo periodo [1620-1625],
el numero de comedias etiquetadas era en promedio del orden de dos por partes, las
Partes xvi (1621) y xx (1625) conllevaban cada una seis obras etiquetadas, es decir que las
tragedias y tragicomedias ocupaban la mitad del volumen (2008:289).

Al mismo tiempo, D’Artois advierte que la mayoria de las obras de la Décimasexta parte
“apunta hacia un mismo universo referencial, el de la mitologia (2008:291)," hecho que “la
define como un conjunto auténomo y coherente con respecto a su contexto inmediato”
(ibidem), constituido por las partes Decima quinta y Decima séptima. Ademas, la investigadora
francesa identifica en la Decimasexta Parte una “orientacién muy marcada en la eleccion de

los dedicatarios hacia el mundo de la corte, empezando por el mismo conde de Olivares,

dedicatario de la primera pieza del volumen [...]"” (ibidem).

Un procedimiento similar, indica D’Artois, funciona en la Parte Veinte, donde también se
hace evidente una preocupacién por adjudicar etiquetas genéricas a las obras, junto con una
isotopia temdtica que en este caso apunta a la materia histdrica.’® Finalmente, D’Artois

sintetiza:

En las Partes xvi y xx, la combinacion del género de la tragedia o de la tragicomedia con
una inventio mitolégica o historica refuerza con creces la eficacia de la estrategia
autopromocional del Fénix. En un extremo, para funcionar, esta estrategia no requiere la
lectura del texto. Todo se juega prioritariamente a nivel del libro. Los dos volimenes se
construyen de manera tal que salten a la vista los nombres de los ilustres dedicatarios,
mencionados en el indice y luego, por segunda vez en la portada de cada pieza; las
etiquetas genéricas que sorprenden y destacan por ser inhabituales; los titulos que
convocan, al menos en la Parte xvi, un universo referencial muy peculiar, el de la mitologia
(2008:295).

Estas observaciones nos permiten comprender que hay mecanismos diversos que se
ponen en juego en la asignacion de las categorias genéricas a las piezas publicadas y, en
conclusién, no debe atenderse en extremo a estas denominaciones ni sorprender el hecho de
que finalmente, la lectura y el andlisis de los textos, desmientan por completo estas

rotulaciones.

> Es necesario aclarar, sin embargo, que D’Artois computa siete obras mitoldgicas en el contexto de la
Decimasexta parte puesto que incluye El premio de la hermosura, Las grandezas de Alejandro y Lo
fingido verdadero.

% En este sentido, la inclusién de £/ marido mds firme daria cuenta de una consideracién en la época de
los argumentos mitoldgicos con un estatuto similar al de la materia histérica. D’Artois no comenta nada
al respecto pero al no problematizar la incorporacion de nuestra pieza en este conjunto, parece
entenderlo también de ese modo.
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Establecida esta cuestion, es preciso tal vez apelar a un contexto mds actual de la
investigacion sobre el teatro del Siglo de oro, a efectos de subclasificar el corpus en funcién de
las matrices genéricas. Un critico contemporaneo, Oleza, cuyos.esfuerzos se han dirigido
durante mucho tiempo a esclarecer el enmarafiado panorama genérico de la dramaturgia
aurea, ofrece una organizacién diferente del sistema dramatico del Siglo de oro. A partir del
reconocimiento de la naturaleza hibrida de la Comedia nueva —que ya hemos explicado en el
apartado anterior, dedicado a presentar en sus aspectos mas notables el fenémeno de la
tragicomedia— Oleza subdivide en un principio las dos “orientaciones” que puede adoptar el

tratamiento genérico de un argumento.

Pero una vez reconocida esta hibridez de base, esta heterodoxia de principio, la Comedia
Nueva diversifica sus funciones en direcciones alternativas, o bien explora las
posibilidades de juego a que pueden ser sometidos los limites de la vida en sociedad (“es
en vano/ poner a los gustos leyes”), o bien busca despertar las ensefianzas convenientes al
buen regimiento de los ciudadanos (“los tiempos no guardan ley / la fortuna es desvario”).
La primera abre el territorio de la imaginacién y del enredo, del deseo liberado, y
constituye lo que entendemos por Comedias (tragicomicas) de la Comedia Nueva. lLa
segunda es el territorio mismo de la ejemplaridad, de la controversia, del
adoctrinamiento, también de la interrogacidn sobre la condicién humana, y se acomoda
en las Tragedias (tragicémicas) y en las Tragicomedias (tragicémicas) de la Comedia
Nueva, bloque éste dltimo al que me referi (1981), para preservar su dualidad, como
drama. Si todas son tragicomedias, unas tiran por lo cdmico al tiempo que otras lo hacen
por lo dramético (Oleza, 1997:XVI).

Un paso mads en la profundizacion de la clasificacion de subgéneros determina el disefio
de los mapas conceptuales de las especies dramaticas del Siglo de oro, ideados por este critico,
que encierran sub clases bien determinadas: en el interior de las comedias, la primera divisién
separa entre “universo de irrealidad” y “universo de verosimilitud”. Las tramas que se
desarrollan en el universo de irrealidad o bien toman sus argumentos de la tradicién literaria —
el resultado son las comedias pastoriles 0 novelescas— o bien proceden de la libre invencién
(palatinas); mientras que las tramas correspondientes al universo de verosimilitud se rednen

en los subgéneros de comedias urbanas, picarescas y villanas.

Algo mas complejo es el esquema conceptual que representan los dramas, divididos en
principio en historiales e imaginarios. Estos ultimos son o de libre invencion (circunscriptos a
una sola variante, los dramas palatinos) o de materia literaturizada, grupo dentro del cual se

inscriben los dramas caballerescos y los mitolégicos.”” En la clasificacién de Oleza, entonces,

17 . . s . . . e e ..

.La subclasificacién de los dramas historiales incluye una subdivisién entre religiosos y profanos; este
dltimo subgrupo incluye los dramas de hechos particulares y de hechos famosos, que también admiten
subdivisiones que no explicaremos en esta ocasidn porque exceden largamente la pertinencia de su
inclusion.
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todas las obras del corpus mitoldgico se caracterizan con las siguientes variables: drama,

imaginario, materia literaturizada, mitoldgico.

Este protocolo clasificatorio resulta bastante satisfactorio y permite un ordenamiento que
alcanza la mayoria de las variables ofrecidas por la variopinta constitucién del corpus lopesco,
pero al mismo tiempo obliga a unas consideraciones, derivadas fundamentalmente de la

observacion de la materia mitoldgica como “materia literaturizada”.

Pareceria haber distintos momentos en la critica en cuanto a la inteleccién de la identidad
que tiene el sustrato mitico: en el siglo xvii, la mitologia podia ser considerada sin problemas
como de una entidad vecina a la materia histérica. A eso parecen apuntar, por ejemplo, la
eleccion de estos dos temas como dominantes en las dos Partes que analiza D’Artois (2008) y
la particular relacion que entablan como materias dignificadas para el elogio de un
destinatario; a este mismo efecto de identidad parece apuntar la tipificacién de la historia (y la

® en un momento

mitologia) como componentes argumentales ideales para la tragedia;®
posterior la critica del siglo xix, representada por Menéndez Pelayo, recubre también a la
dramaturgia mitoldgica con una dignidad equiparable a la de la materia histérica. De ese modo
se entiende que haya elegido el breve corpus mitolégico para rescatarlo en la edicién de sus
Obras de Lope de Vega al mismo tiempo que adquiere mayor sentido la manera en que decidié
ordenarlas, estableciendo entre las comedias mitolégicas y las comedias de historia anﬁgua y

de naciones no espafiolas, una continuidad sintagmdtica que refuerza la asociacién de los

argumentos miticos con las diégesis jerarquizadas de la historia.®

Esta problemdtica parece haberse anulado en la actualidad donde la posibilidad de
entender lo mitoldgico con un fondo histérico no es problematizada y se actualiza un contexto
de lectura nuevo en el que, como vimos en Oleza, las comedias mitoldgicas pueden ser
clasificadas como “dramas imaginarios”. No obstante ello, otros criticos consideran también el

paradigma aurisecular y decimonénico para esta cuestién. %°

18 Lope, en el Arte nuevo afirma: “Por argumento la tragedia tiene / la historia y la comedia el
fingimiento” (vv. 111 y 112). Sin embargo, esta afirmacién ha sido extensamente discutida y su alcance
relativizado. Para un desarrollo mds profundo de esta cuestién ver Calvo (2007:37 y ss.). Del mismo
modo, en las paginas siguientes se vera que la asociacion de lo mitoldgico a lo tragico es, también, una
cuestién nominal.

Y Enun trabajo aun inédito, profundizamos el andlisis acerca de cuales son los fundamentos estéticos e
ideoldgicos que guian esta operacidn critica de afirmacién indirecta de una identidad entre lo histérico y
lo mitoldgico, avalada, en ultima instancia, por la propia lectura aurisecular.

2 Asi lo advierte Morby: “It should serve, therefore, as a reminder, before proceeding, that history as
opposed to fiction for Lope embraces not only strict history, but also the classical mythology and

99



A continuacion, nos proponemos llevar adelante un examen de las distintas variables de
configuracién genérica que afectan a las ocho comedias del corpus. No nos planteamos
especialmente llegar a una taxonomia conclusiva que clausure la discusién acerca de cual es el
género dentro del que definitivamente hay que situar a cada una de las obras, como si una
cuadricula tal pudiera ser de alguna pertinencia epistemolégica; simplemente nos interesa
examinar las posibilidades de una asignacion macrogenérica que agrupe las piezas en el
interior del corpus para enfatizar los procedimientos comunes de conversién dramatica de la
materia mitolégica. Ofrecemos una division en cuatro categorias que apunta a considerar los
diferentes grados de relaciéon con las dos orientaciones que, como ya hemos ido precisando,
puede adquirir la materia dramatica en el molde de la tragicomedia: las modulaciones tragicas

o las inflexiones cédmicas.
4.2.2 El desafio del condicionante argumental y el entretenimiento cortesano
4.2.2.1 Andlisis

Hemos sostenido repetidamente que el esquema argumental predeterminado, en ciertos
casos, pareceria de antemano obligar al dramaturgo a la inclusién de un desenlace luctuoso
para las obras; los amores entre hombres y dioses, algunos de ellos productos del capricho
vengativo de un tercero y no del rendimiento libre de una voluﬁtéd, se encaminan
irremediablemente a un tragico fracaso. Esos condicionantes en algunos casos, entran en
conflicto con otras caracteristicas de las obras, completamente ajenas a su contenido
argumental, como podria ser en este caso, la intencionalidad circunstancial del
entretenimiento de la corte, en una ocasién festiva, que rehlye los finales penosos y

lamentables.

Santiago Fernandez Mosquera, en un andlisis de los caminos que han seguido las
interpretaciones principalmente tragicas de las comedias mitoldgicas de Calderdn, se centra en
Los tres mayores prodigios para demostrar que, en esta pieza, la evidente inclinacién jocosa de
algunos pasajes anula la posibilidad de adscribirle una definicién de obra que apele al tono

serio 0, mucho menos, tragico:

pseudo-history consecrated as subjet of tragedy by the practice of all centuries” (1947:192); y también
lo recuerda Calvo a propdsito de su recuperacion de Benjamin: “Por Gltimo, si bien no esta dicho
directamente, el texto de Benjamin postula la legitimidad de ver como materia histérica no solamente la
historia sino todo lo perceptible como tal, por ejemplo el mito y la leyenda, materias mas que eficaces
en el momento de la construccién de los héroes de los dramas histéricos renacentistas y barrocos.”
(2008:32).
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La mitologia ha sido desde siempre campo abonado por la inteleccién simbélica y
alegdrica, con matices morales o religiosos, e incluso histéricos en el sentido
evermerista de la interpretacion de personajes reales. Pero también es cierto que el
mito, y mucho mas en el barroco, ha servido como base esencial de burlas y satiras
que fueron entendidas y disfrutadas por el puablico de todas las artes, de manera
especial en la pintura, que tan comunmente interactuaba con la poesia en el teatro y
en las representaciones palaciegas, particularmente las calderonianas (2008:159).

Ma3s adelante, sefiala una suerte de pendulacién en la actitud de los especialistas frente al
teatro mitolégico calderoniano que ha ido desde la consideracién de este corpus como un
producto intrascendente y de poco valor estético y literario, hasta la exagerada relevancia que
se les ha otorgado a estas comedias como artefactos de significacién politica y circunstancial.
Algo parecido sucede, segun Fernandez Mosquera con el concepto de tragedia, que pasé6 de
estar completamente negado para el teatro calderoniano a entenderse como el género
omnipresente en la dramaturgia de don Pedro. Finalmente, después de recorrer el trabajo de

algunos criticos que han intentado apartarse de las exégesis puramente tréagicas o politicas del

teatro mitoldgico concluye:

Calderén escribidé muy seriamente la comedia para resultar divertido como lo demuestra
su cuidado estilistico, la compleja estructuracion dramdtica, la exclusividad de la loa que
presenta la pieza y, por supuesto, la arriesgada y costosa puesta en escena que suponia
tres compafiias y tres escenarios diferentes. Si, Calderdén escribié muy seriamente una
obra que queria provocase diversion, a diferencia de aquellos malos poetas cortesanos
que componian frivolamente comedias de severo trasfondo tragico (2008:176).

Este excursus sobre la pieza calderoniana y su relacidon con la comicidad se justifica
porque entendemos que, en las obras de Lope que trataremos a continuacion, se verifica un
gesto parecido. Salvando las enormes distancias que median entre uno y otro poeta, puede
entenderse que las fiestas cortesanas no podian apelar siempre a poner el acento sobre los

componentes tragicos teniendo en cuenta que eran espectaculos destinados a entretener a los

cortesanos y a la familia real.

También es necesario considerar que, en estas circunstancias, los resultados de las
fu‘nciones tenian consecuencias de gran importancia para los dramaturgos, en virtud de que el
éxito de la fiesta gravitaba sobre su relacion posterior con los mecenas. Por esa razén,
suponen también un desafio para Lope de Vega (tal como ocurria obviamente con las obras de
corral, de cuyo éxito dependia que las compaiiias quisieran seguir pagando por sus obras)
porque la adulacion al publico (que, aunque no es el vulgo en este caso, también se le debe dar
el gusto) se asienta sobre determinadas variables: la capacidad para sorprender a través de los

efectos escénicos; cierta densidad verbal y sofisticacién poética; el tratamiento culto de



algunos tépicos (como las discusiones filoséficas sobre las cuestiones de amor) vy, sin duda, la

capacidad de entretener con un argumento ampliamente conocido.

Las dos piezas sobre las que detendremos la mirada a continuacién, Adonis y Venus y El
amor enamorado, desarrollan mitos que habian sido extensamente recreados en la literatura

previa y contemporanea al momento de produccién;*

en la mayoria de los casos, estas
reelaboraciones se realizaron sobre un tratamiento tragico de la leyenda de origen, ya que
ambas suponen un amor frustrado, aunque por razones diversas, que culmina con la muerte y
metamorfosis vegetal de uno de los miembros de la pareja.?? Es cierto que, en ambos casos
Lope podria haber optado por ofrecer a su selecto publico versiones igualmente tragicas que
las que contaban con tanto prestigio en otros géneros, pero indudablemente suponia un gesto
de originalidad mayor articular, como lo hacia en los corrales, las modulaciones tragicas con las
inflexiones cémicas.® De ese modo, la tragicidad potencial de estas obras es continuamente

matizada por la aparicién del elemento cémico que, como veremos, compromete incluso el

abatimiento y la desesperacion de las escenas de las metamorfosis post mortem.

Ademas de su condicion de obras de representacién palaciega estas dos piezas comparten
una serie de rasgos interesantes. En principio, los mitos estan relacionados entre si por la
presencia de un elenco similar de protagonistas que, a diferencia de lo que sucede en el resto
de las obras del corpus mitoldgico, son dioses y del selecto circulo olimpico: Venus, Cupido y
Apolo estan presentes en ambos casos y la tradicional rivalidad que existe entre Diana y Venus
esta permanentemente aludida y es motor de varios conflictos que circulan en las dos piezas.*
Pero ademas, los gestos de aligeracion de la tragicidad, que es lo que nos interesa enfatizar en

este caso, estan asentados sobre los mismos recursos:

2 Es importante tener presente que, aunque la posibilidad de fechar con certeza las piezas del corpus,
como ya hemos dicho, es imprecisa, estas dos obras son, auténticamente, la primera y la dltima
conservadas de la serie mitoldgica.

2 Ejemplos de este tratamiento tragico del mito de Adonis y Venus son, ademds de los versos
destinados a esta historia en el bordado de las ninfas garcilacianas de la Fgloga i, La Fdbula de Adonis y
Venus, Hipémenes y Atalanta, de Diego Hurtado de Mendoza (1553) en octavas reales; el Lamento de
Venus por la muerte de Adonis, de Juan de la Cueva (1582}, también en octavas; Amores y muerte de
Adonis, de Jerénimo de Lomas Cantoral (1578) en endecasilabos sueltos; la breve Fdbula de Adonis y
Venus de Pedro de Padilla (1580) en octavas. El episodio de Dafne y Apolo ya contaba con una anénima
recreacidn dramética, la Fdbula de Dafne de fines del siglo xvi, pero fundamentalmente con una extensa
tradicién lirica. -

% Recordemos que si bien las noticias existentes hasta el momento sobre las posibles representaciones
de estas dos piezas no son concluyentes, las hipétesis discurren por el lado de su inclusién en fiestas en
las que ha participado la familia real.

?* Las dos comedias estén fuertemente vinculadas por alusiones permanentes, en una y otra, a los
conflictos que se escenifican; por ejemplo, la hazafia de la serpiente Fitén es recordada por Cupido en
Adonis y Venus y es uno de los nlicleos argumentales de £/ amor enamorado; en esta obra, mas de una
vez, los personajes invocan el recuerdo del malogrado Adonis. - :
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a) Desmitologizacién o reflejo cotidiano de lo mitolégico

b) Creacién del anticlimax comico

a) Desmitologizacion o reflejo cotidiano de lo mitoldgico

Las dos historias se desarrollan en un dmbito espacial caracteristico que Ferrer denominé
“el bosque mitoldgico por donde campan a sus anchas dioses y pastores” (1991:149).° Este
rasgo importa porque apunta a la construccién de una cotidianeidad de lo mitolégico que, en
nuestra opinion, instala de entrada una clave interpretativa que se asienta sobre lo ludico y

que contribuye a esta orientacion a-tragica de las piezas.

En Adonis y Venus uno de los elementos més evidentes de esta familiarizaciéon del
componente mitoldgico se vincula a las caracteristicas que adquiere la relacion entre Venus y

Cupido cuyo elevado nivel de conflictividad es patente desde la primera aparicién de ambos.

Sanchez Aguilar ya ha puntualizado esta cuestion y la ha relacionado con la tradicidn

helenistica:

El tono costumbrista que destila la relacion de Cupido con su madre procede en ultimo
término de la poesia griega de la época helenistica. Mas de mil afios antes de que Lope
empezase a escribir, los versos de Mosco de Siracusa, Anacreonte, Apolonio de Rodas o
Bién de Esmirna ya habian retratado a Eros y Afrodita desde una perspectiva familiar ajena
a las solemnidades de la épica. En la poesia helenistica, Eros no es el rey omnipotente que
conduce un carro triunfal lleno de prisioneros, sino un nifio travieso y descarado que juega
a la pelota con sus amigos en el vergel de Zeus, que se refugia en casa de un poeta cuando
flueve y que recibe el picotazo de una abeja por culpa de su aficién a la miel. Afrodita, por
Su parte, se nos aparece como una madre sufrida que se desvive por corregir el mal
caricter de su hijo, que lo busca por todas partes cuando el nifio se pierde y que lo
amenaza con romperle el arco y las flechas en sus propias narices si no abandona de una
vez por todas sus dsperos modales de tirano (2010:51).

Es decir que, sobre la base de esta relacién secularizada y transformada en un vinculo
conflictivo, se producen una serie de situaciones destinadas a enfatizar esta imagen y a
producir un efecto ladico. Pero ademas, este gesto de desacralizacién, en la medida en gue se
destina a los dioses protagonistas de la obra, se proyecta entonces sobre todo el componente

mitoldgico de la comedia. Veamos algunos ejemplos:

Venus le propone a su hijo ejercicios de caza con victimas progresivamente mas
desafiantes (mariposas, pajarillos, palomas y liebres) todos ellos rechazados por Cupido que

- desde un primer momento muestra su condicién altiva y desobediente y se expresa ofendido

2 s e . . . ’ - .
> Las caracteristicas espaciales de todas las comedias seran abordadas en capitulo siguiente.
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por el hecho de que su madre lo considere un nifio: “CupIDO: Siendo primero que el cielo /
énombre de nifio me ofreces? / Haceslo para encubrir / tus afios?” (Adonis y Venus, 345a); la
ofensa de la diosa radica ademas en que todas estas presas quelo invita a cazar significan boco
para el dios amor: “Cupipo: jLinda caza a quien derriba / a la garza mas altiva / y al 4dguila mas
reall” {Adonis y Venus, 345a); “CupIDO: Admira / que mandes ejecutar / flechas de amor, armas
deira, / en-aves simples, sefiora; / porque yo a las bravas tiro, / donde la fiereza mora” (Adonis
y Venus, 345b). Algo parecido sucederd sobre el final del segundo acto cuando Cupido
amenace a su madre con acusarla frente a Apolo y Marte por sus amores con Adonis: “CupPIDO:
Yo iré a vengarme de vos: / Sabra Marte y el Sol mismo / lo que pasa con Adonis” (Adonis y

Venus, 360a).

Si resulta cémica la reaccion de Cupido frente a las sugerencias de entretenimiento de su
madre, mayor efecto humoristico producen las razones por las cuales se desata esta discusion;
ellas reflejan ademas la cotidianeidad con la que se presentan los asuntos de los dioses,
recurso con el que, como intentamos demostrar, se produce la relajacién destinada a
desactivar los componentes tragicos. Venus esta buscando en el prado a Marte para mantener
con él un encuentro amoroso y para adornarse le vendrian bien las mariposas que Cupido

puede atrapar:

VENUS

[...]

matame algunas; que quiero
entre rosas del tocado
ponérmelas, porque espero
aquel sangriento soldado

por cuyas hazafias muero.
Parte, que en el traje humano
quiero verle en esta selva
primero que Apolo indiano
otra vez a verme vuelva,

y yo en la red de Vulcano (Adonis y Venus, 345a).

O la resignada expresion con que la diosa da fin a la discusion: “VENUS: Jamds / mis tiernas

palabras tomas / como ellas son [...]"” (Adonis y Venus, 346a)

En la misma direccién —la instalacion de una clave lddica— se orienta la escena de los
juegos de los cuatro nifios: Cupido, Jacinto, Ganimedes y Narciso.”® Esta secuencia condensa
varios elementos que se asocian fuertemente a la condicién cortesana de la obra: primero

incluye varias disquisiciones conceptuosas acerca del amor, ya que todos los juegos que

26 < T . .
Ademas de la posibilidad que ofrece una escena como esta para que varios chicos de la nobleza se
entretengan participando en la representacién.
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proponen sus amiguitos son rechazados por Cupido porque ninguno de ellos cuadra en las
caracterizaciones del amor: no pueden jugar a las escondidas “pues cosa imposible ha sido /
estar amor escondido” (Adonis y Venus, 356b); tampoco a la gallina ciega porque, si bien el
amor es ciego “CuPIDO: No me hagdis gallina a mi / porque no hay amor cobarde” (Adonis y
Venus, 356b); ni a los sefiores, que propone Narciso, porque “Cupipo: Donde hay amor no hay
sefior, / que todo lo iguala el amor” (Adonis y Venus, 357a). Es decir que elementos de
marcada simpleza y cotidianeidad, como los juegos de los pequefios, se ponen en contacto con
reflexiones sobre la naturaleza del amor y subrayan asi los procedimientos de conversién de lo

mitoldgico a una clave lidica y familiar.”’

Finalmente, ese mismo gesto de secularizacién de lo mitico se advierte en el encuentro
entre Cupido y Apolo, en el que el hijo de Venus denuncia a su madre por los amores con
Adonis en reaccién caprichosa por los tratos que ella le brinda (Venus habia prometido
mandarlo a la escuela para enmendar su mal comportamiento). Frente a las repetidas
preguntas retdricas con las que Apolo desafia a Cupido y hace alarde de su divinidad sobre la
luz que le permite ver y conocer todo, el nifio responde, no sin cierta insolencia, que esa
condicion omnividente debid servirle para ver las impudicas acciones de Venus que él fue a
denunciarle en ese preciso momento. La respuesta del dios sol, a pesar de estar basada sobre
la tradicién astronémica del mito que comparte con su hermana Diana, se relaciona con

tépicos humoristicos tipicos como la ideologia miségina:?®

ApoLO

Mi luz, que el mundo divisa,
en dos polos se reparte.
Mientras iba al de Calixto,
fa Luna, mi hermana, fue

la que en mi lugar dejé,

y ella sin duda lo ha visto.
No me ha querido decir

su injusta conversacion,
porque adora a Endimion;
antes la quiere encubrir;
que bien saben las mujeres,
unas por otras, amando,

ya callando y ya negando,

%7 Sdnchez Aguilar, como vimos en la dltima cita, sefiala que la comedia evoca en mas de una ocasién
temas y motivos de la tradicion helenistica retomados por el Romancero nuevo; asi, por ejemplo, parte
de la secuencia de los juegos infantiles, especificamente cuando Cupido es picado por la abeja y Venus
lo encuentra quejdndose, es una parafrasis dramética del romance que se inicia Por los jardines de
Chipre, incluido en la Flor de varios romances (1588).

% Nos referimos a la idea de que ambos celebran una carrera, cada cual por su lado y con su respectivo
carro, alrededor del orbe para explicar la alternancia del dia y la noche. Para un mayor detalle sobre
estos conceptos véase Pérez de Moya (1995:235y ss. y 365y ss.).

105



encubrirse sus placeres (Adonis y Venus, 363a).

Similar es lo que ocurre con la secuencia en la que Apolo se resuelve a intervenir en los
amores de la diosa y el pastor y desciende a los infiernos a buscar a la furia Tesifonte. Martinez
Berbel propone que este didlogo funciona como una forma de lo que él llama actualizacién del
mito —es decir, su transformacién a los codigos socioldgicos, ideolégicos, morales etc. de la
contemporaneidad en la cual el mito es reelaborado— y que es una de las forma de la exégesis
mitolégica desplegada por la comedia. En este caso, la actualizacién proviene de la decisién de
Apolo de “contratar” a la furia Tesifonte para que, transformada en un animal salvaje, se

encargue de Adonis:

Conceptualmente, el recurso a Tesifonte estd perfectamente integrado en la lectura
lopesca del mito. Aun cuando los dioses grecorromanos no tuviesen reparo en cometer
crimenes (en ocasiones bastante injustos), tampoco era infrecuente verlos recurrir a estos
esbirros para que realizaran el trabajo sucio [..] Lo que parece mds producto de la
actualizacién que podria denominarse socioldgica es el ofrecimiento de Apolo a Tesifonte
si cumple con su misién (2003:88-89).”

Es importante tener en cuenta en este segmento, las observaciones que sefala Sanchez
Aguilar con respecto a los recuerdos de Orfeo que se evocan a partir de la presencia de Apolo
en los infiernos y la vinculaciéon que esta visita entabla con escenas tipicas de un género

cémico:

En mi opinidn, es muy posible que Lope se inventara la visita de Apolo al Hades por
inspiracion de la leyenda de Orfeo, el célebre cantor de Tracia que bajé a los infiernos para
rescatar a su esposa [...] Del mismo modo, en la comedia de Lope, los habitantes del
infierno quedan maravillados al ver la luz solar de Apolo: Sisifo abandona su pefiasco e
Ixion su rueda, las cincuenta hijas de Argos se olvidan de sus tinajas, Caronte suelta los
remos de su barca, Radamanto aplaza sus juicios y el can Cerbero acalla sus feroces
fadridos de guardian. Es decir que el resplandor deslumbrante de Apolo provoca en los
condenados los mismos efectos de suspensidén que la musica de Orfeo. Lo curioso es que
el referente mitolégico no se presenta en estado puro. Y es que, en un gesto de irénico
eclecticismo, Lope mezclé el recuerdo de Orfeo con una situacion casi costumbrista muy
propia de sus comedias de capa y espada: la del caballero que acude a una taberna para
contratar un espadachin y pedirle que acabe con un rival amoroso. Como si fuera un galan
de Sevilla en vez de un dios del pantedn olimpico, el Apolo de Lope recurre a la furia
Tesifonte para que ejerza como sicario: le dice a quién ha de matar, de qué manera y por
qué precio (2010:44-45).

2 ugj aquella vida acabas / te prometo cien libras / del oro de la Arabia / para unas armas bellas” (Adonis
y Venus, 365a).
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De este modo, la escena que pareceria destinada a producir el riesgo tragico®® termina
enlazandose con un motivo tipico de otro género (orientado principalmente a la comicidad) en

virtud de lo cual pierde toda posibilidad de dirigir el desenlace hacia la 6rbita tragica.

La otra comedia quev sigue un planteo genérico similar es, como dijimos,
cronoldgicamente la dltima del corpus mitoldgico: £/ amor enamorado donde, recordemos, se
verifica el gesto més osado de innovacién argumental respecto de la base mitica, ya que Lope
introduce una trama producto de su invencién que se enlaza sin fisuras a la historia mitolégica:
Apolo, tras haber sufrido el drama de su desafortunada historia amorosa con Dafne, pide
ayuda a Diana para que Cupido sea castigado. Diana promete devolverle al dios amor lo que
les ha hecho padecer a hombres y dioses y enamorarlo de una pastora que no le muestre
correspondencia. En este caso, la falta de reciprocidad amorosa no se debe a un desdén
constitutivo ni asumido como bandera (como ocurria con Dafne) sino a que Sirena, la pastora

en cuestion, ya estd comprometida con el pastor Alcino.

El reflejo de lo mitolégico en clave familiar también se verifica en esta pieza. La
ambientacion espacial es, del mismo modo que en Adonis y Venus, el bosque mitoldgico que
permite la convivencia no conflictiva de dioses y hombres. Ademas, las acciones y atributos de
las divinidades son presentadas, como dijimos, con un tinte de cotidianeidad que contribuye a
la percepcion ludica de los acontecimientos escenificados. Es un gesto que, si bien apunta a la
consolidacion del verosimil, lo instala en un plano de humanizacién que le da un tono risible.
Por ejemplo cuando el dios sol persigue a la serpiente Fiton, azote del prado de Tesalia (luego
Arcadia) para darle muerte y liberar a la tierra de este mal, se preocupa por aclarar que no ha
dejado descuidadas sus tareas habituales, especialmente la conduccién del carro: “FeBo: Dejé
el carro a discrecién / de Flegon y Etonte; alumbren / el mundo, y las ruedas de oro / la region
etérea sulquen” (E/ amor enamorado, 245b). Este comentario no solo deleita el intelecto del
publico cultivado, porque apela a su fino conocimiento de la mitologia, sino que introduce una

imagen cotidianizada de las tareas césmicas del dios.

gl riesgo tragico es una de las variables en funcién de las que Vitse define el concepto de lo tragico:
“Dans le prolongement des observations du Pinciano sur la présence posible de morts et de larmes dans
des pieces comiques, le ‘peril’ n’es plus mis en rappor avec la matiére apparente des actions
représentées, mais avec leurs implicactions effectives, c’est-a-dire, d’une parte, avec la gravité du risque
tragique qu’encourt le héros d’une trajectoire dramatique ol se voient mis en jeu les fondements
éthiques, politiques, mytihiques, religieux ou métaphysiques de la société et de Findividu, et, d’autre
part, avec l'intensité de la participation affective de spectaterur que, ‘projetant sur le spectacle le
prorpe souvenir de ses expériences émotives’, partage imaginairemente I'angoisse de personnage et
ressent alors terreur et commisération” (1990:320).
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Idéntico efecto producen los reparos de.Venus a los planes que Cupido le ofrece para
castigar a Dafne que, al ser ninfa de Diana, cuenta con la proteccién de su sempiterna

enemiga:

VENUS

[...] Venganza fuera

facil; mas temo a Diana

que luego me dice afrentas,

mis adulterios infama,

y la red de hierro alega

con la risa de los dioses

cuando me vieron en ella

con el dios de |as batallas; (E/ amor enamorado, 250a)

También las ufanias burlonas de Apolo quien, una vez que ha conquistado la hazafia de
matar a la serpiente, se dedica a la enumeracion descalificatoria de las proezas y atributos de

sus “colegas” olimpicos.

FEBO

Vulcano es un vil herrero

équé importa que rayos forje?
Mercurio un tratante humilde
estafeta de la corte

de los dioses celestiales;

pues Marte, de que interrompe
la paz del mundo se alabe

y de formar escuadrones,

rizar plumas, limpiar armas,
lanzas, espadas y estoques
pues Neptuno con sus vientos
y sus delfines veloces,

équién puede ser? (El amor enamorado, 255a)

Si bien desencadena menos conflictos que en Adonis y Venus, 1a relacion éntre la diosa

chipriota y su discolo hijo se presenta de modo familiarizado también en esta ocasién.

VENUS
iVive Jupiter sagrado,
que estoy de pura tristeza
por quebrarte en la cabeza
el arco mal empleado! (El amor enamorado, 237a)
A lo que el pequefio replica después en un breve soliloguio: “CuPIDO: yo soy Amor; mi

madre me ha refiido” (E/ amor enamorado, 237b).'

La rivalidad planteada en esta comedia entre Cupido y Febo se expresa también a través
de esta construccién desmitologizada, ya que los enfrentamientos verbales entre ambos

abundan en burlas y comentarios irdnicos. Después de que Apolo ha tenido su primer
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encuentro con Dafne, en el que ella lo rechaza, pronuncia un soneto en el que se queja del
desprecio de la ninfa y amenaza con no volver a dar el dia. Cupido lo cruza al final del discurso

y le dirige este romance:

CupIDO

¢Addnde bueno gallardo
Febo, el del famoso tiro?

[...]

Adodrante cuantas ninfas
Habitan los extendidos
campos que riega Peneo

en circulo cristalino

y mas entre todas Dafne,

su hija, con quien he visto,

de las florida ribera

entre los verdes alisos,

tan tierna y enamorada,

que parece que yo mismo

la ensefiaba los amores

que a tus requiebros ha dicho.
¢Como la dejaste ir? (E/ amor enamorado, 262a)

Cuando la situacion se invierte y Cupido se transforma en desesperanzado amante, Febo

no se ahorra la oportunidad de reirse del estado en el que se encuentra su rival.

FeBo
¢Como ha sido?

O ¢quién te hurtd las flechas del aljaba?

Ya soy tu amigo: cuéntame, Cupido,

tan grande novedad, que te prometo

sentir tus penas y guardar secreto (E/ amor enamorado, 271b).

Tanto en una como en otra pieza, las relaciones que se plantean entre los dioses y los
hombres, los dioses entre si —en cardcter de protagonistas y antagonistas de un mismo
conflicto- y las apreciaciones de cada uno de ellos de sus propias historias mitologicas estan
trabajadas bajo la perspectiva de lo familiar cotidiano. El efecto que se deriva de esta cuestion

se asocia por un lado a la humanizacién del mito pero también, en el contexto de la

escenificacion teatral estd destinado a desactivar la potencialidad tragica de los

acontecimientos representados, ya que esa visién de lo mitoldgico apunta a una reelaboracion .

ludica de las historias. En otro sentido, este registro familiar puede entenderse como un modo
eliptico de adulacién cortesana puesto que en general opera una identificacién entre los
protagonistas miticos y los nobles que los encarnan en escena que se veria profundizada por
esta posibilidad de reconocer los conflictos propios en las entidades mitoldgicas

representadas.
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b} Creacion del anticlimax cémico

Las dos piezas que abordamos en este apartado se abocan a la recreacién de dos mitos
que contienen cada unb de ellos, un episodio metamorfico como nucleo del desarrollo
argumental y que, en general, corresponde al méximo punto de tensién del conflicto mitico en
cuestion. En una posible version dramdtica, este instante podria estar llamado a coincidir con
un climax de valencia tragica, ocasionado por la extincién fisica del personaje y las reacciones
dolorosas que esta desaparicion deberia provocar. Sin embargo, las escenas que tanto en
Adonis y Venus como en El amor enamorado corresponden a las respectivas metamorfosis de
Adonis y de Dafne estan bastante lejos de la solemnidad tragica y se ven interrumpidas por
comentarios y acciones que provocan una descarga comica. Contrariamente a .Io que podria
pensarse de antemano, ese relajamiento del instante desgarrado no estd puesto en
funcionamiento por los agentes portadores de la comicidad sino por los mismos protagonistas

mitoldgicos, especialmente Cupido, Venus y Febo.

Los ultimos instantes de Adonis y Venus muestran a la diosa conmovida por la muerte de
su amante y a los demas personajes de la obra (Cupido, Frondoso y los pastores) sorprendidos
por la pérdida del joven cazador y admirados por su posterior conversién en flor; en el medio
de esta escena, Venus realiza una curiosa promesa que desencadenara las burlas de su hijoy

unas timidas manifestaciones de desconfianza de los demas personajes:

VENUS

Ya que mi Adonis querido

es muerto, y su roja sangre

se ha vuelto en aquestas flores,
no es justo que de amor trate.
Yo me quiero recoger

entre las monjas vestales.

no me busques mas, Cupido.

CupPIDO
¢Vos monja? jQué disparate!
Cuando yo fuere fraile, madre;
madre, cuando yo fuere fraile (Adonis y Venus, 375a y b}.
La humorada no termina aqui sino que se prolonga en un breve didlogo en el que
afloraran los principales tdpicos de la critica socioldgica a las mujeres sobre la que se asienta
buena parte de la ideologia de la comedia cémica; las acciones que se le asignan a la diosa (en

esta versién tan desmitologizada) son las propias de una dama de la comedia de capa y

espada:
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MENANDRO

Sois para monja muy dama;
Cupido os conoce, y sabe
que no lo podréis sufrir.

VENUS
Si haré, que la causa es grande.

TIMBREO

Que vos os consolaréis,
como las mujeres hacen;
que lloran al primer dia,

y al segundo hacen donaire.

VENUS
No credis que me consuele,
ni que deje de encerrarme.

Curipo

Callad, madre: no credis

que dejaréis los galanes,
las ventanas, los favores,
las joyas, los ricos trajes,
los billetes y los celos.

VENUS

Nadie en el mundo me trate,
al templo de Vesta voy;

alli no me busque nadie.
monja quiero ser, y quiero
que treinta rejas me guarden.

Curipo
Cuando yo fuere fraile, madre;
madre, cuando yo fuere fraile (Adonis y Venus, 375b).

Con estos guifios parddicos y estas burlas sobre uno de los personajes principales,
mientras en la escena la ausencia de Adonis es reemplazada por una vistosa rama llena de
hojas y flores, se cierra la obra. Es imposibl'e pensar que este desenlace apunte a una vision
tragica del conflicto o que esté destinado a producir la conmocién empéatica del auditorio. La
desarticulacion del climax tragico promueve un final que, si bien no se sitta por cbmpleto enel
tono de la comedia, no estd signado por la muerte de uno de los personajes protagénicos, sino

mds bien por el permanente sensus ludicus que ha revestido toda la pieza.

La metamorfosis de Dafne, si bien no sefiala el final de £/ amor enamorado, ya que la obra
continda con el desarrollo de la trama mitica de caracter ficcional, podria también entenderse
como una escena de alto patetismo: la ninfa (aunque en su caracterizaciéon lopesca es

excesivamente desdefiosa y demasiado fanatizada por su pertenencia al coro de Diana, incluso
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antes de recibir la flecha de plomo) pierde su condicién humana tras el acoso del dios sol
cegado por la pasién que le insufla el disparo de su belicoso oponente, Cupido. Febo
contempla desesperado la transformacion, la pérdida definitiva de su amada y mientras la ve

convertirse en laurel, decide asignarle al drbol una condicién sacra:

FEBO

T seras el arbol mio.

Laurel quiero que te llamen, /
aunque en tu dura corteza

su condicion se retrate,

cubriendo un alma de bronce

y unas entrafias de jaspe.

Arrojo el roble, y desde hoy

quiero de ti coronarme

desta rama haré mi frente...

DAFNE
jAy!

Feso

Perdona; para honrarte,
corona que también sea,
para ilustres capitanes,
triunfo de insignes victorias

y premio de hazafias grandes.
T serds la verde insignia

de Césares imperiales,

tu lauréola de ingenios

en las cientificas artes,

tu de poetas honor,

que de siglo a siglo nacen (E/ amor enamorado, 268a).

De este modo, con esta sencilla insercién cémica de los ayes pronunciados por el arbol, un
momento de enorme grandilocuencia y acentuado pathos se articula con un gesto de-
verosimilizacidn algo grotesco, derivado de las lamentaciones del laurel por la extirpacién de

sus ramas.>?
4.2.2.2 Recapitufacion

Se ha intentado describir a lo largo de este paragrafo, como funcionan los mecanismos de
desarticulacion de la fuerza tragica en estas dos comedias. Como hemos dicho, la comicidad
como recurso no basta por si sola para torcer el itinerario tragico de un conflicto puesto que es

un componente infaltable en toda pieza del Siglo de oro.* Si es pertinente, como estos dos

*! Esta cuestién es mencionada por Ferrer precisamente como un rasgo que subraya la “tendencia a la
comedia de Lope” (Ferrer, 1996:53).

% sin perjuicio de cdmo se manifieste dicha comicidad y quién tenga la responsabilidad de desarrollarla.
Nuestra afirmacion apunta a que no es suficiente con identificar momentos cémicos en una obra del
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casos lo prueban, identificar otros mecanismos para el establecimiento de una identidad |
genérica de la obra. El antecedente argumental establecia un desenlace anclado en lo tragico
que era imposible obviar pero la opcién por una solucién que aminore la carga patética es
posible y se lleva a cabo fundamentalmente a través de los dos recursos que describimos: por
un lado, el tratamiento familiar y cotidiano de las entidades miticas (ya sean los personajes
mismos, sus leyendas identificadoras, sus atributos, etc.) y por otro, el gesto de creacién de un
momento anticlimatico en el instante de mayor patetismo de la historia mitoldgica: las
metamorfosis. Ambas estrategias obturan en cierta medida el camino tragico (habilitado por la
trama mitica) y le dan la posibilidad al dramaturgo de conservar la liviandad del

entretenimiento cortesano y conducir el argumento a un desenlace cémico.
4.2.3 La exaltacion panegirica y la neutralizacién de lo tragico y lo cdmico
4.2.3.1 Anélisis

Como hemos visto al recorrer las clasificaciones genéricas que se asignaron a las obras del
corpus mitolégico en el momento de su primera publicacién, a La fébula de Perseo se le
concedio la etiqueta de “tragicomedia” y £/ vellocino de oro no es denominada de ningun

modo especifico.

Del anadlisis que hemos hecho al principio del capitulo surge que la denominacién
1" H /g . . 7 .
tragicomedia” es de un alcance bastante general porque, siguiendo a Oleza (ut supra, pagina
12), diremos que “todas son tragicomedias”, con oscilaciones que privilegian uno y otro

extremo de la emocién que se persigue provocar.

En las dos piezas que veremos a continuacidn, las alternativas de lo cdmico y lo tragico
ofrecen algunos perfiles particulares. Las similitudes que las acercan y que justifican su
tratamiento en conjunto derivan del hecho de que ambas han sido concebidas para
situaciones de homenaje al monarca y articulan la dramatizacién de episodios heroicos, con el
desarrollo de tramas amorosas. Es decir, ademas de su condicién de espectaculo cortesano,
que cuenta con la disponibilidad de todos los recursos escénicos de la representacion
palaciega, se suma en este caso que la pieza persigue como fin el homenaje directo al monarca
ya que el protagonista, el héroe principal del mito, se homologa con el rey y las alabanzas a su

figura alcanzan centralidad en diversos momentos de la obra. Es decir que, en estas dos piezas,

Siglo de oro para concluir que se atempera un desenlace tragico puesto que, como hemos precisado en
el paragrafo inicial de este capitulo, todas las piezas draméticas del Siglo de oro apelan en algin
momento a distintos recursos destinados a producir risa.
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el gesto panegirico es el dominante; el tono triunfante de la trayectoria épica del héroe,
emblema del monarca, se adelanta sobre otros elementos como la comicidad y la potencia

tragica.

En el caso de la Fabula de Perseb puede indicarse como nota relativa a esta cuestién, el
hecho de que en los primeros 670 versos de la obra no se presenta ningtin recurso de descarga
comica pero tampoco se vislumbra un desarrollo orientado hacia lo tragico sino una rapida
acumulacién de acontecimientos, indudablemente porque la intencién es contar la historia del
héroe ab origine y se sabe entonces que las amenazas del rey Acrisio de atravesar a su hija
embarazada, Danae, con un cuchillo o de matar al bebé, una vez nacido, no van a llegar a
cumplirse; la anulacién de este peligro se produce por un lado, gracias a la existencia de una
profecia dictada por Jupiter, y por el otro porque el héroe (aun nonato} funciona muy

tempranamente como cifra de la figura monarquica:

JUPITER
Si alientas
el curso que nunca ceses
veras nacer un mancebo
valiente, un gran capitan
donde juntas se veran
las partes de Marte y Febo (La fdbula de Perseo, vv. 438-443).

El esquema estructural asigna un episodic fundamental de la biografia heroica de Perseo
para cada uno de los tres actos que componen la pieza; asi, el primer acto pone en escena los
origenes del protagonista; el segundo acto da cuenta del descubrimiento del héroe de su
ascendencia divina y representa sus primeras aventuras; el tercer acto, finalmente, se
concentra en la liberacidon de Andromeda, hazafia que le permitira completar la dimensién
privada de su trayectoria épica, al culminar su aventura con un feliz matrimonio. Como el
mismo héroe lo afirma: “PERSEOQ: ...¢qué importa que cante / la fama hazafas heroicas / y las
del amor se callen?” (La fdbula de Perseo, vv. 2700-2702). Se desarrolla entonces la trama

amorosa, ya que se entiende que la consagracion del protagonista se define tanto en su

dimension publica como en la privada.

_La fdbula de Perseo, ademas de ofrecer a Lope la posibilidad de dramatizar la historia de
un héroe desde sus primeros afios, la conquista de las hazafas que le valdran fama eterna y de
convocar'en todo momento a un reflejo entre estas proezas y las supuestas glorias de sus
espectadores destinatarios,_le brinda la oportunidad de representar la fabulosa aparicién del
caballo Pegaso, brotado de la sangre que gotea la cabeza de Medusa, y la aparicién de la

fuente del Parnaso; estos dos episodios, no siempre unidos en las diversas fuentes miticas,
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posibilitan la aparicién de un importante nicleo de exaltacién panegirica.®® En una escena de
notable despliegue de espectacularidad, en la que se apela también a la musica, el nacimiento
del caballo y el posterior surgimiento de la fuente traen a escena la presencia de musicos y

poetas y del propio Virgilio, quien afirma:

VIRGILIO

Oid, naciones del mundo,

al que vuestros siglos llaman
principe de los latinos

versos que las musas cantan.
Virgilio soy, que quisiera

no haber nacido en Italia,

por loar, siendo espafiol

los claros reyes de Espafia;

al soberano Filipo,

a quien los siglos aguardan
para corona del mundo

y sol de la esfera de Austria;
a sus prendas, que han de ser
gloria de Espafia y de Francia,
porque coman sus leones
flores de lises doradas (La fdbula de Perseo, 1793-1808).

Esta alabanza es completada en el comentario de los musicos que representa un gesto

auto referencial mediante el cual, el poeta se corona a si mismo como el heredero de la

tradicidn épica invocada:

Musicos

Vendran los siglos dichosos

aunque parece que tardan,

en que habra nuevos Virgilios

que cantaran su alabanza (La fabula de Perseo, 1813-1816).

La presencia de estos elementos da cuenta del objetivo predominante en la obra: sin que

esta afirmacion deba entenderse en desmedro de la calidad de la pieza, la ocasion de su
puesta en escena frente al monarca y la voluntad de deleitarlo, no solo con alabanzas directas

sino con la inclusion de elementos que pudieran ser de su agrado, eclipsan en cierta medida la

concurrencia de otros dispositivos.*® Pero, al mismo tiempo, esta finalidad laudatoria, que

% Ovidio relata el nacimiento de Pegaso a partir de la sangre de Medusa: “[...] le arrancé la cabeza del
cuello y que de la sangre de su madre nacieron Pegaso, veloz por sus alas, y sus hermanos”
(Metamorfosis, 2007:348).- También incluye el dato del surgimiento de la fuente maravillosa (en este
caso es la fuente Hipocrene, en el Helicdn) a través de a vista de Palas a las musas a las que pregunta:
“’Ha llegado a mis oidos la fama de una nueva fuente que fa dura pezufia del alado hijo de Medusa ha
hecho brotar. Este es el motivo de mi viaje; yo vi nacer a éste de la sangre de su madre’” (Metamorfosis,
2007:361-362); Bustamante también consigna en el relato el nacimiento del caballo —que aparece
|ncluso en las ilustraciones—y de la aparicion de la fuente.

* Asi pasa, por ejemplo con los rasgos comicos de la pleza {acotados y escasos) que seran trabajados en
el capitulo pertinente.
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pretende el contento cortesano, determina la incorporacién de otras vertientes genérico-
tematicas que se asocian con la mitologia en la construccién de esta biografia heroica. Ferrer,
por ejemplo, afirma: “El Perseo asume temas y motivos de gran tradicién cortesana: no sélo ya
el tema mitoldgico, también el caballeresco con el que aparece, en ocasiones, entremezclado”

(Ferrer, 1991:166).
Sanchez Aguilar a este respecto sostiene que:

Mas alla de buscar la satisfaccion de sus dos mecenas, Lope procuré agradar en general al
publico cortesano que asistid al estreno de su comedia. Como sabia que la gente de la
nobleza sentia predileccién por la literatura caballeresca, injerté elementos de esa
tradicion literaria en su rescritura de! mito de Perseo. Con notable sagacidad, se percaté
de que el hijo de Danae habia tenido una vida muy semejante a la de Amadis de Gaula,
pues los dos fueron alumbrados de forma clandestina, aceptaron los retos mas dificiles sin
ceder nunca a la flaqueza del miedo, lucharon contra monstruos aterradores, enamoraron
a una princesa y habitaron un mundo donde la magia era comdn. A sabiendas de que el
mito que manejaba tenia las trazas de una arcaica fabula caballeresca, Lope situé a Perseo
en un mundo que recuerda mas a la Inglaterra fingida del rey Arturo que a la Grecia de
Homero o de Pericles {2010:80).

Aunque no compartimos la totalidad de las afirmaciones puesto que éstas se proyectan
sobre el total de la comedia y, en nuestra opinién, solo podrian aplicarse fundamentalmente al
segundo acto, sf es cierto que existen varios recuerdos del universo de la caballeria en las
aventuras que recorre Perseo. La derrota de Medusa estd trazada como un episodio
tradicional de la literatura caballeresca en el que el héroe debe vencer las guardas de un
castillo y derrotar un gigante® para luego encontrarse con la Gorgona quien intenta seducirlo
mediante adulaciones y le promete un futuro de portentosos lujos si opta por abandonar el

camino virtuoso de sus aventuras y quedarse con ella.*®

* Debe tenerse en cuenta también que este episodio cuenta con un trasfondo alegérico que es el que
ha sido comentado en el capitulo precedente, pagina 53y ss.

3% También ha sido interpretada como una evocacién ariostesca la locura del principe Fineo, enamorado
de Andrémeda, que es victima de un ridiculo furor cuando la muerte de la joven es considerada
inevitable: “Cuando se entera de que la princesa va a ser sacrificada, Fineo decide exiliarse en el campo,
donde obra a modo de un Orlando enloquecido: corre medio desnudo blandiendo unos ramos, no se
reconoce a si mismo cuando se ve reflejado en el agua y pide en matrimonio a una pastora llamada
Jacinta porque la confunde con su querida Andromeda” (Sanchez Aguilar, 2010:76). Respecto de la cura
final de Fineo, obrada por Perseo con el escudo de Palas, dice Sanchez Aguilar: “Mi opinién es que, a la
hora de idear esa solucién maravillosa, Lope recurrié de nuevo al Orlando furioso, donde también hay
un personaje que recobra el juicio por medios sobrenaturales: se trata de Astolfo, que sube a la luna,
encuentra su razén guardada en una redoma vy la recupera sorbiéndola por la nariz” (2010:78). Quizés
no sea necesario extender tanto la influencia ariostesca, ya que en la fuente mitica (Ovidio y luego
Bustamante) Perseo convierte a Fineo en piedra con la cabeza de Medusa porque este mantiene su
rivalidad con el hijo de Zeus y pretende recobrar a Andrémeda. En la comedia, al anularse como rival
amoroso, no es extrafio que el escudo, que habia obrado ya algunas maravillas, pudiera sanar a Fineo
para convertirlo en el marido de Laura, deuteragonista de Andrémeda y enamorada del principe desde
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Es evidente entonces, como lo venimos sosteniendo, que la obra privilegia el gesto
encomiastico por encima de los demds. La historia heroica del hijo de Danae es puesta en
escena para alabar por elevacién las calidades de los reyes, principes y nobles comprendidos
en el auditorio. De este modo, las potencialidades tragicas del argumento son expulsadas y el
despliegue de comicidad es reducido y estd asociado, como se verd en el capitulo

correspondiente, a la apelacion a ciertas evocaciones literarias bastante sofisticadas.

El vellocino de oro es una obra de extensién breve, introducida por una larga loa que
prescinde de la divisién en actos y solo registra una interrupcién destinada a producir un
cambio de ambientes (del exterior al interior) y, ademas, justificada por la necesidad que
expresa la indicacién textual: “aqui se divide la comedia para que descansen con alguna
musica” (E/ vellocino de oro, 118).

Esta pieza es un ejemplo extremo de lo que hemos llamado la neutralizacién de los
elementos tragicos y comicos ya que practicamente no existen momentos de descarga
humoristica. No hay agentes portadores de comicidad y todos los personajes que participan de
la escena ostentan dignidad monarquica (aunque se trate de reinos distantes en el tiempo y el
espacio y aunque su identidad esté cubierta por el disfraz). El objetivo primario de la pieza, la
glorificacién del poder real, avanza sobre todos los otros aspectos dramaticos como el enredo,

el conflicto y el humor.

Sin embargo, la obra no renuncia a incorporar elementos tradicionalmente asociados a la
dramaturgia aurisecular como la presencia de conflictos amorosos, parejas desencontradas y

tristes faltas de correspondencia sentimental. En su analisis de la comedia, Diez Borque sefiala:

Lope articula los conocidos motivos de los cruces y recruces amorosos, con diferente
correspondencia entre los enamorados, y el mito del vellocino de oro [...] Dentro de este
entramado de cruces de amor, quiza lo mas importante sea la ausencia del gracioso, pieza
clave del mecanismo de la comedia que da un tono distinto a la obra, coherente con el
sentido mayestatico de esta funcién cortesana (1995:172).
En la loa que precede la obra, segmento de presencia habitual en las representaciones
cortesanas, ya se subraya la intencionalidad mayeststica de la que habla Diez Borque.

Participan cuatro figuras alegéricas —Fama, Envidia, Poesia y Musica— cuyo didlogo abunda en

continuas presentaciones hiperbdlicas de los monarcas.

siempre. Por su parte, Garcia Fernandez hace una observacién pertinente sobre Fineo y su amigo
Ismenio: “Ambos parecen una coémica pareja formada por caballero y escudero, lo que nos recuerda a
Don Quijote y Sancho Panza, pero en este caso sin ni siquiera ir a lomos de Rocinante y del rucio, ya que
no llevan caballo” (2007:187). La acotacién de esta escena indica que Fineo “va mal armado, como quien
viene a caballo y con lanza, y Ismenio el escudero” (La fdbula de Perseo, 154). Extenderemos algunas
observaciones sobre este personaje en el capitulo dedicado a la comicidad.
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FAMA

Pero aunque tantas parecen

mis lenguas, hoy enmudecen

viendo con tanto valor

un Alejandro mayor,

pues dos mundos le obedecen (£/ vellocino de oro, vv.46-50).

Y otro personaje de la Loa:

ENVIDIA

Lejos de las sefias voy:

errar el sitio podia:

joh, qué venturosa soy!,

pues a este jardin venia

y dentro del cielo estoy.
Presumo, deidades bellas,
que estoy en él, pues por ellas
es facil de conocer

que tierra no puede ser
donde hay sol, luna y estrellas (£/ vellocino de oro, vv. 81-85).”

La historia del vellocino de oro es referida desde sus remotos comienzos cuando los
hermanos, Friso y Helenia —expulsados del reino parental por envidia de la madrastra— arriban
a las costas de Colcos montados sobre un carnero dorado, tras haber sido salvados de las
aguas por la piedad de la ninfa Doriclea. El carnero debe ser sacrificado a Marte y su piel
dispuesta en el templo, cuya descripcion le da a Lope la oportunidad de introducir un nuevo
elemento de exaltacién panegirica. En un detenido discurso, el dios de las batallas describe los
diez retratos que coronan las columnas de su santuario y que corresponden a los nueve de la

fama mas uno: Carlos v.*®

7 Las hipérboles continGan a través del tdpico de la limitacion del arte humano para retratar o decir la
perfeccion (ya adelantado en la mencién de la Fama que enmudece frente al rey) que remata en el
recuerdo mitolégico de Faetén: “ENvIDIA: Aqui se turbara Apeles / viendo sus luces mayores, / y dejara
los pinceles / aunque le dieran colores / los jazmines y claveles. / Aqui Virgilio dejara / la pluma, en el
mundo rara, / pues para miraros sélo / todos sus rayos Apolo / en medio del cielo para. / No es alabaros
mi intento / que si tanta perfeccién / fiara a mi entendimiento / cayera, como Faetén / al mar de mi
atrevimiento” (E/ vellocino de oro, vv. 91-105).

BA propésito de los dos reemplazos que Lope realiza en la lista de héroes que van a constituir los Nueve
de la Fama (m3s alld del agregado de un décimo integrante), Sdnchez Aguilar propone que la primera
sustituciéon —judas Macabeo por Moisés— puede estar originada en un “lapsus, si Lope trabajaba de
memoria” (2010:167). Sin embargo, en la segunda alteracién —Godofredo de Bullén por Bernardo del
Carpio— “Lope operd el cambio para portarse como un buen patriota, pues reemplazé a un héroe de
origen francés por el altivo caballero castellano al que se le atribuia el inicio de la Reconquista. Pero,
ademds, al evocar a Bernardo del Carpio, estaba llevando a cabo una solemne reivindicacidn de si
mismo. Como se sabe, Lope se habia declarado descendiente de aquel remoto guerrero castellano y
habia llegado a decorar la portada de algunos de sus libros con las diecinueve torres del escudo de los
Carpio, lo que habia motivado el reproche burlén de Géngora” (2010:167-168). Profeti, por su parte, con
respecto a la primera sustitucion apunta que Lope habia elaborado varias listas de hombres ilustres que
menciona en otros textos como las Fiestas de Denia, el soneto 24 de las Rimas, La hermosura de
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MARTE

Décimo destos que la Fama nombra,

manda poner sobre esta basa y plinto,

con la ferocidad que al Cita asombra,

al Marte de la tierra, a Carlos quinto; (E/ vellocino de oro, vw. 613-616).
[...]

La venturosa edad que esta esperando

dorado el siglo de mayor tesoro,

de tres Filipos le vera adornando

el catdlico pecho entre aspas de oro; (El vellocino de oro, vv. 629-632).
[..]

Y ojala que llegara a la dichosa

del gran Felipe cuarto el vellocino;

que destos animales la espantosa

furia domara su valor divino;

que del bridén rigiendo la espumosa

boca, y vibrando el temple diamantino,

los deshiciera con valor profundo,

que en afios diez y siete asombra el mundo (E/ vellocino de oro, vv. 637-644).

. Hemos apuntado en el capitulo anterior (a través de una cita de Martinez Berbel, 2003)
que la fabula de Jasén daba a Lope de Vega el material idoneo para los elogios a la casa real, ya
que el emblema del Toisén de oro tenia un vinculo profundo con la dinastia de los Austrias, de
manera que la representacion de la conquista del tesoro de Colcos por un héroe griego habilita
la identificacién directa de los grandes maestres de la orden (entre los cuales figuraban los
Habsburgo espafoles) con el protagonista de la obra. Este enlace estd expresamente
establecido cuando Marte sefiala a Jasén como el héroe a quien esta reservada la proeza de

llevarse de su propio templo Ia reliquia consagrada a su divinidad:

MARTE

A ti solo se debe, a ti se guarda

la empresa del dorado vellocino;

a ti, por quien el mar humilde aguarda

que rompa su soberbia lienzo y pino;

asi le agranda la faccion gallarda

con que esparciste del pintado lino

las flamulas al viento, que las flores

dejé por ocuparse en sus colores (£l vellocino de oro, vv. 1996-2004).

Finalmente, la alabanza proléptica en boca de Jasén —una vez conquistada la empresa—

termina de sellar esta asociacién y de fijar una sucesidn virtuosa a la que-el argonauta da

origen y el monarca espafiol, ilustre cabo.

JASON
Quito el vellocino de oro:
ioh prenda, oh joya, oh trofeo,

Angélica en las que el tercer miembro de la triada de caballeros judios suele ser oscilante: Gededn,
Moisés o Judas Macabeo {2007, 97 nota al verso 534).
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que estimo después que sé

que has de coronar los cuellos

de los monarcas de Espafia,

cuando esté mayor su imperio!

Y entre ellos el gran Felipe,

cuarto en nombre, aunque primero

en soberano valor

y en divino entendimiento,

iOh! iSi quisieran los hados

que aquellos felices tiempos

viera yo, cuando enlazara

con felice casamiento -

la flor de lis de Borbon

de Felipe cuarto el pecho! (E/ vellocino de oro, vv. 2051-2066).

Esta premonicién mayestatica tiene mas de un punto en comun con la que relevamos para

la Fdbula de Perseo puesto que un personaje de enorme prestigio en la tradicién clasica (como
Virgilio, Marte o Jasén) invoca el futuro de grandeza de la nacién espafiola, lamenta no estar

presente para verlo y ademas, vaticina las uniones matrimoniales con las infantas francesas.

Tristemente, todas estas alabanzas emitidas por el argonauta no llegaron a oidos del rey
porque poco después del primer encuentro a solas de Jason y Medea en un jardin, antes de la

»39

ejecucion de la hazafia del vellocino, “todo el aparato fue jurisdiccion del fuego”™ y la

dramatizacién nunca llegé a su fin.
4.2.3.2 Recapitulacién

Estos ejemplos muestran que cuando la mitologia sube a escena para alabar la figura de
algin poderoso, el tono triunfante se desempefia como factor de cancelacién de toda posible
irrupcién de lo tragico a la vez que repliega la comicidad a escasos momentos que,

curiosamente, no siempre estan protagonizados por el agente portador de comicidad.

Por otra parte, los mitos elegidos para fa dramatizacion cortesana de exaltacion
mondrquica comprenden un instante de profecia laudatoria en la personajes de la tradicién

clasica proyectan el futuro victorioso de los monarcas o sus descendientes.

Sin embargo, esto no significa afirmar que se descartan otros componentes caracteristicos
de la dramaturgia aurisecular puesto que por muy orientada al encomio de la figura real que
estén estas piezas permiten de todos modos el ingreso y el desarrollo de una importante

trama amorosa.

* Hurtado de Mendoza apud Menéndez Pelayo, 1968:252.
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4.2.4 Ficcidén y comicidad
4.2.4.1 Analisis

Hasta el momento, nuestro examen no ha considerado en detenimiento las
transformaciones argumentales operadas por el dramaturgo en los hipotextos sobre los cuales
trabajé sus obras mitoldgicas, principalmente porque, en las piezas consideradas, las
modificaciones sufridas por las historias de base tienen mdas que ver con la adaptacién al
molde dramatico (incorporacion de personajes secundarios y conflictos derivados de sus
relaciones, pequefios cambios en elementos de las leyendas para dotarlos de mayor
verosimilitud o para establecer uﬁa relacién causal que justifique ciertos acontecimientos,
etc.);* en los casos que éstudiaremos a continuacion, la presencia de elementos ﬂccionales
interviene directamente en el desarrollo del argumento y ello parece tener un caracter
concluyente en la condicion genérica de la obra. En estos ejemplos, la tragicomedia es

amablemente guiada al risuefio imperio de la comedia.

El primer caso que incluimos en este apartado es el de Las mujeres sin hombres que ofrece
un ejemplo bastante claro de propuesta codmica. Su intencién lidica, su inclinacién jocosa y el
tratamiento suavemente irreverente de ciertos cddigos y parametros culturales la inscriben
claramente dentro del molde de la IIaméda comedia codmica. Es el Gnico caso en el que Lope se
ve libre de un relato previo que condicione el desarrollo del argumento de la obra. Los
personajes que protagonizan la comedia (amazonas y héroes griegos) son conocidos por su
pertenencia al mundo mitoldgico pero estan representados segin rasgos bastante generales y
sus conocidas hazafias son invocadas permanentemente para asegurar el reconocimiento
inequivoco del publico.*" Las protagonistas femeninas, las amazonas, tal vez conformaban un

grupo con cuyas individualidades el auditorio se encontrara menos familiarizado pero, por otra

* para esclarecer algo mas los alcances de esta afirmacién, puntualizamos que no son consideradas
operaciones de transformacion sobre la base mitica, por ejemplo, el agregado de las historias
secundarias protagonizadas por los pastores en Adonis y Venus, la fugaz intervencién de Lisardo en La
fdbula de Perseo o la presentacion de Fineo como rival amoroso de Jasén en El vellocino de oro, asi
como tampoco las actualizaciones en clave caballeresca que reciben las aventuras del hijo de Danae en
La fdbula de Perseo. Estos cambios no implican una radical operacién de reescritura o reinterpretacion
del mito sino que son los que, de modo general entendemos como ajustes exigidos por la conversion del
argumento a un molde dramatico.

L El editor contemporédneo de esta comedia, Garcia Ferndndez, sostiene a este respecto: “Los tres
personajes masculinos que pertenecen a la tradicidn clasica [Hércules, Teseo y Jasén] estaban asociados
desde antiguo como participantes de la expedicién a la Célquide en la nave Argos, llegando incluso a ser
los dnicos nombrados por Bustamante. Ademds, Hércules fue acompafiado por Teseo, segln diferentes
autores, en su viaje para conquistar el cinturdn de las amazonas [...]"” (2008:31). En el desarrollo de la
comedia, varias veces se enumeran las hazafias y conquistas ejecutadas por cada uno de estos
personajes.
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parte, estas protagonistas contaban con una difundida leyenda que era con toda certeza
conocida.”? La conquista del reino de Temiscira, que corresponde a uno de los trabajos de
Hércules,” es el episodio central de la comedia y consiste en un extracto argumental de matriz
mitoldgica pero salvo estos componentes (los personajes y el conflicto central) todo lo que se
sigue en la obra es invencidon de Lope. Al respecto del tratamiento ficcional de la materia

mitica desplegado en esta oportunidad, Garcia Fernandez sostiene:

A partir de todo este material mitolégico pasado por los tamices de la Edad Media y del

Renacimiento, Lope de Vega crea una nueva visién, una actualizacion particular del mito

con su ingenio y maestria para construir tipos y situaciones que tienen raices clasicas, pero

que se convierten en nuevos elementos que el madrilefio sabe explotar con acierto para

atraer la atencion de un publico dvido de nuevas tramas e historias que poder ver en el

corral de comedias (2008:31).

Del mismo modo, Sanchez Aguilar, luego de analizar posibles fuentes textuales para la
construccion de esta comedia, concluye que, aunque no existe una base directa e identificable,
si se puede presuponer una circulacién de nicleos teméticos vinculados con este mito sobre

los cuales Lope establecié su comedia:

Asi que, en realidad, al escribir Las mujeres sin hombres, el dramaturgo contaba con
muitiples apoyos miticos en que basar las sabrosas historias de amor que nos cuenta en su
comedia (2010:89).

En la dedicatoria de la obra en la Décimasexta parte el dramaturgo se refiere a ella
llamdandola comedia e incluso extiende una actitud ladica al desplegar con la destinataria,
Marcia Leonarda, el mismo juego de bromas e ironias que recorreran el texto dramético.*

Uno de los rasgos que permite reconocer con rapidez la adscripcion de una pieza al
género cémico tiene que ver con la distribucion de la comicidad entre los personajes.** Cuando

el humor se extiende por igual entre los graciosos y los que exhiben condiciones de mayor

* Nos referimos a su condicién de tribu exclusivamente femenina que, con distintos grados de
ferocidad, expulsaba a los hombres.

“ En rigor, es la conquista del cinturén de Hipdlita, reina de las amazonas; en la comedia, la ocupacién
de la ciudad de las mujeres funcionaria como un episodio equivalente al noveno trabajo de Hércules. .
* Los rasgos sobre los que se funda el caracter cémico de este segmento paratextual serén analizados
en el capitulo correspondiente al tratamiento de la comicidad.

* Asilo apunta Vitse quien establece parametros para medir la “extensién de lo cdmico” en funcién de
los personajes que desarrollan las situaciones risibles: “Prendre la mesure de I'étendue comique —ce
qu’on no confondra pas avec une appréciation qualitative de la vis comica propre 3 telle ou telle piece-
c’est pour chaque unité dramatique analysée, dresser le catalogue des personnages effectivemente
générateurs du rire [...]” (1990:326). En funcién de este catalogo establece tres tipos de comedias a cuya
segunda categoria debe adscribirse la obra que tratamos en esta ocasién: “Le second niveau est celui de
la comédie comique. Cette fois, le rire n’est plus seulemente produit par des étres subalternes, au cours
de scénes facilement isolables; on note, au contraire, une implication graduelle de la majorité des
dramatis personae dans le processus comique [...] Le comique tend alors & envahir la majeure partie de
la piece [...] (1990:326).
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dignidad, se trata de una comedia cémica. En Las mujeres sin hombres todos los personajes
son sujetos de situaciones risibles. Si bien existe un gracioso que desempefia ampliamente el
ejercicio de la funcién comica, no lo hace de modo exclusivo y los otros integrantes del elenco,
por mas que se trate de generales valientes, reinas o soldados se ven envueltos en
circunstancias absurdas que persiguen la provocacion de la risa.

. Ademas de estas propiedades que se han ido mencionando y que permiten interpretar la
obra dentro de las fronteras de lo comico, existe un elemento que resulta clave para la
comprensién del dominio de la coordenada cémica: se trata de un nicleo de presencia
recurrente en las piezas del corpus, la consulta al ordculo,*® que en este caso despliega una
funcién proléptica capaz de advertir el camino que seguird el conflicto. El contingente dé
capitanes griegos decide consultar a Marte en su templo puesto que, aunque estan resueltos a
conquistar el reino y liberar a la region del supuesto azote de las amazonas, se resisten a
enfrentarse con mujeres porque lo consideran indigno.  La respuesta del dios explicita con
bastante claridad lo que va a ocurrir y consiste en un anuncio dramatizado que persigue la

finalidad de anticipar al publico la resolucién feliz del conflicto:

MARTE

Cuando, griegos valerosos,

el mayor poder del suelo

venza esos pechos famosos,

bajaran del tercer cielo

ramos de oliva amorosos;

y entonces con los leones

haran las mansas corderas

vida en perpetuas uniones (Las mujeres sin hombres, vv. 1112-1119).

“El mayor poder del suelo”, “el tercer cielo”, “ramos de oliva”, “leones y mansas
_corderas”; la seleccién léxica apunta a una simbologia doble, cristiana y pagana pero en
cualquier caso, se interpreta que el enfrentamiento entre los griegos y las mujeres de
Temiscira desembocara en una boda. Y lo que termina en boda, termina bien, o mejor dicho, lo
que termina en boda es comedia (Ruano, 1994). De modo que el espectador, a estas alturas,
ya no tiene ninguna duda de que el tono jocoso y festivo de la obra se conservard hasta el final

y que no tiene mas que esperar que repetidas muestras de comicidad.*’

El segundo caso que revisaremos es el de £l laberinto de Creta que, como hemos visto,

recibe una doble denominacién genérica en su primera publicacién: tragicomedia en la lista

a6 Cuyas diferentes funcionalidades serdn analizadas mas adelante.

a Morby llega a afirmar: Las mujeres sin hombres is actually a farcical, a parody of the comedia de capa
y espada in which damas and galanes reverse their usual positions (1943:201 n. 59). Estos aspectos se
desarrollan mas extensivamente en el capitulo correspondiente a la comicidad.
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que encabeza la edicién de la Decimasexta parte y tragedia en la dedicatoria a Tisbe Fénix. No
puede negarse que, en su apertura y hasta casi finalizando el primer acto, se vislumbre un
fuerte potencial tragico derivado de los acontecimientos que se presentan: el parricidio de
Cila,” la noticia del nacimiento del Minotauro y la instauracién del sacrificio de diez jévenes
atenienses como tributo al monstruo, afrontado en primera instancia por el propio Teseo,
guien al final del primer acto se inviste de una dimensién potencial de héroe tragico con estas
declaraciones:*

TESEO

Teseo soy; y aunque fui

duque generoso en ella,

por la suerte me ha cabido

ser el mas vil de mi tierra;

vengo a morir, con que he dicho

que no soy nada y quisiera

ser mas, para que estimara

perder la vida por ella (E/ laberinto de Creta, 67a).

Esta potencialidad tragica se acentua con el soneto soliloquio que da inicio al segundo

acto:

TESEO

Cuando en el nido el pajarillo asiste

en larga noche del invierno airado,

y espera el alba, que con rayo helado
bafia los montes, y los campos viste:
luego que de Jacinto y amatiste

saca el rico cabello coronado,

trueca las pajas al ameno prado,

y en los rayos del sol la noche triste.

Yo, de otra suerte, en noche oscura y fria,
de aquesta carcel que me dio la suerte,
no doy lugar a la esperanza mia.
iDesdichado de aquel que de tan fuerte
prisién no espera que amanezca el dia,
pues ha de ser la noche de su muerte! (E/ laberinto de Creta, 68b).

Sin embargo, ya desde el comienzo de la obra —mas especificamente desde la temprana

aparicion del gracioso Fineo— los signos de la tragedia estan continuamente mitigados. La

0

trama ficcional, que encierra varios nucleos,” comienza con el romance de Ariadna y el

*® El crimen de Cila aparece temperado como suceso tragico puesto que ya ha ocurrido cuando empieza
la obra y el rey asesinado es un personaje referencial. Se prescinde del macabro detalle (incluido tanto
en Ovidio como en Bustamante) de la presentacién de la cabeza de Niso (o, en el caso del poeta latino,
su magico mechdn, sinécdoque de su cabeza) justamente porque su exhibicién en escena seria, en
consustanciacion con la tradicién senequista, un elemento bastante contundente de pertenencia
tragica. ‘

* En el sentido incluso de personaje que recorre una trayectoria que va de la felicidad a la desdicha.

*% Ademas de la historia.amorosa de Ariadna y Oranteo, se incluye el conflicto de la presencia del rival
de este romance, que no es Teseo sino Feniso, y la trama que se desarrolla en el tercer acto, con el
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principe Oranteo que se ve frustrado en los inicios y que, de algin modo, refuerza esta
coordenada de probable tragicidad: la pareja ve malogradas sus ilusiones porque Ariadna es el
presente de gratitud que Minos se reservé para su mejor capitan, Feniso. La escena de
despedida de la pareja, versificada en décimas, invoca el imaginario de la desesperada pena de

amores y la inquietud frente a la amenaza del olvido:*

ARIADNA

[...]

si obedecerle es preceto,

yo le prestaré obediencia;
pero para vuestra ausencia
corta vida me prometo

[...]

ORANTEO

Temores han de matarme
de que, puesto que juréis
que en el alma me tendréis,
estdis cerca de olvidarme.
De cuanto bien pudo darme
quien me puso en tal estado,
hoy quedo desobligado,

y de mi dicha quejoso,

pues no fuera yo dichoso
para no ser desdichado (£/ laberinto de Creta, 62ay b).

Sin embargo, todas estas situaciones se resuelven sin grandes dramatismos hacia el final
del segundo acto, cuando Teseo vence al Minotauro; incluso el abandono de Ariadna, que da
fin a la segunda jornada, a través de la mencién topogréfica de la isla de Lesbos cancela
cualquier derivacién infausta puesto que recuerda la presencia Oranteo, antiguo amor-de la

princesa de Creta, y anticipa la posibilidad de una resolucién feliz;*> de. este modo, aun las

sombrias palabras finales de Ariadna carecen de prefiguracién tragica:

asedio amoroso de la pastora Diana, que se engafia con el disfraz masculino de Ariadna y se enamora de
ella, las fiestas de los pastores y la eleccion del rey y la reina del prado. También, por otra parte y dentro
de la trama ficcional, se desarrolla un nucleo belicista que deriva del desafio que Oranteo le hace llegar
a Teseo por el rapto de Ariadna, que es también secundado por Minos.

> Subrayamos este detalle por el hecho de que, en el Arte nuevo, Lope establece ciertos parametros
para la adecuacién de las estructuras de versificacion a los asuntos: “Acomode los versos con prudencia
/ a los sujetos que va tratando. / Las décimas son buenas para quejas / el soneto esta bien en los que
aguardan” (Arte nuevo, 2009:vv. 305-308).

2 Es importante mencionar un detalle que Lope no deja de resaltar y es que Ariadna no ha perdido la
honra en este frustrado desliz amoroso con Teseo. De otra manera, su restauracién seria imposible: el
segundo acto se cierra con esta sentencia en boca de la princesa: “ARIADNA: Doylas [gracias] en desdichas
tantas / pues deja con honra un cuerpo / de donde se eleva el alma” (£l laberinto de Creta 81b). No
ocurre lo mismo con su par de la versién de Bustamante, que debe resignarse al catasterismo: “El dios
Baccho quando vio la donzella ya hecha duefia, desamparada, muy quexosa y affligida, auiendo
compassion della, abragandola consigo la llevo al cielo y la hizo una estrella entre las estrellas”
(1595:122).
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ARIADNA

En estas pobres cabafas

pensaremos el remedio,

pues a los que no le hallan

ayuda la muerte presto,

para quien el dolor basta.

Sin memoriales decreta,

sin ruegos, de penas saca,

sin medicamentos cura,

y sin interés regala (E/ laberinto de Creta, 81b).

En el tercer acto Lope desarrolla una trama pastoril destinada a la resolucién de! conflicto
amoroso inconcluso de la protagonista femenina. Ariadna permanece en la isla ocultando su
identidad con un disfraz masculino; adopta las rutinas de una vida rustica, conoce las
costumbres de los islefios y participa de sus fiestas. La presencia de situaciones humoristicas,
muchas de ellas derivadas del cruce de género que motiva la identidad varonil de la princesa,
se acentlan en este segmento de libre invencion. Sobre el final, los personajes coinciden en el
prado ameno y se realizan las uniones matrimoniales necesarias para acomodar la situacion
social de todos: Ariadna recobra su antiguo amor, Oranteo; Fedra continGa unida a Teseo y el
gracioso elige para si una pastora. Si la obra hubiera culminado con lo que la base argumental
mitica proponia (el catasterismo de Ariadna), habria dado por resultado un final anodino y sin
interés dramatico, incluso en su tragicidad; la restauracién de su situacién mediante un

matrimonio gustoso (que, ademads impide una guerra entre su padre, su antiguo amante y

Teseo) define su trayectoria como comica pues pasa “de la desgracia a la felicidad.”*

En este sentido son iluminadoras las palabras de Jules Whicker que analiza la comedia en

didlogo con El arte nuevo y establece justamente la modalidad hibrida de la comedia:

[...] Lope mantiene un pulso de hibridacién, tanto a mayor como a menor escala, a medida
que pasa de las modalidades heroicas de la epopeya y la tragedia a las modalidades
pacificas de lo pastoril y lo cédmico, y a la vez que se desplaza desde una relacién
esencialmente imitativa con sus fuentes a otra libremente innovadora y transformadora -

> En este sentido, aunqueé con un signo de valoracién negativo sobre la pieza que ya hemos apuntado
en el capitulo anterior, Sanchez Aguilar precisa que la obra presenta en repetidas ocasiones, elementos
que la orientan hacia la comedia de enredo; sobre la construccion del personaje de Ariadna sefiala:
“Lope presenta asi a la hija de Minos como una de esas tipicas damas discretas que tanto abundan en la
comedia nueva, al tiempo que recurre a uno de sus topicos predilectos: la idea de que el amor es un
maestro que despierta la inteligencia y sutiliza el ingenio” (2010:111); mas adelante, en sus
observaciones sobre el final del segundo acto afirma: “Por su tono funesto, el abandono de Ariadna
parecia la escena previa de un gran climax tragico: casi cabia pensar en el suicidio de la protagonista. Sin
embargo, justo cuando la joven parecia abocada a la muerte, Lope le dio un giro brusco al timén y
abandondé las tinieblas de Séneca para entregarse a las alegrias de Terencio, pues convirtié su obra en
una especie de comedia de enredo llena de episodios frivolos” (2010:113). Si bien las observaciones de
este critico coinciden bastante con las que hemos apuntado, no compartimos la idea de que el
desarrollo del tercer acto ficcional y moldeado en la comedia constituya un “giro brusco de timén” sino
que el planteo a-tragico de la obra estd prefigurado ya desde el comienzo.
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un movimiento que parece reflejar con cierta ironia la asociacién que hacen los mismos
preceptistas entre la tragedia y la historicidad, por un lado, y la comedia y el fingimiento,
por el otro— (2010:1098).

4.2.4.2 Recapitulacién

Los casos vistos en este apartado muestran cémo la presencia de elementos argumentales que
suponen un trabajo libre con la base mitolégica y una inclusion bastante notable de
componentes ficcionales en el desarrollo de las tramas miticas, dan lugar a un mayor
despliegue de lo cémico. En los casos analizados antes de los apartados 4.2.2 y 4.2.3, la
recreacion del mito supone la inclusion de vériahtes con respecto a los antecedentes textuales,
pero estas innovaciones estaban mas bien en funcién de la actualizacion dramatica del mito, es
decir de convertir el relato mitolégico en un argumento teatral acorde con los patrones de la
Comedia nueva. Consideramos un caso diferente el de E/ amor enamorado, donde existe una
creacién mitolégica ab origine por parte de Lope; en ese caso, el dramaturgo inventa un mito
sobre la base de una estructura argumental bastante esquematizada y Io.yuxtapone como
tercer acto en una comedia que ya ha mostrado otros mitos en escena; distinto es lo que
ocurre tanto en Las mujeres sin hombres, donde Lope construye una ficcién graciosa con un
capitulo de una leyenda bastante conocida, pero difusa en sus episodios como es la de las
Amazonas, y en El laberinto de Creta donde el dramaturgo reescribe el final de la historia
mitica para permitirle a la heroina una mejor resolucién de su situacién, caso bastante curioso

este ultimo, justamente por la potencialidad trigica del argumento mitolégico de base.
4.2.5 La tragedia de los celos
4.2.5.1 Analisis

Las dos obras del corpus cuya condicidon genérica nos resta examinar han recibido
. . ’ . . , see 54 . . . .
investidura tragica desde lejanas épocas de la critica;™ al mismo tiempo, esta denominacién ha
resultado problemdtica porque los elementos que construyen la andadura tragica colisionan
con otros orientados a desarticularla. No se trata de casos similares a los que vimos en el
primer paragrafo de esta seccién (Adonis y Venus y El amor enamorado) puesto que en los
ejemplos que veremos a continuacién, la tragicidad logra imponerse finalmente o, al menos,

constituye la orientacion dominante.

>* Montiano (1750: 51-55) las incluye en su Discurso sobre las tragedias espafiolas, aunque para discutir
e impugnar dicha adscripcion genérica; por esta razén, esta discusién es retomada por Menéndez Pelayo
pero no para determinar de modo fehaciente la condicion tragica de las obras —problemdtica que deja
completamente de lado- sino para invalidar los argumentos del dramaturgo neoclésico (1965:261 a 263
y 266-267).
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Estas piezas comparten [a presencia de un resorte argumental de aparicion frecuente en el
teatro aurisecular —que interviene tanto en las tramas cémicas como en los conflictos tragicos—
cuya potestad-en el desarrollo de la historia amorosa de los protagonistas es, segin nos
parece, lo que determina la inclinacion en ambos casos, hacia la resolucién funesta. El

dispositivo al que hacemos referencia son los celos.

Si hemos afirmado que los celos intervienen como mecanismo propiciador de argumentos
tanto comicos como del signo opuesto cudl seria la razén para concluir que la aparicién de ese
motivo es determinante en el disefio trégico de estas dos piezas: la caracteristica que
comparte la inclusion del “factor celos” en las comedias en cuestion es que estos aparecen una
vez que las parejas protagdnicas han sido consolidadas a través del matrimonio. Es decir, no
son celos prenupciales que podrian llevar a la ruptura de la relacién amorosa, si se confirma la
causa, o que se pueden resolver a través de la disipacion de toda duda y permitir que el
vinculo se afiance mediante una boda, sino que el conflicto de celos se inicia una vez que los
protagonistas han sellado su unién con votos matrimoniales y la desconfianza en la fidelidad
de esas promesas —sin fundamento en las dos ocasiones— conduce a los personajes principales

femeninos a la muerte.

La afinidad de las dos obras en funcion del tratamiento de este dispositivo argumental ha

sido comentada por Sanchez Aguilar:

Cuando el Orfeo de Lope acude a socorrer a su moribunda esposa, Euridice sefiala como
tnico culpable de su muerte al poder nefasto de los celos. “Vida mia ¢quién te ha
muerto?” pregunta Orfeo, a lo que Euridice responde: “Tus celos, esposo mio”. Podriamos
pensar que esa alteracion del mito responde a razones autobiograficas, pues Lope habia
aprendido por propia. experiencia que.los celos suelen firmar la sentencia de muerte del
amor. Sin embargo, McGaha apunta otra hip6tesis mas plausible: que Lope decidiera
mezclar el mito de Orfeo con la leyenda mitoldgica de Céfalo y Procris, narrada en las
Metamorfosis y llevada al teatro por el propio Lope en su comedia La bella Aurora [..] la -
leyenda de Céfalo se parece mucho a lo que Lope cuenta en E/ marido mds firme: en
ambos casos, hay una mujer que confia en una informacion falsa, acude a cierto lugar para
comprobar si sus celos tienen fundamento y muere de forma tragica tras advertir la
sinrazdén de sus sospechas (2010:128).

La cita muestra con claridad la asociacidon tematica que se plantea en las dos obras a partir
de la inclusion del motivo de los celos y, a partir de su presencia en la construccién
argumental, la pertenencia de las dos piezas al género tragico. No compartimos, sin embargo,
la causalidad que Sanchez Aguilar atribuye a la utilizacién del dispositivo de los celos ya que,
como hemos dicho, es de gran recurrencia en el teatro aurisecular y no es necesario buscar

ninguna causa especial para su utilizacién.
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Por otra parte este recurso temdtico no esta presente en la leyenda de Orfeo segin la
transmiten Ovidio y Bustamante, ya que la picadura del dspid en el caso de la Euridice ovidiana
‘es accidental y en la del traductor santanderino es producto de la persecucion de Aristeo pero
no se mencionan en ningdn momento dudas de Euridice por la fidelidad de Orfeo. En la’
historia de Céfalo y Procris aparece el motivo de los celos de ambbs, injustificados en el caso
de Céfalo —pues Procris se mantiene firme en su amor conyugal, incluso tras la prolongada
ausencia de su marido— y algo mas entendibles para la Procris de Bustamante ya que Céfalo
cede voluntariamente a los requerimientos de Aurora y no media ningln rapto {como en

Metamorfosis) ni encantamiento (como en Lope).

Pese a estos rasgos en comdn, el tratamiento de lo tragico es diferente en los dos casos y
puede decirse que una de las dos obras, E/ marido mds firme, lleva el recorrido de la tragedia
solamente hasta el final del segundo acto cuando se produce la muerfe de Euridice quien,
presa de celos por su marido, se expone al ataque de Aristeo, un enloquecido amante que la
persigue desde antes de su boda.”® Luego, los propios contenidos del mito —la catabasis y el
frustrado rescate de Euridice— permiten desandar un poco el camino luctuoso y situar la

historia en un final mas bien melancélico antes que tragico.

Otros elementos que entran en conflicto con un armado tragico se asocian a los
componentes argumentales ineludibles del mito. Asi ocurre con el episodio del descenso a los
infiernos que, para que cuente con alguna verosimilitud dramética, es inscripto en un arrebato
de locura de Orfeo que da bastante lugar a la aparicién de situaciones cémicas.”® El momento
de mayor seriedad de esta secuencia se reduce al reencuentro de Orfeo con el alma de su
esposa y al breve didlogo amoroso que sostienen antes de que ella sea restaurada al reino
oscuro por la impertinente impaciencia de su marido.

En cuanto a los componentes que si parecen apuntar a un desarrollo tragico del conflicto,
todos ellos acumulados en el primer acto y una pequefia parte del segundo, se encuentra por

ejemplo el ordculo que recibe Euridice cuando interroga a Venus sobre su casamiento: ‘

EuripICE

Filida: Venus, la diosa

de amor a mi casamiento
este oraculo responde,

> a locura de amor es otro componente que resulta comln en ambas piezas. Las dos protagonistas
femeninas son acosadas por sendos amantes (los dos representantes del poder pues ambos son reyes)
que amenazan con llegar a extremos ilicitos si ellas no dan satisfaccién a sus ruegos. En el capitulo
correspondiente a la comicidad y los personajes se prestara atencion méas detenida a esta figura del
furor amoris.

*® Estos rasgos de comicidad se verdn en el capitulo correspondiente.
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. luego veras si le entiendo;
“Breve, gustoso y perdido:”
Pues si breve écomo es bueno?
que el bien breve ya no es bien,
pues le sigue el mal tan presto.
Gustoso se sigue a breve:
aqui, Filida, confieso
que puede ser con mi gusto,

y por breve le condeno.

Después de breve y gustoso,

dice perdido: no creo

que perdido hay bien, pues ya

resulta mas sentimiento

de perderle que fue gusto

adquirirle (El marido mds firme, 141b-142a).

Existen varias discusiones en el interior de |a obra sobre el significado de las palabras que
la diosa le dirige a Euridice; Filida, antes de convertirse en rival de su amiga por el amor de
Orfeo, interpreta el contenido del vaticinio en un sentido muy diferente, que se asemeja al que
después decodificara el propio Orfeo, quien naturalmente perseguird una explicacién positiva
del augurio, ya que es el primer interesado en que Euridice muestre voluntad al matrimonio.
Sin embargo, el ordculo funciona claramente como un anuncio dramatizado para el publico,
que conoce el argumento y recibe la confirmacidn de que, al menos en cuanto a la muerte de
la protagonista, no habra soluciones diferentes de las que propone la base mitica.

También funciona como elemento de una prolepsis tragica la caida del retrato de la joven
desposada en las fiestas de casamiento junto con la extincidon del fuego en las hachas de Venus

e Himeneo, ambos signos precedidos por la sombria sentencia de Aristeo al empezar la boda:

ARISTEO
iPlega a los cielos, amén,
que se vuelvan en tragedia!’

[...]

Fasio

Volved, mayoral Frondoso,
el alegria en tristeza
porque Venus e Himeneo
asisten, las hachas muertas,
a las bodas de Euridice.

FRONDOSO
Notable ruido suena

CLARIDIANO

La pared adonde estaba

pintada Euridice bella

dio en tierra (E/ marido mds firme, 153a).
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Finalmente, otro elemento de anticipacién o confirmacion de la resolucién tragica
proviene de los recuerdos mitoldgicos que los personajes invocan y que funcionan como signos

de una funcién premonitoria negativa:

EuRriDICE

No me puedo persuadir

que es este pastor quien dice; [Aristeo]

deidad es, deidad parece;

temo; su poder me aflige;

pero aunque como otra Daphe,

viese de Apolo seguirme,

antes laurel que traidora,

antes sin alma que libre (E/ marido mds firme, 151b)

Y algo mas adelante:

ARISTEQ
Ya no quiero que me quiera
aquella nueva Anaxarte,
aquella Daphe laurel,
y mas ingrata que Daphe (El marido mds firme, 159a)
Una vez que el desarrollo del argumento mitico ha finalizado, cuando Orfeo regresa de su
fallida expedicion al inframundo, se produce la clausura de la trama ficcional cuyos elementos

son rapidamente resueltos con bodas y sus consecuentes restauraciones. Ademds, se promete

una segunda parte nunca recobrada {si es que en rigor fue escrita).

La bella Aurora es quiza la pieza mas auténticamente tragica de la produccion mitolégica
de Lope. En un trabajo anterior, particularmente focalizado en la problemiatica de la
polimetria, me ocupé de analizar'cémo el dispositivo de los celos desempefia la funcién de
elemento determinante de la tragedia, ya que las acciones de los antagonistas de Céfalo y
Floris (Doristeo y Aurora, respectivamente) pese a las constantes amenazas que sostienen y
pese a su inquebrantable decisién de acosar a la pareja, no revisten nunca un peligro
significativo para la tranquilidad del matrimonio. En aquella oportunidad, se presentaron las

siguientes conclusiones:

Los dos amantes, a pesar de su amor constante, sucumben con demasiada facilidad al
influjo de los celos y es solamente esta debilidad la que termina por establecer su
separacion permanente, impuesta por la muerte. Las acciones de los antagonistas,
dictadas por un sentimiento incontrolable para ambos, no representan en ningln
momento un riesgo importante para la continuidad de la pareja y son neutralizadas por el
espiritu de fidelidad de los esposos. El sustento tragico de la obra descansa en el poder
destructivo de los celos pese a la inocencia de los conyuges en todas las acusaciones de
traicion y a los frustrados intentos de los rivales de quebrar su confianza (X. Gonzélez,
2010:360). '
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Si bien el argumento se desarrolla en el primero y segundo actos a través de una trama
con bastante enredo y profusas situaciones cémicas —protagonizadas en su mayoria por el
gracioso pero con alguna intervencién del galdn protagonista—, sobre el final comienzan a

acumularse signos inequivocos de un fatal desenlace, como por ejemplo, la aparicién del

objeto patético (el dardo de Diana, de punteria infalible) de peso decisivo en la solucién.”’

DIANA

Solo este dardo te doy,

prenda que en mucho estimé
desde que a Tebas bajé.

en cuyas selvas estoy.

No le tirara persona

sin matar a quien tirare;

no hay fiera que en monte pare,
por cuantos el sol corona;

no hay un ligero animal

que no alcance (La bella Aurora, 223a).

Mas cerca del desenlace, cuando el objeto comienza a figurarse como “sefial del dafio”

Floris celosa se lo entrega a su marido:

FLORIS

Este dardo Diana

me dio para las fieras, tan dichoso

que no hace suerte vana

en tigre, en pardo, en sierpe en ledn, en 0so

que cobardes venados

de verle se le rindan por los prados.

Este te doy, mis ojos,

porque te acuestes en aquesta ausencia (La bella Aurora, 232a).

Finalmente, en el instante previo al fin tragico: “CEFALO: Haz esta famosa suerte, / dardo

de Diana bella” {La bella Aurora, 236a).

Una vez producido el fatidico accidente, el objeto cobra un protagonismo declarado como

artifice de la tragedia:

CEFALO

iVive Dios, Luna sangrienta,
que de envidia diste el dardo
a mi esposa, que a tu esfera
suban mis brazos gigantes

37 Lépez Pinciano, al explicar los mecanismos mediante los cuales se puede desencadenar el pathos del
espectador en [a tragedia, habla de la presencia de los signos que advierten sobre el mal préximo y de la
relacién que entablan los personajes con estos signos: “Conviene, pues, que el poeta que quiere mover
aqueste afecto misericordioso tenga la dicha cuenta y, para esto, se aproveche de lo que dicho estd en
las personas y en las cosas miserables; [...] y aprovéchese de algunas sefiales del autor de su dafio; y diga
algunas palabras, si ha de morir, hablando con las sefiales mismas, como lo hizo Dido a la espada de

Eneas [...] (1998:350).
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con mas Olimpos y Flegras! (La bella Aurora, 328a).

Otros recursos que, de manera mas general y esporddica, se abocan a provocar el temor
trégico son los augurios sombrios, como el que pronuncia Aurora cuando despide a Céfalo:
“AURORA: Necio, / vete pues vas por tu mal” (La bella Aurora, 209b); o, de modo andlogo al
mecanismo que vimos en El marido mds firme, las asociaciones con heroinas mitoldgicas
malogradas: “CEFALO: Los dioses, dura Anaxarte / te vuelvan piedra por mi” (La bella Aurora,
220b).

Por dltimo y para confirmar el tono que se ha ido potenciando a largo de las ultimas
secuencias dramaticas, la escena final en la que todos los personajes asisten a contemplar el
luctuoso espectaculo de la accidental muerte de Floris a manos de su galdn, mantiene el
caracter tragico sin que ocurran los guifios desmitificadores que habiamos visto en anteriores

representaciones.
4.2.5.2 Recapitulacion

La verdadera tragedia pareceria irrumpir en el universo mitico en aquellas piezas en las
que los celos (dispositivo tematico de enorme presencia y relevancia en el teatro aurisecular)
constituyen el principio rector del desarrollo argumental. Las obras que comparten esta
caracteristica (La bella Auroray El marido mds firme) son las que representarian la secciéon mas
auténticamente tragica del corpus, puesto que precisamente, el desarrollo de las tramas
miticas se ve reelaborado a partir del establecimiento de una relacién de causalidad directa

entre la pasién negativa de los celos y el final desastrado figuras femeninas protagénicas.
4.3 Conclusiones

Este recorrido tuvo por objeto poner de relieve los distintos elementos que pueden
permitir el analisis de la articulacion entre los argumentos miticos (con desarrollos
previamente determinados) y los moldes dramdticos disponibles para su escenificacién. En la
mayoria de estos casos, nos parece, Lope aplicé habilmente las estrategias de mixtura de tonos
y personajes que él mismo definié en el Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo y logréd
estructurar estos argumentos en obras entretenidas y con resoluciones que rubrican una vez
mas la tremenda eficacia de su formula dramatica. Desde las versiones ludicas de los mitos
metamoérficos, apoyadas sobre los componentes de secularizacién y la creacién del anticlimax
comico, las férmulas mayestaticas en las que el componente mitoldgico es er espejo de la

monarqufa; la innovacién y la creacién ficcional que da lugar a un mayor despliegue de lo
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cémico hasta la irrupcién del conflicto de los celos que actian como catalizadores de la
tragicidad, el corpus mitolégico de Lope recorre variados caminos de dramatizacién de las
leyendas grecolatinas a través de la aplicacién de las herramientas que la férmula de la

tragicomedia habia logrado imponer para beneplacito de los espectadores.
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5. LA CONFIGURACION DEL ESPACIO DRAMATICO EN EL CORPUS MITOLOGICO DE LOPE

DE VEGA

5.1 Definiciones tedricas en torno a la categoria

El espacio es una entidad de enorme relevancia dentro del fendmeno teatral, una
“manifestacién escénica fundamental” como dice Corvin (1997) ya que el sentido completo de
un texto dramatico surge Unicamente a partir de su despliegue espacial real o imaginario;
solamente el teatro “necesita, para existir, de un lugar, de una espacialidad donde desplegar
las relaciones fisicas entre los personajes"v (Ubersfeld, 1993:108). El teatro es, en otras
palabras, la es.pacializacién tridimensional de una historia y por lo tanto, es una categoria
irrenunciable en el analisis de cualquier corpus dramatico. Insistimos, con todo, en que el
recon.ocimiento de esta importancia que asignamos al signo espacial no debe conducirnos a
pensar que su estudio solo es posible si sus elementos significantes, plasmados en un texto, se
actualizan en una representacién efectiva. Existe una dimensién linglistica, una inscripcion
poética de la categoria espacial que constituye precisamente el elemento material de su

abordaje analitico. Para decirlo en palabras de Romanos:

Por consiguiente, para el caso especifico de nuestro actual cometido, y a modo de
deslinde metodolégico, convengamos en que el espacio no se limita a la realizacién
técnica de un emplazamiento escénico de la obra escrita, sino que se inscribe —se escribe—
en el texto bajo la forma de las didascalias —explicitas o implicitas— pero, de modo
singularmente especial, en la contextura misma de! lenguaje (2002: 1524).
La cita de Romanos enfatiza la problematica que nos importa subrayar en este momento
puesto que establece con claridad la trascendencia del vinculo fuertemente solidario entre el

signo espacial y la palabra: el disefio espacial de una obra es, al fin de cuentas, una creacién

poética.

Desde hace algunas décadas, la critica especializada ha advertido la riqueza e importancia
de este componente dramatico, en. virtud de lo cual ha abordado su estudio desde distintas
perspectivas y en seguimiento de propositos diversos; esto ha dado lugar a [a existencia de
profusos instrumentos tedricos para el anilisis de la configuracién espacial de las obras de
teatro que resultan aptos para su aplicacion en los textos auriseculares. De esos materiales

tedricos intentaremos dar somera cuenta a continuacion.

5.1.1 Herramientas tedricas
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Una de las cuestiones que fa teoria teatral se ha preocupado principalmente por deslindar
es la tipologia de espacios que puede caracterizarse en el interior de un “artefacto teatral”
(considerado en una variedad de dimensiones posibles): se tiene en cuenta que en una obra
dramética se articulan diferentes niveles espaciales que es preciso establecer con claridad

antes de dar inicio a cualquier lectura que aborde esta problematica.

Pavis ofrece una fundamental distincién —aplicada luego por muchos otros criticos—" que

separa el espacio dramatico y el espacio escénico:

Espacio dramdtico: o espacio representado en el texto que el espectador debe construir
con su imaginacion. [...] Se opone al espacio escénico (o espacio teatral). Este altimo es
visible y se concreta en la puesta en escena. El primero es un espacio construido por el
espectador para fijar el marco de evolucién de la accién y de los personajes: pertenece al
texto dramdtico y solo es visualizable en el metalenguaje del critico y de cualquier
espectador que se entregue a la actividad de construccién por imaginacion del espacio
dramético (1990:177 y 179).

Y luego agrega precisiones sobre aspectos que ya hemos puntualizado:

Para que esta proyeccion del espacio dramatico se realice, ninguna puesta en escena es
necesaria: la lectura del texto basta para dar al lector una imagen espacial del universo
dramadtico. Este espacio dramdtico lo construimos a partir de las acotaciones escénicas del
autor y de las indicaciones indirectas en los didlogos acerca del espacio.
Consecuentemente, cada espectador tiene su propia imagen subjetiva del espacio
dramatico (1980:179, énfasis nuestro).

Mds adelante, extiende precisiones respecto de la nocién de espacio escénico:

Espacio escénico o espacio perceptible en escena: es el espacio representante en el cual
evolucionan los personajes y las acciones. Es el espacio concretamente perceptible por el
publico en la o las escenas o incluso los fragmentos de escenas de todas las escenografias
imaginables. Es lo que entendemos por “la escena” teatral. [...] Nos es dado aqui y ahora
por el espectdculo [...] es el signo de la realidad representada (1990:177 y 181).

Por ultimo, otro aspecto que ha sido oportunamente precisado por la critica es el que
concierne justamente al fenémeno teatral como punto de articulacién entre dos “discursos”:

el dramatico y el espectacular.” En este sentido, Aurelio Gonzalez sefiala:

Y por ejemplo Vitse (1996) que aplica estas categorias al estudio de una comedia de Calderdn; o Ignacio
Arellano (2001) que aplica el mismo bagaje tedricc pero con un conjunto de dramas del mismo
dramaturgo; o A. Gonzélez (2000) que se aboca a una tarea similar con distintas obras de Lope. Es
oportuno sefalar que aunque todos estos estudios parten de presupuestos comunes y se guian por los
mismos itinerarios tedricos ofrecen conclusiones sumamente diversas en funcién de los distintos
recorridos analiticos que trazan.

? Este desglose entiende al discurso dramatico como el componente verbal, que coincidiria con el texto
de la obra, y el discurso espectacular remitiria a lo estrictamente escénico (véase para mas precisiones

" Diez Borque, 1975).
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El teatro surge entonces de la relacion dialéctica (en cuanto a que ambos textos se anulan

en otro) y signica (en cuanto que hay una relacién variable de significado-significante

entre ambos) que se establece entre estos ‘dos discursos en el momento de la

actualizacidén —concreta pero efimera— del segundo de ellos en un escenario o espacio de

representacion (2000:23).

El estudio del espacio en las piezas dramaticas auriseculares que nos interesa abordar en
esta ocasién se concentra en el espacio dramético que configura en definitiva la creacién del
espacio escénico y que recurre a una serie de convenciones teatrales compartidas por el
publico y el dramaturgo (A. Gonzélez, 1993). Para establecer claramente el punto en el que se
sitia nuestra indagacion, precisamos que se tendrd principalmente en cuenta el espacio en su
dimensién verbal, es decir, como construccién del lenguaje. Los elementos a partir de los
cuales se realizan las observaciones son precisamente compontes textuales de relevancia
semantica para la construccién espacial o, como los ha denominado Arellano, los “recursos
verbales de implicacion espacial bien conocida” (2001:79): las didascalias (implicitas y
explicitas), que remiten a las indicaciones que de manera directa o indirecta se ofrecen en el
texto sobre cuestiones relativas al movimiento, la gestualidad, la ubicacion escénica de los
personajes, las distancias, el vestuario, la utileria es decir, todo lo que se entiende en términos
generales como “marcacion escénica”; la deixis o los recursos de sefialamiento espacial
inscriptos en la propia morfologia y semantica del lenguaje; el decorado verbal y la ticoscopia,

definidos por Arellano del siguiente modo:

Es una técnica, pues, bien conocida, de ampliar los limites del escenario creando un
espacio en el que integrar objetos, paisajes y acciones que no pueden representarse
materialmente en las tablas. La impresion de mayor inmediatez que da el teatro frente a
otros géneros literarios se debe a que estos decorados verbales y efectos de ticoscopia
(relato de lo que se supone ve fuera de escena un personaje en escena) se comunican al
espectador como presentes y se delimitan y completan con signos fisicamente presentes
en el escenario. El decorado verbal fija el esquema espacial en el que los personajes se
mueven, organiza las acciones y ademas proyecta una dimensién simbélica que ilumina el
sentido de las obras (2001: 80).
Esto no implica desatender por completo la dimensidon —totalmente hipotética, en este
caso— del espacio escénico en aquellos aspectos en los que los elementos que se conocen
sobre las posibilidades efectivas de las puestas en escena permitan esbozar alguna conjetura

pertinente sobre el montaje de estas obras.

Asi ocurre, por ejemplo, con la gran division del corpus en dos partes, tal como la venimos
considerando: la serie cortesana y la serie de corral; separacion fundada estrictamente en
criterios escénicos, que se ve abonada por el disefio espacial reconocible a través del texto,

marcadamente diferente para cada caso. Las exigencias de puesta en escena que se advierten
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en las cuatro piezas de palacio (Adonis y Venus, La fabula de Perseo, El vellocino de oro y El
amor enamorado) con los vuelos de los dioses, las apariciones epifanicas en altura y otros
recursos de gran despliegue, presuponen una ingenieria escenografica que supera

ampliamente las posibilidades del corral de comedias.?
5.2 Los diversos espacios de la representacidon mitolégica

El corpus mitolégico presenta algunas constantes respecto de los escenarios dramaticos
en los que se despliegan sus conflictos. Sin embargo, no puede decirse que el espacio
mitolégico en las comedias de Lope sea completamente homogéneo; existen, dentro de los
‘dmbitos de desarrollo de las obras, caracterizaciones particulares que los resignifican, como se

ird comprobando en cada caso.

Para proceder con la caracterizacién e interpretacion de esos espacios se puede apelar en

principio a una organizacién metodoldgica que los divida en funcién de rasgos muy generales:

e  Espacios exteriores

. Espacios interiores
. Espacios indefinidos

Los criterios que determinan esta particidn son comprensibles a simple vista {mds alld de
la necesidad de especificar un poco mejor qué espacios pueden encontrarse dentro de cada
seccién) aunque si es oportuno puntualizar que el dltimo de los tres bloques se asocia en
nuestro corpus a las regiones de exclusiva pertinencia y dominio de las deidades tales como las
estancias uranicas e infernales en las que la valencia interior / exterior carece completamente

de sentido.

5.2.1 Espacios exteriores

La espacialidad dramdtica mitoldgica esta protagonizada por el espacio exterior. Las
apariciones de lugares cerrados o ambitos recluidos son escasas y, en algunas comedias, nulas.
A su vez, los espacios exteriores, en general, remiten a un entorno dominado fuertemente por

la naturaleza, aludida e invocada permanentemente en su funcién solidaria con el sentimiento

* Mas alla de que para los cuatro casos hay evidencias documentales de otro tipo que permiten sostener
la pertenencia de este subgrupo a la representacién cortesana, estas pruebas en definitiva, acompafian
lo que el disefio espacial ya hace visible y hacen posible que el contraste entre los dos tipos de planteos
escénicos permita establecer la pertenencia de uno y otro subgrupo a cada una de las modalidades de
puesta en escena. ‘
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del personaje que la menciona. No existen, salvo casos muy puntuales que serdan mencionados
al final de este pardgrafo, exteriores urbanos puesto que la ciudad esta practicamente excluida

del universo mitologico.

Estos espacios exteriores cuentan con los constituyentes basicos de las representaciones
bucélicas: bosques, selvas, rios, fuentes, arboles, montes, valles, prados, costas, litorales que
integran intensamente, como hemos dicho, el discurso de los personajes a través del decorado

verbal.’

Es importante no obviar que el hecho de que muchos de estos elementos se limiten a una
representacion exclusivamente verbal se asocia también a las restricciones de lo posible en
materia de puesta en escena, especialmente en las décadas de formacién de la Comedia

nueva. A tal efecto es Gtil recordar las palabras de Profeti sobre esta cuestion.

De la pobreza escenogréfica de sus comienzos la comedia toma algunas peculiaridades de
notable importancia literaria: la descripcion ambiental, a la que se dedican muchos de sus
versos, nacia de la necesidad concreta de sugerir paisajes y lugares en el escenario casi
vacio, de manera que el oido de los espectadores supliese a la vista (2000:105).4

A estos efectos resultard interesante tener en cuenta casos como el que se verifica en E/
vellocino de oro, comedia de montaje palaciego, que se representé en el Palacio de Aranjuez,
en el llamado Jardin de los Negros, donde las alusiones al entorno natural evidentemente
apelan al marco real de la representacion, con los elementos de la naturaleza preseﬁtes en la

circunstancia efectiva de la puesta en escena.

Con respecto a las menciones topogréficas que se efectlian en las piezas, consideramos
que conforman referencias generales de apelacidn a lo que colectivamente se conocian como
geografias del universo de la tradicidn grecolatina; no entendemos que constituya un aspecto
imprescindible del andlisis espacial determinar por qué Lope situd los acontecimientos en tal o
cual locacidn (especialmente en aquellos casos en los que se aparta del emplazamiento
geografico habitual del mito). Los sitios de escenificacién de las tramas miticas llevan los
nombres de los territorios vinculados a sus localizaciones tradicionales: Arcadia, Chipre, Argos,
Acaya, Tiro, Colcos, Atenas, Creta, Lesbos, Tebas, Temiscira, Tesalia, Tracia; pero en varias
oportunidades hay variantes respecto de lo que indica la tradicidn, inclusion de nuevas

topografias o traslaciones inexplicadas de un lugar a otro que, al no originar consigo ningun

4 . . ape . o .

Un caso representativo de esta cuestion se verifica en las extensas descripciones del palacio de Aurora
en La bella Aurora, comedia de corral en la que frente a la imposibilidad de materializar en escena la
morada magica de la ninfa se recurre a la descripcion enfatica y suntuosa de sus caracteristicas.
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cambio en la dimensién dramatica del espacio, tienen —seglin nuestro parecer— poca o ninguna
pertinencia para el analisis. Entendemos que estas referencias apuntan principalmente a
reforzar la verosimilitud de la tradicién que se narra y no soportan un valor simbélico especial
en tanto territorios especificos; por el contrario buscan legitimar la autenticidad de una

tradicion mitica.

Por ultimo, estos exteriores bucélicos admiten distintas caracterizaciones en funcién de lo
que sus idealizados espacios admiten; es decir si bien se trata en todos los casos de espacios
conformados por los elementos que ya enumeramos, que dan lugar a la presencia de pastores
y a la inclusién de topicos temadticos que tienen que ver con la coordenada literaria de la
pastoril, las caracteristicas de esos prados amenos no son siempre iguales y, en principio,

consienten una primera gran division:

e El espacio utdpico

e El prado.ameno

Ademads, aunque en apariciones muy escasas, se constata la presencia de exteriores

urbanos.

5.2.1.1 El espacio utépico

Existen ejemplos en los que las propuestas espaciales privilegian un escenario bucélico,
completamente idealizado, donde se produce la convivencia (no cuestionada desde el
verosimil) de los dioses, las ninfas, los faunos y los pastores. La configuracién espacial estd
completamente dominada por el ambito exterior, con excepcién quiza de la presentacion de
algun templo o lugar reservado para la consulta oracular, cuyo andlisis reservamos para el final
del capitulo. Este espacio no alterna con ninguno que pudiera apelar a un imaginario mas
realista o cotidiano ya que los personajes no mitoldgicos de estas obras {en su mayoria
pastores y algunos rusticos) se desenvuelven también en este marco de perfil utépico sin
aludir en ningin momento a acciones o locaciones que pudieran despertar alguna asociacidn

con un verosimil realista.

Ferrer ofrece una caracterizacion de este espacio que ya hemos invocado paginas atras
(capitulo 4, p. 103). Si bien esta mencién es muy sucinta resulta lo suficientemente clara como

para situar un punto de partida:
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Estas dos historias [Adonis y Venus, de Lope de Vega y la andnima Fdbula de Dafne] se
desarrollan en un mismo marco, el bosque mitoldgico por donde campan a sus anchas
- dioses y pastores, se imbrican tan sélo en algunas ocasiones, y sin que ello suponga
repercusiones respectivas en la accién de cada una de ellas: los pastores actian como
grupo para exponer su admiracién y gratitud a Apolo, que los ha liberado de la serpiente
Pitén, y acuden en grupo a recibir los premios de los juegos Pitios, establecidos para
conmemorar la hazafia, y otorgados por Apolo y Diana, junto con Dafne y Efire, las ninfas
(1999:149).°
Esta convivencia entre seres de distinta condicién no es, por si misma, fuente de conflictos.
Antes bien, pareceria que el origen de las sucesivas crisis que movilizan la trama son siempre

las rivalidades, los celos y las diferencias entre los dioses.

Existen dos comedias en las que este tipo de espacialidad es absolutamente dominante:
Adonis y Venus y El amor enamorado. Como ya hemos dicho en otras oportunidades, ambas
dramatizan mitos protagonizados por parejas formadas por dioses (Venus y Apolo) y mortales
{(Adonis y Dafne) razén que determina una extensa participacién de personajes olimpicos en el
desenvolvimiento de la trama. También apuntamos en el capitulo anterior que esta presencia
permanente de los dioses en escena y la necesidad de amenizar el dramatismo de los sucesos
representados conducian a que las acciones de las criaturas celéstiales estuvieran pasadas por
el tamiz de la cotidianeidad. Pero, como vemos, eso no lleva aparejada una renuncia a la
idealizacién del espacio disefiado sobre esta perspectiva utépica que se intenta precisar. Los
dioses circulan por este marco de localizacién geografica enmascarando su divinidad bajo el
llamado “traje humano”.® Asi ocurre, por ejemplo, en la primera interaccién directa entre
hombres y dioses que se verifica en Adonis y Venus. La diosa, tras su primera aparicion, acaba
de sufrir la primera de muchas rebeldias de su hijo, quien la ha dejado sola en escena;
previamente, ella ha construido un entorno espacial idilico apelando al usc de verbos

sesoriales e incorporando, a través de un discurso fuertemente apoyado en los deicticos, los

componentes del lugar:

VENUS
[...]
Si mariposas
no es caza que ha de servir

> Nétese que, si bien Ferrer estd hablando de la anénima Fdbula de Dafne, fechada en torno a 1599, la
interaccidn entre personajes divinos y humanos en el ambito que ella describe es aplicable a £/ amor
enamorado de Lope, que recrea el mismo mito.

® En ambas obras las menciones topograficas indican que la accidén se desarrolla en Arcadia; pero en
ambas hay movimientos de traslacién espacial que no se explican: las menciones de Chipre que
aparecen en Adonis y Venus pueden tener origen en varias razones: la relacién de Venus con esa regién
y la mencion del romance que comienza “Por los jardines de Chipre” que, como ya vimos (capitulo 4, n.
27), integra el tejido intertextual de la obra. Menos claro es el caso de £/ amor enamorado cuya accién
inicial transcurre en Tesalia (segun afirmaciones de los personajes) y luego se desarrolla en Arcadia.
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a tu gusto, entre estas rosas
tortolas siento gemir.

Ellas y otros pajarillos

te podran entretener,

o destos verdes junquillos
puedes a esta sombra hacer
jaulas en que tengas grillos.
[...]

Temerosas liebres miro

por esos bosques agora;

tira alguna, y del pellejo,
como Hércules, te viste (Adonis y Venus, 345a y b; los desatacados son mios).

De este sitio se retira Cupido y luego ingresa la pastora Camila que inmediatamente ve a

Venus sola y, pese a que la intuye, no puede reconocer del todo su condicién divina:

CAMILA

Pero ¢qué pastora es ésta

que nuestra ribera mide?

jQué hermosa! jQué bien compuesta!
iQué rayos de amor despide!
Quiérola hablar. Si eres diosa,
perdéname ninfa hermosa;

mas si eres humana prenda,

haz que de tu boca entienda

tu enigma dificultosa.

éEres, dime, desta sierra,

o extranjera? (Adonis y Venus, 346a).

Esta cita comprueba que la presencia enmascarada del dios no es un fenémeno atipico en
este marco espacial. Los rasgos de la divinidad, con todo, pﬁgnan por salir y los disfraces no
siempre resultan eficaces. Sin embargo, Venus no se identificard hasta due se produzca,
inmediatamente después de su breve didlogo con Camila, el encuentro con Adonis a quien le
dird: “VENuUS: Venus soy, / que sélo a buscarte vengo / de la esfera donde estoy” (Adonis y
Venus, 349a) y serad su condicion divina lo que obligue al joven —configurado previamente

sobre el modelo del desdefioso de amores— a responder a los requerimientos amorosos que le

formula la diosa:

ADONIS

Tu talle, tu bizarria

y tu deidad, de que arguyo

mi dicha con osadia,

me fuerzan a ser mas tuyo

que tu pretendes ser mia (Adonis y Venus, 350b).

Un ejemplo parecido se registra en el encuentro entre Venus y Frondoso, el pastor

gracioso:
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VENUS
Frondoso, éde qué vienes tan aténito?

FRONDOSO

Pastora celestial, belleza angélica,

équién eres tu, que de mi nombre rustico
te has acordado cuando aquestos barbaros
me tienen por ledn, por sierpe rigida,

que unos me llaman toro y otros satiro?’

VENUS
Una extranjera soy, que de las margenes
del Erimanto vine a vuestros limites.

FrRONDOSO

Si no eres Venus o la luna erratica,

Ariadna seras, seras Andromeda,

imagen ya de la celeste maquina.

Mas ya que te disfraza el mortal habito,

oye el suceso en este breve epilogo (Adonis y Venus, 360b). :

Con intuicién mas eficaz que la de la pastora Camila, Frondoso es capaz de reconocer la

identidad divina aunque tampoco en esta ocasion, esa identidad es confirmada luego por la

diosa.

En definitiva lo que muestran estos ejemplos es que la convivencia de dioses y humanos en
el mismo plano espacial no es conflictiva y que el disfraz pastoril de los Superi no resulta
suficiente para que su naturaleza divina quede completamente oculta. Pero la particularidad
que tienen los ejemplos citados (frente al que vamos a considerar a continuacién) es que
representan un tipo de interaccion entre lo divino y lo humano que se da a través de un
movimiento horizontal. En el encuentro entre Venus e Hipdmenes —cuando éste invoca a la
diosa para que lo ayude a vencer a Atalanta en la carrera— la interaccién de planos se produce
con un movimiento descendente del nivel uranio hacia la tierra y este desplazamiento se
produce a través de la aplicacidn de un recurso escénico, precisado por la didascalia explicita

que describe la epifania fastuosa.

Venus, que baja del cielo en una nube cerrada, de la cual salen muchos pajarillos. Algunos
cupidillos en la nube. MUsica. Hipémenes (Adonis y Venus, 355b). '

La respuesta de Hipdmenes testimonia que el reconocimiento es inmediato no solo por la

ausencia de mdscaras sino porque la disposicion espacial que determina el movimiento de

7 Es interesante notar que, a propdsito de identidades no manifiestas, Frondoso estd atravesando un
castigo que le impuso Apolo y que consiste en mudar de manera sorpresiva y permanente su aspecto
exterior y “convertirlo” en algin animal. Por esta razén, nadie en el prado lo reconoce vy, por el
contrario, todos le temen; de ahi su sorpresa al ser nominalmente identificado por Venus.
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arriba hacia abajo es sefial suficiente, también para los espectadores, de la pertenencia de ese

personaje a un plano superior.

HiPOMENES

iReina de las estrellas, y lucero

que aposentas al sol cuando se acuesta,
madre de amor, retrato verdadero

de la piedad, los cielos hagan fiesta

a tu nombre divino, y los amores
siembren sobre la tierra oliva y flores!
Por ti vive la paz, por ti se aumenta .
y propaga el linaje de los hombres;

el ave vuela, el arbol! se sustenta,

y hasta las fieras de temidos nombres (Adonis y Venus, 356a).

En la otra comedia que mencionamos, El amor enamorado, el espacio ofrece un planteo
muy similar. Se trata de un exterior dominante, llamado indistintamente bosque, prado,
monte o selva en el que alternan dioses, semidioses y mortales sin que esta articulacién de
planos celestiales y terrenales ofrezca conflictos para ninglin personaje. Asi se verifica por
ejemplo en el encuentro entre Bato, el gracioso que estd huyendo de la serpiente Fitdn, y Febo
que viene a cazarla. El contenido humoristico de la escena permite también confirmar, a través
de la orientacién parédica, que la coexistencia de planos en el mismo espacio estd

naturalizada.

FEBO
¢Por addnde va Fitéon?

BATO
Sefior, no me lo pregunte:
asi Dios le dé salud.

Feso
Villano vil, no te excuses
que tu me la has de ensefiar.

BATO
éYo como, si nunca supe
por adénde van las sierpes?

Fego

No hayas miedo que te injurie
yendo conmigo; que soy
Febo, el autor de la lumbre
celestial; yo soy Apolo.

Bato

Sefior Pollo, el que nos hunde
a rayos en el verano

y en el invierno se escurre;
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por ac los labradores

se quejan que no madure

las cosas cuando es sazén,

gue unas cria y otras pudre;

y también los segadores,

que dicen que los aturde

porque no hay vino que beban

que al momento no le suden (E/ amor enamorado, 247a).

Las apariciones epifanicas funcionan, tal como vimos en el ejemplo de Adonis y Venus,
como un mecanismo escénico de advertencia de esta condicién superior de los olimpicos pues,
naturalmente, cuando los dioses recurren a este tipo de manifestaciones, son inmediatamente
reconocidos por los mortales. Asi ocurre con la primera entrevista entre Dafne y Venus que
tiene lugar luego de que la ninfa expresé su radical rechazo a la diosa y a Cupido. La acotacién
indica “Baje Venus” quien aparece en escena y le dirige extensas razones a la hija de Peneo

para que deponga su actitud altiva ante el amor:

VENUS

[...]

¢éBurlas mis razones, Dafne?
¢Risa en mi propia presencia?
Pues, ipor Jupiter sagrado...

DAFNE

No prosigas, aunque sea
atrevimiento al respeto

debido por ley eterna

a las celestes deidades

porque no has de hacer que tema
ni de tu estrella los rayos,

ni de tu hijo las flechas.

Yo sirvo y amo a Diana;

si eres diosa, diosa es ella

que templara como luna

cuanto abrasares cometa,

voyme a buscar, sin temerte,

la soledad de las selvas;

que mas que escuchar los hombres
estimo el tratar con fieras (E/ amor enamorado, 250a y b).

Existen a lo largo del texto, numerosos ejemplos que dan cuenta de estos intercambios
entre hombres y dioses que se producen exclusivamente en el dmbito de este marco espacial
idealizado. Tal vez, una consideracién de los ejemplos en otras obras en los que se verifica el
gesto contrario sirva para establecer los alcances de esta especial configuracién espacial que,
si bien en cuanto a los constituyentes que la definen ~los referentes del entorno bucélico— no
se distingue de cualquier disefio del prado ameno pastoril, si adquiere caracteristicas

especificas por las interacciones que admite entre los personajes que se desenvuelven en ese
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marco y que pertenecen a planos bien diferenciados del universo mitoldgico. Asi sucede por
ejemplo, en La bella Aurora, uno de cuyos espacios es también un bosque (aludido-en la
comedia como “el bosque de Diana”) pero donde las alternancias de hombres y dioses ya no se
presentan naturalizadas. La Unica divinidad que sube a escena en esa obra es Diana, siempre
oculta en su coto, muy temido por los mortales. Las ninfas son los seres que interacttan con
los habitantes del prado pero esta relacion estd lejos de ser cotidiana y es esquivada

permanentemente por ambas partes:

Juuo
Quedo, que estan por aca
dos Ninfolas de Diana.

ANTEO
éMirarélas?

Juuio

No sé, a fe;
dicen que vuelven cochinos
los hombres.

ANTEO
iQué desatinos!
No hacen mal, Julio.

Juuio
Pues ¢qué?

ANTEO

Si las van a ver desnudas,

vuelven los hombres venados,

que por eso en nuestros prados

hay tantas seguras mudas;

mas si los hombres no son

bachilleres y atrevidos,

los dejan con sus sentidos

sin hacer transformacién {La bella Aurora, 193b).

El criado Fabio, que ha sido victima de los influjos magicos de este espacio pues vive

cautivo en el palacio de Aurora, también hace alusion al temor que inspira el bosque:

Fasio

Temo estas selvas, que estan

llenas de sombras y miedos,

de laberintos y enredos,

y de respuestas que dan.

Alli asoma un elefante,

alli una mona, alli un oso,

salta un satiro peloso

y un fauno medio gigante (La bella Aurora, 208a).
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El asedio de los faunos parece ser, junto con la hostilidad de las ninfas, uno de los
principales problemas que dificultan el desarrollo de una vida tranquila en ese espacio ameno:
DORISTEO

Mal los queréis [a los faunos]

Juuo
Hannos hecho
grandes males.

DORISTEO
éCémo ansi?

ANTEO
éQué cabrito, fruta y queso
no nos comen cada dia?

Juuo
La comida es lo de menos.
iAy de la moza que agarran!

DORISTEO
Pues éllévanla?

Juuio
Sin remedio

DORISTEO
éDénde?

Juuo
Alla se la zambullen

por esos bosques espesos.

No ha un mes que la pobre Silvia

de nuestro zagal Riselo

parié dos medios cabritos

uno blanco y otro negro {La bella Aurora, 227b y 228a).

Estos ejemplos demuestran que el signo que caracteriza a el espacio exterior en el que se

desenvuelve este mito ya no es el del prado ameno por el cual se solazan dioses y pastores
sino un ambito dotado de un mayor misterio, intrincado y confuso méas préximo a la selva

barroca que el locus amoenus de la pastoril renacentista.

La obra, ademas, est4 surcada por constantes referencias a las caracteristicas especiales de
este monte: “CEFALO: jqué notables espesuras! / FABIO: Nunca mayores las vi” (La bella Aurora,
194b); “BELISA: Pues ¢éno ve que si se queda / lo hardn aqui mil pedazos / de aqueste monte las
fieras, y que hay en estos sagrados / bosques figuras diversas / de satiros y de faunos?” (La
bella Aurora, 198a). “CEFALO: Este monte / la esconde en su aspereza y me enloquece / por

todo aqueste bdrbaro horizonte” (La bella Aurora, 217b).
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La fabula de Perseo también revela un distinto nivel de insercién de lo mitoldgico en lo
cotidiano. La coordenada espacial que se instala en el segundo acto apela también a la
ambientacion bucélica puesto que se inicia con un mondlogo del hijo de Danae que invoca
todos los componentes de locus amoenus.® Mas tarde se produce un encuentro con la diosa
Diana, identificada rapidamente por Perseo quien, tal vez por su propia condicion semidivina

{que aun desconoce) no se asombra de esta presencia:

PERSEO

Ruido siento entre estas verdes cafias.

No me engafié. {Quién eres ninfa hermosa,

que en tantas soledades me acompafias?

¢éEres la diosa de esta selva umbrosa? (La fabula de Perseo, vv. 1070-1073).

Luego, cuando Perseo relata a Celio este encuentro, la respuesta del criado da cuenta de

una imbricacion de lo mitoldgico en lo cotidiano completamente diferente de la que se

planteaba en el &mbito del bosque utépico.’

CELIo

[...]

Mas nunca destas fabulas te asombres,

que estas diosas de selvas y de rios

tienen solo las voces y los nombres.

Si he de ocupar los pensamientos mios,

no ha de ser en espiritus de viento,

castigo de mis locos desvarios (La fabula de Perseo, vv. 1127-1132).

Estos ejemplos acusan una relacién diferente entre hombres y dioses en la que las
criaturas del orden superior interactian conflictivamente con los mortales. En el caso del
“bosque mitoldgico”, si bien este vinculo entre entidades superiores e inferiores no es siempre
armonico, el cruce de ambos planos nunca se presenta como un fenémeno critico y por ello,

temible.

Veamos ahora cdmo se perfilan las instancias del prado ameno.

® Es sumamente interesante que, en ocasion de esa construccion discursiva del locus amoenus, Perseo
enuncia al mismo tiempo una particular version de un beatus ille que apunta a su configuraciéon como
personaje desdefioso de los amores (constante de la caracterizacidn de los entes protagdnicos de las
versiones draméticas de los mitos que analizaremos en el capitulo pertinente}; una suerte de beatus ille
qui procul amoris donde los recelos del que acumula dinero son reemplazados por los temores del que
tiene amores y celos.

° El mismo sentido encierran las palabras del pastor Cardenio, en el acto anterior cuando se produce el
rescate de Danae y Perseo, atin bebé, que llegan ndufragos a las costas de Acaya. Sorprendido por la
belleza de Danae, Cardenio dice: “CARDENIO: Si la viera en estos bosques / creyera que es Diana, / y si
entre mirtos y flores / de los jardines de Chipre / la diosa de los amores” (La fabula de Perseo, 836-840):
espacio y condicidn divina se implican mutuamente.
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5.2.1.2 El prado ameno

Los elementos que definen este segundo tipo de espacio exterior no son, en definitiva,
diferentes de los que definen el que hemos llamado “espacio utépico”: estd formado por los
referentes habituales: montes, valles, selvas, rios, costas, arboles, flores y otros constituyentes
que configuran un entorno natural idealizado. Es decir que, en su configuracién verbal, este
espacio no muestra una caracterizacién que lo distinga de! espacio analizado en 5.2.1.1. Sin
embargo lo que si resulta esencialmente diferente es su funcionalidad. En el llamado “prado
ameno”, como hemos podido adelantar con los ejemplos incluidos en el apartado anterior, los
contactos entre criaturas mitoldgicas y mortales tienen un caracter mas extrafio, hecho que
hace que a veces la predicacion del espacio se desplace hacia una red de sentidos asociada con
lo magico y lo oscuro (como sucede en La bella Aurora). La razén para la ajenidad de los dioses
en este contexto radica en que el que llamamos “prado ameno” es un escenario privilegiado
de aventuras protagonizadas por mortales, simples o heroicos, pero mortales al final de
cuentas. Este marco espacial, en todas las ocasiones en las que aparece, alterna con otros
espacios y, si bien en algunos casos constituye la modalidad espacial dominante, nunca llega a

ser el escenario exclusivo de las historias que enmarca.

Las caracteristicas de este espacio (que son extensibles al que hemos trabajado en el
apartado anterior) se asocian con un protagonismo absoluto de la naturaleza. Todos los
componentes que integran normalmente los escenarios pastoriles son —como ya hemos dicho—
mencionados como parte de estos espacios. Algunas distinciones tépicas que se pueden
sefialar apuntan a caracteristicas opuestas en el interior de estos marcos bucédlicos: por un
lado existe el locus amoenus sefialado por la existencia de algln curso de agua (la “fuente” en
la mayoria de los casos); la presencia de vegetacién arbdrea que permita la aparicién de
sombras para el descanso y la siesta; la manifestacién, algunas veces, de la musica del canto de
las aves y el rumor del agua y la irrupcién ocasional de alguna suave brisa. Por otra parte, este
nucleo idealizado en el que normalmente se producen los encuentros y didlogos entre los
personajes, convive con las densas espesuras, las enmarafiadas selvas y los apretados montes

en los que los personajes suelen entregarse al ejercicio de la caza.

Ya que, en sus componentes, la naturaleza no presenta diferencias importantes respecto
de sus tradicionales representaciones, resulta interesante recorrer las funciones que adquiere
dentro de este marco espacial especifico, porque si bien el uso de estas ambientaciones

bucdlicas en el teatro mitolégico no implica una resignificacién con respecto al que se da en la
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coordenada pastoril en general, si permite establecer una serie de constantes en el interior del

corpus mitolégico.
a) Espacio natural y vida solitaria

Los elementos del entorno natural suelen ser invocados por los personajes para que
actien como testigos y acompaiiantes de una decisién vital de caracter programatico que
normalmente se asocia a la eleccion de una vida en soledad, libre de amor. Distintas causas
pueden fundamentar estas decisiones pero, en todos los casos, los constituyentes espaciales

que conforman el prado ameno son convocados para dar testimonio de la resolucién.

Asi ocurre con Atalanta (Adonis y Venus) que ha recibido un oraculo riegativo sobre un

futuro matrimonio y, en consecuencia, ha decidido consagrarse a la caza:

ATALANTA

Montes de Arcadia, desde aqui comienzo

(porque del pensamiento que tenia

de pretender esposo me averglienzo)

a vivir en vosotros. Este dia

ninfas de bosques, prados, selvas, fuentes,

me recibid en vuestra compafiia (Adonis y Venus, 344b).

Algo similar se verifica con el principe Oranteo (E/ laberinto de Creta) quien, abandonado
por Ariadna, quiere apartarse de la ciudad y vivir en soledad. En este caso, si bien los
elementos naturales no se constituyen en interlocutores inmediatos, estan incorporados en el

discurso como futuros testigos de la vida apartada que piensa abrazar el monarca:

ORANTEO

Tu, en tanto, Lauro, porque ya me ofende
el confuso rumor de las ciudades,

gente apercibe; que mi amor pretende
vivir entre las mudas soledades;

él quiere que a la caza me encomiende,

y que diga a las selvas mis verdades
porque murmuren blandos arroyuelos,

y no criados de mis locos celos.

LAURO

En fin équieres vivir en la campafia
entreteniendo de Ariadna bella

la pena con que amor tu vida engafia?

ORANTEO

Quiero pasar mi soledad en ella;

las fieras seguiré por la montafia,
guerra también, pues es imagen de ella;
que a quien se despidié de su alegria
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la soledad es dulce compaiiia (E/ laberinto de Creta, 83a).

Estos personajes tienen en comuin algo que no tendran aquellos cuyo discurso
presentaremos a continuacion. En los dos existié la voluntad de amar y ser amados y lo que
motiva el apartamiento del mundo se asocia al desengafio producto de la condena del oraculo

en un caso y del abandono en el otro.

Otros personajes que también alaban a la naturaleza y desean insertarse en ese espacio
como parte de un programa de vida solitaria comparten dos caracteristicas fundamentales:
son protagonistas (o antagonistas) de las comedias en las que aparecen y el desdén proviene
del absoluto desconocimiento de la auténtica emocién amorosa ya que no han encontrado a
quien sea capaz de despertarla; los cuatro, finalmente, modificaran su actitud al hallar el amor

verdadero.

El primer caso es el de Adonis quien, al aparecer por primera vez en escena, pronuncia un
soliloquio dirigido a su entorno natural; el justificativo para rechazar la vida amorosa se asienta

sobre la ideologia del desprecio a las mujeres.

ADONIS

Selvas y bosques sombrios
adonde la primavera

se bafia en cristales frios,

y donde la luz primera

dio vida a los ojos mios;
4rbol divino sabeo,

carcel de mi triste madre,
por quien agora me veo
hijo y nieto de mi padre,

y monstruo de su deseo;
sabed que en esta ocasidn,
sin estimar sus placeres
que siempre pesares son,
aborrecer las mujeres
tengo por justo blason.
Como en vuestras espesuras
bosques de mi tierna edad,
paso las horas seguras,
mas precio mi libertad

que todas sus hermosuras. (Adonis y Venus, 348a).

El mondlogo de Perseo (que también representa su primera aparicién en escena) instala,
de igual modo que el anterior, interlocutores encarnados por los elementos naturales: montes,
rios, bosques (cuya pertenencia geografica también se establece) son los mudos

acompafiantes de su autoproclamacién desdefiosa que, con todo, presenta algunas diferencias

significativas respecto de la de Adonis, especialmente en el fundamento del desapego de la
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pasion amorosa. Aunque la cita es extensa, vale la pena su transcripcion completa puesto que
el discurso de este personaje funciona como un beatus ille, asociado a la descripcion del locus
amoenus, pero donde la inquietud por la preservacion del dinero y las posesiones materiales
es reemplazada por las zozobras que genera la conservacién del amor frente al pulso

destructivo de los celos.

PERSEO

Verdes montes de Acaya,

que con la blanca arena

del sacro mar la hierba entretejiendo,
por unas partes playa

por otras selva amena,

estais su eterno cursos resistiendo:
vosotros que, poniendo

los verdes pies calzados

de robles y sabinas

en aguas cristalinas,

mirais vuestros estremos coronados
del gran dosel de estrellas

que borda el sol cuando se esconden ellas;
claros, humildes rios,

pues a perder el nombre

llegais al mar con inocente prisa,

y en sus soberbios brios,

a imitacion del hombre,

en olas de furor trocais la risa,

un cazador os pisa

criado en las ciudades

y en su confuso estruendo

de donde viene huyendo

a vuestras siempre alegres soledades;
dadme tierna acogida,

pues os doy la mas parte de la vida.
En vuestros verdes brazos,

arbol, ya ninfa hermosa,

encomiendo el venablo, y a las fuentes
que con tan varios lazos

por la arena lustrosa

sonorosas dilatan sus corrientes,

por morir diligentes

en el cristal salado

mi descansado suefio,

mi libertad sin duefio,

que nunca vio de Amor el arco armado;
dichoso yo, que puedo,

libre de su rigor, dormir sin miedo.
Llore el celoso ausente

los temidos agravios,

y celebre el presente los favores,

al amigo cuente,

si fue de amantes sabios,

y yo mi libertad a vuestras flores;

que solo los amores
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de las parleras aves

me causan alegria,

cuando aparece el dig,

sentado entre la hierba a los suaves

céfiros que recrean

los que vivir en soledad desean (La fdbula de Perseo, 980-1030).

La invocacién elogiosa de la naturaleza, a la que se dedica la primera estancia del
parlamento y los primeros versos de la segunda, se combinan luego con la presentacién del
personaje que se introduce discursivamente a si mismo mediante la apelacién a una actividad
enaltecida en el imaginario por su vinculacién tanto al pasatiempo de la nobleza como a la

condicién de personajes mitolégicos:™® “

un cazador os pisa”; la mencién autorreferencial de
Perseo continta en los versos siguientes e informa su circunstancia de personaje urbano, rasgo
que da pie a la aparicién de un segundo tépico: el de la oposicién corte / aldea articulado
precisamente sobre un binarismo de caracter espacial que despliega connotaciones de
caracter moral en las que, claramente el espacio natural (“vuestras siempre alegres
soledades”) aventaja al espacio de la ciudad (“confuso estruendo”). El final de la tercera
estancia y la cuarta van a dar ingreso a la tercera res retorica, el beatus ille reformulado con
originalidad en términos amorosos que en realidad funciona como una “negacién del beatus

ille” por cuanto no hay aspiraciones motivadas por la felicidad de otro sino que el enunciador

se sitlia como protagonista de ese ideal descripto. Es, en rigor, un beatus ego.™

Algo similar transmiten los versos que el gracioso Fabio de E/ laberinto de Creta pronuncia

sobre el final del segundo acto, luego de la partida de Teseo:

ARIADNA

Alli se ven unas casas
sobre mal labrados pinos,
cubiertas de seca paja.

FINEO

Sin duda son pescadores

que aqui, con sus pobres barcas,

se rien de la fortuna.

iDichoso el que en redes pardas

pesca dos pequefios peces,

y no los que en el mundo mandan

llenos de cuidados tristes! (] laberinto de Creta, 81b).

1% Recordemos que varios personajes de la mitologia clasica eran cazadores (Adonis, Céfalo, Actedn y la
propia Diana).

u Begonia Lépez Bueno analiza la configuracién retérica de un poema de Lope que constituye una
reformulacién del beatus ille horaciano. De ese analisis he tomado algunos elementos terminolégicos
(Lopez Bueno, 1995).
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Este sintético elogio de la vida sencilla funciona como el prolegémeno del planteo del
tercer acto en el que el prado ameno es el espacio de la restauracién de Ariadna; ademas, la
contextualizacion del conflicto en un ambito bucélico permite la aplicacion de un recurso
habitual que es el del disfraz pastoril {(la identidad del noble escondida tras la mascara del

pastor) utilizado, también en otras obras."

Los ejemplos femeninos de la autoproclamacion del desdén tienen por protagonistas a
Medea (E/ vellocino de oro) y a la ninfa Aurora {La bella Aurora). Ambas expresan desinterés
por la compariia masculina, desestiman las circunstancias del amor tanto por sufridas como
por “carcelarias” y consideran que los ejercicios cinegéticos en la naturaleza determinan un

tipo de vida preferible.

MEDEA

Montes, que en aspereza

de pefias elevadas

silvestres fieras, barbaros pastores,
excedéis la fiereza

y selvas encantadas

de Arcadia, faltos de aves y de flores,
por no escuchar amores, '

por no entender suspiros,

a vuestras soledades

ofrezco libertades

al viento voces y a las fieras tiros;
que quien de amor se ofende
huyendo de quien ama se defiende (£/ vellocino de oro, wv. 666-678).13

AURORA

Aqui, seguir las fieras

por selvas enramadas

a veces avisadas

de las aves parleras

es el mayor contento

que puede presumir el pensamiento.
[..]

Es vida mds contenta

por estas soledades

que cuantas ciudades

que el loco vulgo aumenta

dan al entendimiento

que amor, ¢cuando no fue pena y tormento? (La bella Aurora, 193a).

2 Aunque los motivos no son los mismos otros personajes nobles que acuden al disfraz pastoril son Friso
y Helenia en E/ vellocino de oro, Aristeo en El marido mds firme.

BEs oportuno tener en cuenta que esta estancia dialoga con una previa, pronunciada por Fineo, en la
que también hay una fuerte presencia de la naturaleza pero, debido a las diferentes condiciones del
enunciador, estos versos constituyen una evocacion nostdlgica del monte pues es el sitio frecuentado
por Medea. ‘
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Estos ejemplos permiten ver cdmo, a partir de un tipo de relacidon entablado
discursivamente con el entorno espacial, se va disefiando un perfil recurrente para los
personajes (cuatro de ellos de caracter protagonico en las historiés) qgue se fundamenta en su
comUn condicion de desdefiosos de amores; esa caracteristica impuisaré en mas de una

ocasion, el desarrollo de los conflictos.
b) Espacio natural y furor amoris

El extravio de la razén por la pérdida de una amor (cualesquiera fueran las causas) es un
tema abundantemente testimoniado en la literatura pastoril;** la insercién de este motivo en
el contexto de un ambito natural de caracteristicas idealizadas, como es el locus amoenus,
también heredero de la misma corriente, implica la incorporacién de los elementos naturales
en ese proceso de locura. Esta vez, los constituyentes espaciales de la naturaleza son
interpelados como cémplices y responsables de la pérdida que se acusa o son interrogados

como testigos de lo ocurrido.

Asi ocurre por ejemplo con Fineo, personaje que funciona como rival del protagonista en
La fabula de Perseo y que ha ido progresivamente perdiendo la razén tanto porque su amada
nunca lo aceptd, como porque ha recibido la noticia de que ella deberd ser sacrificada a un
monstruo marino. En los primeros escalones de su delirio, exige colaboracién de la naturaleza

para acabar con su vida:

FINEO

Verdes adelfas, si tenéis veneno

y tanto os parecéis a la hermosura

que mata con mirar blando y sereno, '

dadme la muerte. iOh, fuente claray pura,

bafia dese cristal mi ardiente pecho! {La fdbula de Perseo, wv. 2487-2491).

Ma3s tarde, cuando le comunican que la expiacién se ha llevado a cabo, la reaccién del

enloquecido amante apunta a una corroboracién a cargo de los elementos naturales.”

FINEO

[..]

iSelvas, si lo sabéis, si habéis tenido

" En el marco de la literatura dramética existen los casos de Jacinto (La pastoral de Jacinto) y Belardo
(Belardo el furioso)

B A propdsito de estos parlamentos en los que los amantes desesperados increpan de distinto modo a
la Naturaleza, hay que tener en cuenta la forma retérica a la que apelan: el soliloquio que también es
tipico de la pastoral; al fundarse en una pérdida —real o imaginaria— de otro, el protagonista queda
confinado a un habla distinta con la naturaleza que, de fiel intérprete del sentir del personaje, se
convierte, por la pérdida, en un escucha mudo. ’
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nuevas del mar adonde estuvo atada,

que me desengaféis, humilde os pido!
jArboles de coral que en la salada
superficie del agua alzais las frentes,

decid si vive alla mi prenda amada!
iNacares de colores diferentes,

asi de perlas en la bella aurora

vuestras conchas llenéis resplandecientes,
que me digais si pisa mi sefiora

las arenas del mar, para que vaya

adonde tanta gloria se atesora! (La fabula de Perseo, 2535-2546).

En el lamento de Orfeo por la muerte de Euridice, que muestra un proceso gradual de
abandono de la razdn, la naturaleza es invocada, en principio como testigo de la felicidad
pasada, se le exige solidaridad con el presente, luego se la ve transformada y finalmente los

elementos son violentamente amenazados y, ademas, culpados por la tragedia.

ORFEO

Selvas, que a los acentos de mi canto
con ecos siempre alegres respondistes
cuando me fue piadoso el cielo santo,
agora, si la causa conocistes

de mi dolor preciso y fastimoso,

llorosas repetid mis voces tristes:

[.-]

Mas dime, Fabio, aqueste prado ameno,
éno te acuerdas que estaba en aquel monte,
y aguel undoso mar de flotas lleno?

éNo te acuerdas que todo el horizonte
cubrian puras fuentes cristalinas?
Advierte, antes que Febo se transmonte,
como cubierta de esmeraldas finas
Euridice, que es ya candida aurora,

corre a sus rayos de oro las cortinas.

éNo la ves? éNo la ves? Dile: Sefiora,
épor qué dejas tu esposo de esta suerte?
{..]

éPor qué me das, mis ojos, tal castigo?
Euridice se fue, ya me ha dejado:

llorad, montes, llorad, llorad conmigo.16
[...]

éPor qué me das aliento, viento manso?
iViven los cielos, que me sois traidores!
jOh, sauce vil, pedazos quiero hacerte!
No, no es posible ver entre las flores,
desde el balcdn de vuestras verdes ramas,
el aspid que dio muerte a mis amores:

y tu, casto laurel, que el nombre infamas,

'® Orfeo repite tres veces este verso a modo de estribillo a lo largo de los 49 tercetos que conforman
esta escena y, de ese modo, la configuracién textual entabla una relacién evidente con el motivo y la
funcionalidad del rittornello en la Egloga | de Garcilaso. Ademas, el motivo del llanto, que vemos
repetido en todos los amantes atacados por el furor melancélico, supone la consustanciacién de criatura
y entorno: la ldgrima que fundida en lo natural se vuelve curso de agua.
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épor qué no le avisaste a mi Euridice? (El marido mds firme, 169b y 170a).

Un caso levemente diferente por cuanto no constituye una locura amorosa es la queja de
Cupido al comenzar la tercera jornada de £/ amor enamorado. En un soliloquio configurado en
sexteto lira, el dios amor se queja invocando a la naturaleza, confiesa su amor por Sirena y se
arrepiente de la conducta pasada; aunque no llega a los extremos de los personajes
mencionados vale la pena tener en cuenta las dos Ultimas liras del soliloquio en las que
recolecta los interlocutores que mencioné hasta el momento y realiza una de'scripcic'm patética

de su situacién:

CuPIDO

Aves, fieras, pastores

una ninfa cruel, una pastora

mata al amor de amores;

ya no hay amor, ni mata, ni enamora:
Sirena es ya, Sirena prende y mata,

y siendo Amor con el amor ingrata.
Quebrar el arco quiero

en este tronco de mi mal testigo,

pues de mi propio muero:

yo me maté, yo fui traidor conmigo

que en tanta confusién, en tanto abismo,
yo mismo soy veneno de mi mismo” (E/ amor enamorado, 271a).

El dltimo de los amantes presos del furor es Céfalo. Tras la huida de Floris al bosque de
Diana, donde no puede ser hallada por ningin hombre, el soliloquio en el que el celoso marido
interpela al entorno natural recurre mas bien a la complicidad de los elementos para que
acttien como mediadores entre &l y su amada. La interpelacién requiere de los montes, los
arboles los rios y el mar una intervencién en la que se dé testimonio de su dolorido sentir v, al
tiempo, se consiga el perddn-de Floris; a eso apunta la repeticién del estribillo que contiene el

fundamento de todo el mondlogo:

CEFALO

Inmensos montes que a mis tristes quejas
de pefias me prestdis duros oidos
hiedras del claro Apolo, verdes rejas
que dais a tantos dlamos vestidos;

mar que en escollos barbaros te quejas,
triste de ver tus campos oprimidos

de un monte vuelto en péjaro ligero,
decidle a Floris que sin ella muero.
Arboles que escalais las intrincadas
nubes, con verdes almas arrogantes,
por quien segunda vez miran turbadas
la guerra que intentaron los gigantes;
sonoras fuentes que corréis templadas,
salpicando las hierbas de diamantes,
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formando ese arroyuelo lisonjero .
decid a Floris que sin ella muero (La bella Aurora, 217a).
Al final, Céfalo volvera a increpar a la naturaleza pero ya ante la evidencia de la pérdida
definitiva de su esposa quien pasara a transformarse (de modo parecido a Euridice, convertida

en aurora) ella misma en un componente del entorno natural.

CErALO

y iqué desdichada estrella!

iPastores de aguestos montes,

ninfas, aves, flores, fieras,

venid a matarme todos;

yo os maté la primavera,

yo he muerto al sol! (La bella Aurora, 237b).

¢) Una variable del prado ameno: el locus agrestis

El prado ameno puede presentarse con una valencia totalmente opuesta a la que se viene
describiendo y mostrar un entorno totalmente hostil y atemorizante. Este ejemplo se registra
en el caso de Las mujeres sin hombres y es oportuno mencionarlo especialmente por la
relevancia que adquiere dentro del planteo espécial general de la obra. En un trabajo previo,
dedicado en exclusiva a esta comedia, tuvimos oportunidad de destacar que el planteamiento
espacial entabla una relacién muy estrecha y muy visible con el encuadre del conflicto béasico

que se monta en escena:

En el caso de la comedia elegida para este trabajo, Las mujeres sin hombres, se presenta
una problematica espacial asociada estrechamente con el argumento. Sin embargo, no
seria correcto afirmar que es el argumento el que determina el disefio de los espacios sino
que, por el contrario, el argumento ha sido en este caso, espacializado de acuerdo con la
I6gica que impone la eleccion del motivo de la ciudad sitiada para la dramatizacién de este
mito (X. Gonzdlez, 2006:52).

Por esa razén, la caracterizacion del exterior como un sitio agreste y poco hospitalario
alimenta una red de sentido muy importante en la comedia puesto que, en un primer
momento, ese componente de agresividad espacial es refractario de las protagonistas
femeninas, moradoras del sitio. La idea de lugar agreste transcribe la afioranza de la inflexién
cultural del hombre sobre ese espacio. El sitio agreste es el opuesto al lugar cultivado y no, por
cierto, a la naturaleza en esplendor. Puesto que la naturaleza quintaesenciada parece existir o

subsistir como tal en tanto y en cuanto puede imaginarse como el triunfo de lo que no ha sido

dominado por el hombre, mientras que en lo agreste se piensa lo inhdspito pero, esencial y
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potencialmente, humano."” Esta idea se entronca claramente con la solucién que plantea la
comedia: la conclusién de las mujeres es la boda resolutoria del conflicto, en un gesto

marcadamente cultural (o “culturalizador”, si se me permite la invencion).

La escena de apertura describe un espacio caracterizado por una naturaleza-indémita e
incivilizada que alimenta el imaginario de los griegos acerca de la condicidn feroz de las
amazonas y que se describe por medio de un nutrido decorado verbal constituido por
elementos como “cueva oscura”, “pefias”, “entrafias de la tierra”. Este dmbito funciona
como expresién en el plano de la configuracidn espacial de lo que significan, en el
imaginario de los griegos, las mujeres de Temiscira, a las que [laman “gente loca, barbara e
insolente”. El mundo extrafio e indécil de la otredad encuentra su reflejo en las
caracteristicas del paisaje (X. Gonzalez, 2005:165).

Sin embargo, una vez que en la comedia se caracterice el espacio interior*® confrontado
con este afuera, la identificacion con ese entorno hostil se ird trasladando al elenco masculino,
responsable de promover la confrontacién y —en la instancia final- la guerra, aunque también

sera el encargado de proveer la solucién.
d) Eljardin: extension del locus amoenus en el espacio escénico

En el capitulo 1l nos hemos referido a las circunstancias de representacion conocidas de
El vellocino de oro: |a fiesta de 1622 en la que la funcién fue abruptamente interrumpida por el
fuego. Si bien no hemos hecho demasiadas consideraciones sobre el aparato escénico
desplegado en esa ocasion, si hemos dejado algunos apuntes sobre el espacio de la

representacion sobre los que volveremos en este momento.*

El escenario de la puesta en escena fue el llamado Jardin de los Negros en el Palacio Real
de Aranjuez y, como recordamos en otra oportunidad a partir de una cita de Diez Borque
(1995:164), la ocasién de la fiesta cortesana da lugar a un despliegue espectacular de recursos
destinados a producir el deleite visual y auditivo en compafiia de un texto cuyas ascendencias

clasicas dignificaban también el contenido.?

Es oportuno destacar la importante articulacién que, en el caso de esta pieza, se produce

entre el texto dramético y el texto espectacular ya que las referencias al entorno real de la

Y A este respecto resulta interesante la inclusién de una escena dentro de la comedia, emplazada en un
jardin del palacio de las amazonas. Si bien los sentidos buscados en la espacializacién de este cuadro son
los habituales {el encuentro amoroso) resulta significativo que las guerreras no solo hayan logrado
poner un limite a la naturaleza indémita a través de la construccién de una ciudad admirable, sino
también hayan podido domesticarla y reproducirla a través de un jardin.

BEnel apartado siguiente se desarrollardn mas las caracteristicas de estos interiores.

¥ ver capitulo 3, paragrafo 3.1.2.3 ¢).

2 ver capitulo 3, pagina 61.

159



puesta en escena (la fiesta de 1622) pueden localizarse a lo largo de los versos en varias

oportunidades.

La loa, por ejemplo, contiene reiteradas expresiones destinadas a predicar de manera
ostensible que el entorno del Jardin de los Negros es una extensién del espacio dramatico que

se va a crear en escena:

ENVIDIA

El sitio lo manifiesta:

él es, que a la vista ofrece

tan esmaltada floresta; (E/ vellocino de oro, vv. 63-65).

[...]

Luego que el sonoro fin

del animado clarin

De la Fama hirié mi oido,

vine a este jardin, que ha sido

ya cielo, que no jardin (El vellocino de oro, vv. 76-80).
En su edicion critica del texto, Profeti recoge, en la puesta en escena de Viena de 1633, las

siguientes variantes:

verso 63: mdquina tan bien compuesta
verso 79: vine a este sitio que ha sido
verso 80: de tantas flores jardin

Luego las explica del siguiente modo: “Le varianti di Vienna sono dovute, naturalmente, al

diverso allestimento, in uno spazio chiuso” (2007: 80 nota a los versos 63, 79, 80).

Es decir que la proyeccion del espacio dramatico sobre el espacio escénico viene
planteada por el texto teatral y produce, en segunda instancia una nueva identificaciér\
espacial cuando la escena vuelve a situarse en un jardin. Hasta determinado momento, los
espacios que se suceden en la obra remiten a los exteriores que hemos descripto (el monte, la
selva) y a los interiores que ain no hemos abordado (el palacio) pero luego, la escena es
ganada por un espacio de gran significacion, altamente codificado que es el jardin donde, por
primera vez, los amores de Jasén y Medea encuentran su expresién mutua: ambos descubren
al otro sus pasiones y se juramentan la fe futura. Esta escena, que no se limita al encuentro de
los protagonistas sino que desarrolla varios elementos argumentales, se despliega a lo largo de

533 versos en los que la presencia del espacio idealizado del jardin es muy significativa.?

2L €l jardin constituye un dmbito de perfeccién e idealizacién pero que viene de la mano de la obra
humana. Existe abundante bibliografia sobre esta cuestién aunque a los efectos de su especificidad
dramatica resulta indispensable Lara Garrido, 1981.
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Cuando Medea ingresa en él pronuncia un soliloquio que da cuenta del profundo cambio

operado en ella a partir de su enamoramiento de Jasén:

MEDEA

Claras, cristalinas fuentes,

que con dulce voz sonora,

de amor, de celos, de ausencia,
parece que estais quejosas;
altos arboles en quien
duermen, sosiegan, reposan
mil pintados pajarillos

que esperan la blanca aurora:?
narcisos enamorados

que estais cubriendo de aljéfar
para templar vuestro fuego

las tersas candidas hojas
violetas, color de amor,

que entre clavelinas rojas
morais, que no hay esperanza
segura de ser dichosa

éSi habra llegado Jasén?
Hablad, encarnadas rosas,

si no enmudecéis de envidia
del carmesi de su boca (£l vellocino de oro, vv. 1581-1600).

Todos los elementos nombrados por Medea —reflejo de su nuevo estadQ, como lo apunta
Profeti—** pertenecen, de hecho, al contexto representacional concreto y pueden ser vistos y
percibidos por los circunstantes. Mediante esta actualizacién del contexto espacial se funden
en uno los espacios dramatico y escénico y se borran momentdneamente los limites de doble
espacialidad teatral; los distinguidos espectadores de la fiesta, a través de sus sentidos,

ingresan en el marco de la dramatizacion y son parte de lo que en ella ocurre:

Las didascalias externas nos informan del espectaculo para ojos y oidos, pero en el propio
texto, en una suerte de didascalias internas nos transmite las placenteras sensaciones del
manso ruido, del aroma de las flores, de la frescura de los arboles y del agua, es decir, de
todo lo que puede ofrecer el jardin como lugar perfecto para la simbiosis de estas
sensaciones (Diez Borque, 1995:165).

También lo entendié de ese modo Sanchez Aguilar:

22 En una didascalia implicita anterior, de clara interaccién con el contexto de representacion, Medea
habia establecido la hora nocturna: “MEepeA: Mira, Fineo, que ya / parece que el sol se pone / iNo lo ves
en su arrebol?” (E/ vellocino de oro, vv. 833-835).

-® La nuova situazione sentimentale di Medea viene sottolineata con questo apello alla natura, ora
specchio d’amore: le fonti, gli alberi, gli uccelli, i fiori sono chiamati a dar notizie dell’amato. La
sensualita del frammento ha la sua acme nell’ accenno alla bocca di Giasone, rossa pit delle rose (E/
vellocino de oro, 132: nota a los versos 1581-1600).
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Los personajes de la obra aluden mas de una vez a la frondosidad de los arboles, el aroma
de los jazmines, la frescura del agua, la caida del sol y la salida de la luna, lo que da a
entender que E/ vellocino de oro se representé al atardecer y en un exuberante marco
natural (2010:156).

No podemos evitar la nostalgica reflexion sobre el hecho de que, lamentablemente, estas

sensaciones compartidas no llegaron a producirse puesto que las llamas del incendio dieron

por acabada la funcion poco antes de que Medea enamorada hiciera su ingreso en el jardin.

Existe también otra ocurrencia de un espacio ajardinado pero no cobra la misma
funcionalidad que en el caso descripto sino que se asocia a sentidos mas tradicionalmente
atribuidos a este espacio ya que es escenario de una microsecuencia bastante repetida: un
encuentro erdético-amoroso entre Antiopia y Teseo en Las mujeres sin hombres. Configurado
exclusivamente a través de sus connotadores verbales (fuentes, brisas y flores) es reflejo de la
hermosura de la dama, su emblema idealizado y, por Gltimo se configura como un espacio de
paz que va a entrar inmediatamente en conflicto con el avance belicista de los capitanes de la

Hélade, que estan a punto de vencer el muro. Ademas, como apunta Garcia Fernandez:

Podemos considerar este espacio del jardin en claro contraste con la naturaleza indémita
que aparecia en la primera jornada. El jardin supone el dominio del entorno y se produce
en el interior de la ciudad, una pista mas sobre el refinamiento de las amazonas (2008:66).

5.2.1.3 Exteriores urbanos

Como hemos adelantado, el espacio urbano es de rara ocurrencia en el teatro mitoldgico.
Sin embargo no es del todo inexistente pues hay dos casos en los que resulta oportuno
sefialarlo. Uno de ellos es la plaza del laberinto en la que Teseo llevard a cabo su hazafia de dar
muerte al Minotauro. La proeza del ateniense serd contemplada por todos los ciudadanos de
Creta (y por los extranjeros, Lauro y Oranteo) desde un espacio construido verbalmente a
través de constituyentes espaciales tipicamente urbanos y asociados a un contexto mas bien
contemporaneo: rejas, ventanas y balcones. Este emplazamiento proporciona ciertas claves de
inteligibilidad al episodio porque lo plantea casi como un torneo caballeresco al que asiste el
cdﬁjunto de la poblacién. Es fundamental mencionar que la resoluciéon escénica del episodio
del laberinto apela a los recursos de la construccion imaginaria del espacio que hemos

caracterizado al comienzo del capitulo: deicticos fundamentalmente y la ticoscopia.

ORANTEO

De aquesta parte en rejas y balcones
la gente mira un hombre de buen talle
que ha entrado en él.

(]
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ORANTEO
¢Entro el ateniense?

LAURO
Entro
dadndole aplauso la gente

ORANTEO
Y ya mi sol del oriente
de su balcén se quitd

[..]

FINEO

Ya la gente, lastimada

del valeroso Teseo,

deja rejas y ventanas

y todos le cuentan por muerto.

[.]

Ya no se siente ruido

[..]

FEDRA
Ruido en las puertas siento

ARIADNA
Pues si en ellas hay ruido,
muerto es el monstruo (E/ laberinto de Creta, 72a-74b).

Estos sencillos recursos hacen comprensible el desarrollo de una compleja cadena de
acciones (que, también es preciso decirlo, se apoyan en el conocimiento previo de la fabula)
que implican el ingreso de Teseo al laberinto, la observacién por todos los cretenses del
episodio, la salida de Ariadna de su balcén (que aparece luego en escena, disfrazada de

hombre) y el éxito de Teseo en la aventura.

El segundo caso es el exterior de la casa de Floris, en La bella Aurora y su anélisis se
realizara en funcién del contraste que produce con dicho interior en el paragrafo

correspondiente.
5.2.2. Los espacios interiores
5.2.2.1 Caracterizaciones generales

Son pocas y muy acotadas las escenas que tienen lugar en un espacio interior. En general,
son habitaciones palaciegas o interiores domésticos que, en pocos casos tienen connotaciones
significativas mds alld de las que estan tradicionalmente fijadas por la Comedia (es decir, los

interiores generalmente remiten a la presencia femenina, denotan una determinada clase
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social y aluden a-la situacidn de la dama). Existen algunos ejemplos de edificios maravillosos
(como el castillo de Medusa en La fdbula de Perseo o el palacio de Aurora en La bella Aurora)

en cuya descripcion suelen extenderse los comentarios de los personajes.

Un rapido recorrido por las escenas interiores de las comedias mitologicas permitira

confirmar esta impresion:

Existen por un lado, tres comedias en las que los espacios interiores son inexistentes:
Adonis y Venus, El amor enamorado, El marido mds firme. Si bien se puede objetar que hay en
ellas algunos espacios que no pueden calificarse, por oposicidn, como exteriores son espacios
que, en virtud de su funcionalidad tampoco admiten la denominacidn de internos y, en dltima
instancia, lo que se verifica es que la polaridad interior / exterior no tiene ninguna pertinencia
en su clasificacién y son los que hemos denominado espacios indefinidos. En estos casos nos

referimos a:

1) El espacio infernal en el que ocurre la entrevista entre Apolo y la furia Tesifonte, en
Adonis y Venus.

2) El palacio de Cupido en E/ amor enamorado.

3) Elinfierno en El marido mds firme.

4) Lostemplos en los que se realizan las consultas oraculares
Estos espacios seran objeto de examen en el paragrafo siguiente.

Las demas comedias muestran una intervencién minima de espacios interiores (algunas
también incluyen espacios indefinidos) y en muchos casos, esos entornos son soporte de
escenas muy breves en las que la espacialidad no es objeto de ninguna connotacién
particular.®® Las marcas verbales apenas especifican cualidades de estos émbitos y su condicién
interior se deduce mas bien de los usos convencionales de los que son objeto: presencia de las

damas y presencia de los poderosos y sus privados en situacidon de toma de decisiones.

a) Espacios interiores y figuras femeninas

o Corresponderian a las categorias provistas por Oliva (1996) denominadas lugares imprecisos, que son
aquellos en los que no importa tanto establecer el lugar donde estan los personajes sino la entidad de la
accion; los lugares indeterminados son aquellos en lo que no es necesario para nada fijar el lugar de la
accion y lo mismo da que sean interiores o exteriores y los espacios ambiguos que se vinculan a la
propia codificacién del corral y permiten la activacion de nutridas suposiciones respecto de la conducta
de los personajes que los recorran {no es lo mismo, por ejemplo, que un galdn salga a escena por una
puerta o por otra.
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Como hemos dicho, el espacio interior suele estar asociado a la figura femenina y también
a su condicion social: este funcionamiento altamente convencional produce que, en mas de un
caso, no sea necesario caracterizar discursivamente el espacio puesto que es evidente que, por
encontrarse las damas en él, se trata de un interior palaciego o doméstico; asi ocurre con
varias escenas en las comedias del corpus, por ejemplo, la apertura del tércer acto de La
fdbula de Perseo, que presenta a Andrémeda y Laura en pleno desarrollo de un didlogo sobre
el amor, en términos bastante tépicos. A lo largo de varios versos, no aparecen indicaciones de
alguna importante variacidn espacial de modo que esta secuencia ambiental —con inclusién de
conflictos clave para el desarrollo de la trama tales como la aparicién de Fineo, momentaneo
rival de Perseo por el amor de Andrémeda y la noticia de la imposicién del sacrificio de la
princesa— se prolonga hasta su interrupcién por medio de un evidente cambio de espacio: la
aparicién de Perseo y Celio (montando al Pegaso) que reconocen haber llegado a Tiro y, en

didlogo con un labrador, introducen marcas espaciales que denotan un exterior:

RISELO

éNo veis hacia aquella parte

la playa del mar cubierta

de gente, que se reparte

por aquella pefa incierta

donde hallé camino el arte? (La fdbula de Perseo, 2304-2308).

Algo similar se da en £/ laberinto de Creta donde, a pesar de no existir ninguna indicacién
verbal especifica, se deduce la aparicién de una escena interior por la presencia de Ariadna y
Fedra que aguardan el regreso de Minos. Del mismo modo que describimos previamente, la
escena se prolonga con la inclusién de varios elementos.argumentales hasta que se traslada a

un espacio diferente, que podria ser indistintamente interior o exterior, donde Teseo se

apresta a iniciar su viaje sacrificial a Creta.
b) Espacios interiores y figuras del poder

La presencia de los poderosos, a menos que se encuentren desempefiando funciones
militares o sus suceddneas pero de pasatiempo —las excursiones cinegéticas— también suele
estar asociada a los espacios interiores. Sin embargo, como ocurre con los ejemplos que
citamos para los interiores femeninos, tampoco aparecen marcas del decorado verbal que
confirmen la naturaleza del espacio aunque todo hace pensar que se trata-de ambitos

internos.
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Asi, por ejemplo, en el comienzo de E/ laberinto de Creta, nada indica en qué lugar se
encuentran los personajes pero, al actualizar las circunstancias argumentales, se sabe que
Minos ha vencido a los atenienses y varias veces se alude al ingreso a la ciudad {(cifra de la
victoria); Minos recibe varias embajadas (Cila, Polineces y Teseo), hechos que parecen indicar

que todo sucede en el recientemente conquistado palacio de Atenas.”

Del mismo modo, cerca del final del segundo acto, cuando Teseo ha derrotado al
Minotauro, el didlogo entre Minos, Feniso y Oranteo (en el que se resuelven sus casamientos

con las dos princesas) ocurre evidentemente en el interior del palacio de Creta.

Un prolongado nucleo que combina las caracteristicas de estos dos tipos espaciales que
recientemente describimos {(asociados a la figura femenina y asociados a la figura del poder) se
produce en El vellocino de oro, pieza dominada fundamentalmente por los espacios exteriores,
como ya hemos visto. En el comienzo de la segunda parte, Jason se presenta frente al rey de
Colcos y explica su proyecto de conquista del vellocino mientras es descubierto por Medea y
un cruce de amorosas miradas comienza a circular entre los dos. No existen connotadores
espaciales que, a partir del decorado verbal, definan el lugar en que estos episodios ocurren
‘pero la presencia del extranjero frente al rey, y de la princesa y el principe Fineo sefialaria una

escena tipicamente palaciega.

Como puede verse los espacios interiores, ademas de ser infrecuentes, no estan asociados
a la produccion de sentidos simbélicos ni aportan elementos para la configuracién de una
determinada espacialidad mitoldgica, como si lo hacian los espacios exteriores. Su aparicién se
deduce mas que concretarse, a partir de los usos convencionales vinculados a los personajes
que los ocupan; como hemos afirmado previamente, la naturaleza es el ambiente que domina
la espacialidad mitolégica y, en consecuencia, los ambientes .interiores funcionan como

simples marcos de referencia.
5.2.2.2 Caracterizaciones particulares

Conviene, sin embargo, detenerse en dos casos en los que la funcionalidad del ambiente
interior estd algo mas destacada pero precisamente por su alternancia con los espacios

exteriores:

a) La bella Aurora: el locus amoenus como espacio de la muerte

® se puede afirmar lo mismo de la escena en la que Teseo llega como victima sacrificial a Creta y se
presenta ante Minos (El laberinto de Creta, 67ay b).
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En La bella Aurora, |a casa de Floris es el espacio de su supuesta viudez y de su resistencia al
asedio de Doristeo. El decorado verbal no asigna precisiones sobre este interior y su presencia,
al principio, es mas bien sobreentendida. Si bien en la apertura de la obra no hay indicios de
que la despedida del matrimonio se efectie en la casa, no es posible imaginar demasiados
ambientes alternativos para el desarrollo de esta escena. De manera que Floris permanece
mayormente en este interior doméstico y alli es donde recibe las insistentes visitas de
Doristeo'.26 Las dos escenas en las que se producen estos encuentros son soporte de las
artimafias del principe para conseguir la voluntad de Floris y, desde el planteo espacial,
suponen la presencia de la dama en lo alto, para representar el balcén, y del poderoso en lo
bajo para indicar que se encuentra en la calle y no se le ha permitido el ingreso en la casa.”
Este disefio espacial invierte por un momento la relacion jerdrquica entre ambos personajes no
solo porque el poderoso es quien reclama y la dama quien esté en posicién de conceder sino
porgue se acentta la condiciéon moral de Floris (inexpugnable en su fortaleza doméstica) y se
subraya momentaneamente la bajeza de Doristeo. Las caracteristicas espaciales que adoptan

los dos didlogos en cuestion invocan el imaginario ambiental de las comedias urbanas.

Es oportuno también tener en cuenta que el Gnico que logra ingresar en el refugio de Floris
—aunque simulando su identidad- es el propio Céfalo y es quien, con su irracional arrebato de
celos, lo transforma en un sitio peligroso; tras la huida de Floris, la comedia es dominada por la
espacialidad exterior, representada por el coto privado de la diosa Diana, en el que Floris

decide entregarse a una nueva “reclusién”.

DIANA
Lastima me ha dado oirte
pero ya has llegado a parte
gue no podra molestarte
aunque se canse de seguirte (La bella Aurora, 216b).
Como sabemos, una vez que Floris abandona la proteccién de Diana y renuncia a vivir en su
casa urbana para quedarse con Céfalo en el bosque (y asi evitar la cercania de Doristeo), en un

primer recorrido por las amenas soledades (o selvas confusas, como también es caracterizado

este espacio) recibe el mortal disparo del dardo, el objeto patético, segiin nuestro analisis del

% Asilo prueban las palabras de uno de sus criados en la mitad del segundo acto: FINEO “¢Piensas en tan
verde edad / conservarte de esta suerte? / ¢No has de salir, no han de verte? / éTodo ha de ser
soledad?” (La bella Aurora, 201b).

“ En oportunidad de un trabajo anterior, analicé las similitudes que desde la estructura métrica y el uso
de la metaforia mitica, mostraban estas dos escenas en las que Doristeo visita a Floris y habla con ella
desde la calle al balcén para intentar seducirla con algun engafio (X. Gonzalez, 2010).
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capitulo 4; de modo que para este personaje, el espacio exterior, abierto y libre es el espacio

de su propia muerte.
b) Las mujeres sin hombres y la confrontacidn interior-exterior

Las mujeres sin hombres es el caso mas complejo e interesante de articulacién de espacios
internos y externos. Paginas atrds, apuntamos las caracteristicas del espacio exterior que es
definido como un lugar agreste y hostil y que, en una primera instancia, funciona como
emblema de la ferocidad de las amazonas. Sin embargo, apenas las guerreras aparecen en su
espacio cotidiano, el interior del palacio, sus acciones demuestran una configuracion

completamente opuesta.

Asi, estas belicosas mujeres reciben, en el espacio que les es propio, una caracterizacién
muy diferente de la que les habia sido otorgada por el discurso de los griegos; ellas
encarnan el ideal renacentista de condensacién de las glorias militares y la habilidad
literaria, pues se describen a si mismas como aventajadas en las armas y en las letras; de
este modo, su condicién deshumanizada y violenta, acorde con la naturaleza salvaje de
la geografia exterior se pone en crisis y se muestra mas acorde con el referente
urbanizado y pacificado de la ciudad. Lentamente, la representacién discursiva de las
amazonas se ird trasladando desde el salvajismo inicial descripto por Montano, hacia las
imdgenes de comparacion con la belleza de la ciudad, la condicidn edénica de la tierra
fértil y hermosa, escondida de los hombres, en el discurso de los griegos (X. Gonzalez,
2006:53-54).

El espacio interior alcanza, en esta comedia, un alto grado de sofisticacidn, ya que no se
trata solo de un sitio interno apenas caracterizado sino que se desdobla en otros ambientes
interiores en los que se emplazan situaciones caracterizadas fuertemente por el enredo y la
comicidad. Asi ocurre con una escena que tiene lugar en la cuadra de la reina en la que Teseo
es invitado a hospedarse.”® La presencia del griego en el interior femenino de Temiscira desata
la curiosidad de las mujeres que quieren ir a verlo sin que sus compatriotas lo sepan por lo
cual, disfrazadas acuden a su secreto cometido y se desata un articulado juego de espacios,

propio de una comedia de enredos:

Las caracteristicas escénicas de este segmento son particularmente interesantes; las
didascalias implicitas cumplen un papel primordial en su desarrollo pues son los signos
en los que reposa la inteligibilidad, a través de indicaciones muy precisas scbre la
ubicacidén en el espacio y la marcacién de los movimientos de los personajes. La escena
se puebla de elementos asociados al espacio intimista de la habitacién y a los juegos que
pueden proponerse dentro de él: cortinas, retratos, disfraces, alfombras, almohadas,
sillas. Es decir que es una escena de complejo armado espacial con rasgos humoristicos
acentuados, basados en el equivoco. En este caso, el disefio ambiental planteado a

% Covarrubias define la cuadra como “la pieca de la casa que estd mds adentro de la sala, y por la forma
que tiene, de ordinario quadrada, se llamé quadra” (Tesoro de la lengua espafiola, ed. 1998, s/v
quadra).
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través del texto, se ve reforzado por la utileria presente en la escena {X. Gonzalez, 2005:
165).

El planteo de escenificacién bipartita entre un interior dominado por la presencia
femenina, refinado y pacifico, y un exterior masculino indémito y belicoso exige, por légica, la
presencia de un marco espacial intermedio que esta representado por el muro, limite entre
estos dos ambitos tan disimiles y que conforma, en palabras de Romanos una “escenografia
bélica reiterada” (2002:1527). Sin embargo, el cerco es en gran medida un espacio ausente
(Corvin, 1997:203) puesto que aparece reiteradamente aludido en el discurso de los
personajes sin una ubicacién escénica determinada hasta que se actualiza y es marco para el
fin de la confrontacién, cuando se produce el quiebre del espacio interior de las amazonas,

vedado a los hombres y Hércules ingresa en la ciudad con los soldados griegos.

Garcia Fernandez, en su edicién de la obra, examina minuciosamente los espacios que la
integran y llega a la conclusién de que la articulacion de interiores y exteriores esta
completamente equilibrada; recuerda las afirmaciones de Oliva, quien sefiala la variedad de
espacios como un componente tipico de la comedia palatina, a partir de lo cual, arriesga una

caracterizacién genérica de la pieza:

Lope mantiene un genial equilibro entre cuadros interiores y exteriores, puesto que, a
pesar de que los que transcurren dentro de la ciudad son ocho y los de fuera seis,
afiadimos el que sucede en el muro como protagonista, lo que nos da resultado global
de siete frente a ocho [...] Por tanto podemos afirmar que nos encontramos ante una
comedia palatina en la que el espacio es manejado con maestria por el dramaturgo para
mantener la tension dramdtica entre hombres y mujeres asimilada al espacio exterior e
interior, de manera que sélo al final se produce la fusién de ambos [...] (2008:74).

De esta definicidn aceptamos que el planteo espacial de Las mujeres sin hombres la acerca
a la comedia palatina con la que guarda también algunos otros rasgos identitarios (esta situada
“enel eje geografico no espafiol, sin clara precisién temporal) que confirman esta proximidad.”
Sin embargo el problema mayor para incluirla en este género tiene que ver con una
consideracién nada menor, que radica en la definicién de la materia como ficcional o no
ficcional, cuestién que hemos planteado en el capitulo 3. Definir esta comedia como palatina

supondria situar su argumento en el marco de la pura invencion e implicaria, en cierto sentido,

 Para esto nos basamos en las definiciones aportadas por frida Weber de Kurlat para la comedia
palatina, cuyos rasgos son: [fijacion] “en el eje espacial no-espafiolas, sin clara precisién temporal y en
las que el poeta se permite libertades que son posibles por esa fijacion no-espafiola: traiciones,
engafios, falsas acusaciones, amenazas de muerte, muertes decretadas por un principe arbitrario que
luego se arrepiente, amores que implican amplia desigualdad social y que terminan en feliz matrimonio,
etc., etc., todo lo cual tiene como consecuencia desde el punto de vista morfoldgico el que ciertas
secuencias sean propias de estas comedias palatinas, en tanto que otras pueden ser comunes con la
espanola de costumbres” ([1974] 2004:871).
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una redefinicién del estatuto de lo mitoldgico que no es objeto de esta investigacién. Si
podemos arriesgar que, en la medida en que es —como ya hemos dicho— una de las piezas del
corpus cuyo argumento estd mas asociado a la libertad compositiva de su autor, puesto que no
cuenta con un antecedente textual que defina el recorrido de los conflictos, es posible
asimilarla mds que a otras, a este género, hecho que estd ademas confirmado por el disefio

espacial de la obra.®
5.2.3 Los espacios indefinidos
5.2.3.1 Las moradas de los dioses

Existen algunos referentes espaciales que no son caracterizados en profundidad ni
descriptos en detalle mediante el decorado verbal y que se comprenden a partir de la
identificacién de la figura mitica que los habita o de las situaciones que se ponen en juego
dentro de sus marcos. Son las estancias celestiales de los dioses superiores o las aulas
infernales de las fuerzas inferiores. Por su ubicacién con respecto a lo que podriamos llamar el
nivel espacial de la superficie {o nivel cero de la espacialidad) obligan a un movimieﬁto hacia
arriba o hacia abajo con respecto el eje horizontal de la escena. Las formas en las que se hara
expreso este movimiento varian en funcion del grado de posibilidades de puesta en escena

que consienta el espacio escénico efectivo.

Estos marcos espaciales, como es de suponer, aparecen fuertemente trabajados desde el
decorado verbal y la deixis puesto que la ausencia de referentes externos que los expliquen y

caractericen hace necesario el recurso a la ostensién verbal! para situarlos con precisién.
a) - Espacios infernales

La primera aparicién de un espacio infernal se produce en la comedia mas temprana del
corpus y su configuracién verbal acentda especialmente la oposicion luz / oscuridad, no solo
_porque los infiernos representan el punto extremo de la oscuridad posible sino porque quien

desciende hasta ellos es Apolo, el dios solar.

A propésito de este asunto es necesario considerar, y a favor de la argumentacion del editor de la
comedia, que Oliva en su andlisis de las comedias urbanas y palatinas, en funcién de los tipos de
espacios convencionalmente representados en el corral, incluye entre las palatinas a Los guanches de
Tenerife precisando que esta denominacién responde a su planteo espacial antes que, por supuesto, a
su temdtica. De manera que, en continuidad con esa ldgica, Las mujeres sin hombres podria ser una
tomedia que se construye sobre el esquema espacial de la palatina pero que remite tematicamente a
otro universo.
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APOLO

Bajen mis rayos divinos

a los centros abrasados,
aunque no estan ensefiados
a tan obscuros caminos.

A las tinieblas eternas
demos luz.

v

Antes de que Tesifonte conteste a los llamados de Apolo, una indicacién escénica sefiala

que debe aparecer “un alcazar infernal, y sale de él la furia Tesifonte” (Adonis y Venus, 364a).

TESIFONTE

Ya desde el obscuro centro
salgo a detener tu paso.
Tesifonte soy: ¢qué mandas?
Tu, que por los aires andas,

y es el cielo tu camino,
écémo descendiste al centro?
[...]

Aqui no hay que repartir

el afo en sus doce meses

ni hay aqui plantas ni mieses,
ni flores que producir (Adonis y Venus, 364a).

El movimiento descendente y el dominio de la oscuridad son los elementos que
discursivamente caracterizan el espacio del infierno al que se suma la solicitud de Tesifonte:
" H H ’ - . .

Vete ligero al cielo, / porque después que estampas / tu luz en mis tinieblas / descansan estas
almas (Adonis y Venus, 365a). Es decir que la presencia de Apolo suspende los efectos que

habitualmente padecen las almas alojadas en las moradas del Infierno.

En E/ marido mds firme el segmento que corresponde a la catdbasis ocupa una parte
importante del tercer acto. Con el bosible proposito de fortalecer la verosimilitud y
descomprimir la presién tragica, Lope hace que Orfeo caiga en manos de un temporario furor
amoroso, impulso de su resoluciéon de tomar el camino hacia el Hades. Este gesto, unido a la
resolucién escénica de la secuencia, hace que se vuelva un fragmento no exento de marcas de
comicidad. El soporte discursivo de esta representacién espacial son las acotaciones y
didascalias provistas por Fabio, &l gracioso, quien proporciona( en clave comica, los elementos
para que el espectador reconozca que la escena ha descendido al territorio de los reinos

inferiores.

FaBiO

iQue no se halle una venta, con ser cierto
que aquesta senda va a su llama eterna!
iQue no haya un bodegén en este puerto,
una carniceria, una taberna!

Todo esta de pefiascos encubierto;
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donde el sol amanece de linterna,
en medio luce, entrando por arriba,
que pienso que del cielo se derriba;

La hazafia musical de Orfeo, que habilita su entrevista con Proserpina y la excepcional
suspension de las leyes que imperan sobre las almas de los Eliseos, es referida a través de una
ticoscopia antes de que Fabio inicie su caracterizacion de las estancias infernales que recuerda

a las tradicionales representaciones satiricas del mas alla.*!

Faslo

Ya templa Orfeo aquella dulce lira

que enternecio los fieros animales;

ya canta, ya suspende, ya se admira

el reino obscuro con acentos tales:

ceso la pena ya, pasd la ira;

estos son los palacios infernales: (El marido mds firme, 177a).

El decorado verbal cobra un particular espesor en esta ocasidn; los deicticos se multiplican
en el desarrollo de los episodios que transcurren en el Hades, sin duda por el caracter extrafio
del marco espacial invocado. Ademas, se nombran todos los elementos que facilmente

convocan el imaginario del infierno mitico para que la referencia espacial en ningiin momento

se diluya.

ORFEO
Aqui me aguarda, y dame el instrumento,
que la puerta de diamante veo.

ORFEO

Dormido el perro triforme

que guarda esta negra puerta

équé puede haber que me enoje?

Las tres furias no ejercitan

sus infernales azotes,

ni los tres fieros jueces

culpas de las almas oyen

¢Esta la famosa reina? (El marido mds firme, 177b; los destacados me pertenecen).

Los recursos escénicos con los que contaba el corral le alcanzan a Lope para desintegrar
con facilidad el espacio del inframundo. Cuando Orfeo se da vuelta para mirarla, Euridice
desaparece por el escotilldn y poco después, por la misma tramoya, aparece Fabio quien

afirma que estan en el prado y por lo tanto, |a peripecia en los reinos de Plutén ha terminado:

ORFEQ
¢Qué es esto?
¢De dénde vienes ansi?

31 . . . . . P N
Las particularidades de estas referencias seran atendidas en el capitulo correspondiente a la
comicidad.
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FaBlO
iDel infierno!

ORFEO
éDel infierno?

FABIO

Pues ¢no me dejaste alld

y te viniste, trayendo

la bella Euridice? (E/ marido mds firme, 183a, el destacado me pertenece).

b) Espacios uranicos

En apenas una ocasién, las moradas de los dioses forman parte del espacio representado
en la escena; sin embargo sus ascensos y sus vuelos son bastante frecuentes y permiten la
explotacién del eje vertical de la escena y el uso de técnicas escenograficas. Las
manifestaciones epifanicas casi siempre se corresponden con un posterior regreso a la
estancia divina que se realiza mediante algin truco escénico, de caracter fastuoso en los casos

en que la ingenieria escénica lo permite.

Venus sube con Adonis en un carro mediante una didascalia implicita acompafada por un
consiguiente truco escenografico: “VENUS: Palomas, alzad el vuelo. Didascalia: Suben los dos en
un carro, que se levanta sobre una nube. Musica hasta que desaparece” (Adonis y Venus,

351a).

En La fdbula de Perseo ocurre una epifania de la que participan Mercurio y Palas. En este
caso, también existe un comentario verbal de los personajes que anticipa el suceso
maravilloso. Perseo y Celio se trasladan por un espacio no caracterizado discursivamente pero
todo indica que van por el camino, en busca del palacio de Medusa y tras una invocacién a

Jupiter de Perseo se oyen unos acordes:

Ceuo

El cielo con mansos truenos

se rompe; deidades bajan.

Luz viste el aire sereno (La fdbula de Perseo, vv. 1408-1410).

Baja, con dos tornos, Mercurio con una espada, y Palas con un escudo, y en medio dél un espejo
(La fabula de Perseo, p. 110).

Al final de la escena, la acotacidn indica: “sibanse por invencién los dioses” (La fdbula de

Perseo, p. 111}.
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Sobre el final de E/ vellocino de oro Marte y Cupido asoman de sendas nubes para
“bendecir” cada uno a su tiempo la empresa bélica y la empresa amorosa de Jasén y El amor
enamorado también explota el plano superior de la escena para una manifestacion fastuosa de
Diana: “Por lo alto en un carro de-plata; Diana sentada en él con una media luna en el tocado”

(El amor enamorado, 270b).

Por ultimo, Jupiter desciende en un aguila para poner fin a la disputa entre Febo y Cupido
(secundados respectivamente por Diana y Venus), epifania que es precedida por un anuncio de

los graciosos:

SiLvia
iAy, Bato! {El cielo se rompe!
iTodo es trueno, todo es rayos! (Ef amor enamorado, 283b).

En este ruido baje en un aguila Jupiter (E/ amor enamorado, 284a).

Uno de los sitios celestiales que alcanza mayor presencia en escena es el palacio de
Cupido, representado a través de recursos frecuentes de ilusion escénica: un lienzo y una
maquina para que vuele Diana. La aparicion del lienzo reemplaza de inmediato el prado
utdpico y, mediante la descripcion fascinada de los graciosos, instala el nuevo espacio de la

morada del dios.

SILVIA

iAy, Bato! éQuién por el aire,
sin que los cuerpos lo sientan,
nos ha traido a esta casa?

{..]

éYo? ¢Como si estoy sin mi?
Ni ¢qué encantadora hubiera
‘que formara este palacio?

BAaTO

Las columnas que sustentan
la machina son de jaspe

y de mil preciosas piedras.

[...]

CupiDO

Sirena, yo soy Amor;

no temas, yo vivo aqui;

todo lo que ves fingi

de celos de tu pastor (E/ amor enamorado, 279b y 2803; el destacado me pertenece).

Como muestran estos ejemplos las presencias de las moradas divinas son mas bien

infrecuentes; es posible pensar, a partir de esto que lo que se privilegia en todo caso es un

174



escenario de interaccién con espacios que, aunque estdn profundamente idealizados y

marcados por componentes de utépica irrealidad, resultan reconocibles para el publico.
5.2.3.2 Otros espacios indefinidos

A diferencia de los espacios indefinidos que caracterizamos como moradas de los dioses,
los ejemplos que trabajaremos ahora comparten en comun la propiedad de estar insertos en el
continuum espacial dominante. No se supone que su irrupcién en la escena suponga un
traslado hacia otro nivel, como en el caso anterior, sino que estan alojados en el marco
espacial que los contiene y simplemente se manifiestan como una interrupcién o una insercién

dentro de ese ambiente.
a) El palacio de Aurora

Este es un caso de espacialidad bastante exclusivo; por un lado no puede entenderse como
un interior cldsico porque el referente completo incluye interiores y exteriores y no es posible
determinar donde estdn los personajes cuando aluden al palacio. Esa indeterminacién aparece
como un efecto plenamente buscado por cuanto este espacio remite a un lugar en el que
ocurren hechizos y encantamientos. En cuanto a su configuracidn concreta, solo es construido

mediante el discurso de los personajes. Aparece primero presentado por la misma Aurora:

AURORA

Detrés de aquesta arboleda,32
adonde estdn més casados

los alamos y las yedras,

yace un palacio en que vive,

a cuya vistosa puerta

forman linteles y jambas

las enramadas cabezas

de ciervos de aquestos montes,
y las forcejudas testas

de jabalies y osos;

porque sirve su fiereza

de rustica arquitectura (La bella Aurora, 197b).

Mas adelante, cuando el protagonista y su criado estan ya retenidos por encanto en el
palacio, vuelve a aparecer una descripcién suntuosa de este ambiente que da cuenta de que

ese discurso destinado a la recreacién imaginaria de un sitio encantado puede estar invocando

tanto interiores como exteriores y que, en definitiva, esa valencia es poco significativa:

32 . - . . .y . R

Para precisar un poco mejor la configuracion de este espacio, es importante tener en cuenta que en la
tipificacion ambiental de los exteriores de esta comedia ya se hablé del caracter enmarafiado y confuso
del lugar que rodea al palacio.
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FABIO

Con las cosas que aqui veo

estoy tan desvanecido,

que he pensado y aun lo creo

que ha mil [afios] que habemos venido

Todo es salas y aposentos,

dorados los pavimentos,

y los techos de cristal,

con pintura celestial

en paredes y cimientos;

todo es camas de labores

extrafas, ricos estrados

donde parecen, con flores

varias pedazos de prados

las alfombras de colores;

todo es jardines y fuentes

cuyas sonoras corrientes

caminan sendas de arena

con larga espaciosa vena, .
por mil cuadros diferentes (La bella aurora, 200b).

Este ejemplo da muestras, ademas, de como la creacion poética del espacio contribuye a
contrarrestar las limitaciones escenograficas del corral (recordemos que no hay testimonios de
que esta comedia pertenezca a la serie cortesana y nada en el texto lo sugiere) mediante la

apelacion a ecfrasis morosas de los ambientes maravillosos que se busca representar.

1

En contraste, otro castillo que aparece en el marco de una comedia mitoldgica palaciega no
recibe ninguna descripciéon pormenorizada de sus rasgos espaciales basicos por lo que la
representacion de este ambiente se reserva a los recursos de ingenieria escenogréfica. Es el
castillo de Meddsa en La fdbula de Perseo que apenas con unas pocas indicaciones, es
emplazado en la escena: “MEDUSA: salte luego del castillo” (La fdbula de Perseo, vv. 1353)
“CABALLERO 12: ¢Quién es aquel caballero / que al castillo de Medusa / llegé sin tener primero /
la licencia que era justa?” (La fdbula de Perseo, vv. 1480-1484) “MEDUSA: Casarémonos los dos,
/ gozarés destos palacios / destos campos los espacios / dignos del hijo de un dios” (La fabula

de Perseo, vv. 1625-1627).

b} La irrupcién oracular

Existen espacios que se expresan como pequefios paréntesis dentro de la espacialidad
dominante y acompafian el desarrollo de un nucleo argumental recurrente que es la consulta
al oraculo. Desde el punto de vista escénico, la representacién de estos templos supone

simplemente el movimiento de una cortina, detras de la cual se encuentra la figura del dios
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con sus atributos mds reconocibles;*® el cuadro se caracteriza en general por un marcado
estatismo y una duracién fugaz, ya que la intervencién divina se reduce a la exprésién de
alguna sentencia oscura sobre la pregunta en cuestién y el caricter hieratico de la figura
mitoldgica estd fuertemente marcado en oposicidn a las actuaciones que puede demostrar en
el resto de la obra. Con excepcién de una ocasién, £/ marido mds firme, este péréntesis
espacial se produce en el marco del exterior bucdlico, es decir que es un espacio diferenciado
dentro del prado utdpico o del bosque mitolégico; en algunos casos, las didascalias implicitas
se ocupan de reforzar la indicacién de que los personajes han llegado al lugar de la consulta al

dios. Veamos algunos ejemplos.

MENANDRO
Al templo habemos llegado
de Apolo (Adonis y Venus, 340a)

[...]
Descubrese una cortina, y vese en un altar, sobre una basa, el dios Apolo, con su lira y resplandor
del sol en la cabeza (Adonis y Venus, 342b).

ARMINDO

Entre estas pefas cubiertas
de lauros se ven las puertas
del templo sacro y algunas
altas déricas colunas.

LISARDO
¢éSi estaran agora abiertas?

ARMINDO

La deidad que favorece

los amantes las abrid.

Llega y tu victima ofrece (La fdbula de Perseo, 61-70).

Descubrese el templo de Apolo, se vea en una grada con un rostro dorado y cercado de rayos, y
en un arco, por encima pintados los doce signos (La fdbula de Perseo).

Mucho mas sofisticada es la aparicion del templo de Marte en El vellocino de oro
posiblemente porque, en este caso, la presencia de la morada sagrada no se asocia a la
prediccién oracular de un destino amoroso, como ha sucedido en los anteriores casos, sino
que consiste en la consagracion del vellocino al dios de las batallas y las consecuentes
expresiones sobre la grandeza de Espafia, futura y a la vez presente seguln la légica de la doble
temporalidad que alude al tiempo representado —pasado mitico—y al tiempo de la enunciacién
que comparten el dramaturgo y su publico. Anticipada en el discurso de los persbnajes, la

aparicion del templo, que supone un espacio menos efimero que el de las apariciones

33 .. . P . .
En relacién con el desarrollo argumental estos nucleos apuntan a distintos sentidos que seran
analizados en capitulos posteriores.
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oraculares mencionadas anteriormente, se realiza mediante la apelacion a recursos escénicos

de todo tipo, permitidos por las caracteristicas fastuosas de la puesta en escena.

DORICLEA

[...]

Donde la vista termina
deste horizonte la cumbre,
su dorada pesadumbre,
gue con las nubes confina,
consagrado a la divina
deidad de Marte, levanta
un templo, por cuya planta
los délficos diferencio,
donde en respeto y silencio
veneran su imagen santa (£/ vellocino de oro, vv. 501-510).

Y més adelante, la didascalia puntualiza la aparicidn del espacio sagrado:

Aqui suenan trompetas y cajas, tiros y arcabuces y fuegos, y se abra el templo del dios
Marte, donde, sobre otras tantas colunas, se vean nueve retratos de los Nueve de la
Fama, y en la décima el emperador Carlos Quinto, a caballo, entre diversas armas y
despojos, que por todo el templo estén pendientes de velos de plata y lazos de colores;
Marte en medio, armado, con plumas, lanza y rodela (E/ vellocino de oro, 97).34

La comedia mitoldgica lopesca no se priva del recurso a la consulta oracular en el templo
ni siquiera en las representaciones de corral, aunque si -y por razones de posibilidad

escenografica— se reducen los paseos aéreos de las divinidades y sus apariciones majestuosas

en escena.35

En Las mujeres sin hombres, los griegos alojados en el campamento que rodea la ciudad de
Temiscira buscan el templo de Marte, anunciado por didascalias implicitas y luego descubierto
por el habitual recurso de la cortina que subdivide el espacio del tablado en diferentes

instancias:

HERCULES
Pues parte,
y di a la reina que la paz intente;
que en este templo consultando a Marte
quedaremos nosotros, ve Teseo (Las mujeres sin hombres, vv. 1096-1099).
[...]
iAbrid vosotros las puertas!
Veamos lo que responde.

MONTANO

* Es interesante la informacion que aporta Profeti en su edicién: E’ artificio scenico che corresponde
allo scoprirsi del “palacio de hermosa fabrica” della Gloria de Niquea (E! vellocino de oro, 97: nota al
verso 34, didascalia).

% Existe un solo caso dentro del corpus en el que no se recurre al oraculo y es La bella Aurora.
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Ya estan, Alcides, abiertas (Las mujeres sin hombres, vv. 1102-1104).

[-]

Cérrese una cortina y aparece Marte armado con una lanza en la mano (Las mujeres sin hombres,
p. 206).

En el caso de El laberinto de Creta el nicleo tematico escénico de la consulta al oraculo
tiene caracter fingido y, por lo tanto, humoristico. La visita al templo de la divinidad, en este
caso Minerva, se efectda en el marco de fiestas pastoriles (las mayas) en las que se elegiran el
rey y la reina del prado. Es decir que, como en los casos anteriores, el templo estd enmarcado
por el prado ameno y se presenta como un espacio diferenciado en ese exterior y, previo al
efecto escénico del desplazamiento de la cortina, se suceden los comentarios de los

personajes que anticipan la aparicion de ese espacio y refuerzan la atencién sobre el asunto:

ORANTEO
Para ver al pastorcillo
vengo al templo

[...]

DIANA
Descubrid la imagen bella

[...]

Corran una cortina y esté en su altar Ariadna con venablo y celada, suelto el cabello (E/ laberinto
de Creta, 92ay b}.

En El marido mds firme se da un caso especial de aparicién de la consulta oracular pues
esta se representa en el espacio diegético, es decir, aquel que se configura mediante el relato

de los personajes y no se representa en escena:

ARISTEQ

Hoy, cuando el alba salia
coronada de azucenas,

y de esos montes apenas’
las cabezas guarnecia,

vi que cantando venia

gran copia de labradores
cubiertos de varias flores;
seguilos y abridse un templo
donde la imagen contemplo
de Venus, diosa de amores (E/ marido mds firme, 140a).

De todos modos, se verifica una manifestacion estatica de una presencia divina pero no
en el marco del espacio bucélico sino en las salas infernales, cuando Proserpina aparece frente

a Orfeo, tras su invocacion:
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Cérrese una cortina y véase Proserpina en una silla, velos de plata negros, cetro y corona (E/
marido mds firme, 177b).

Los ejemplos que resefiamos, testimonios de un tipo de espacialidad particular parecerian
subrayar el cardcter sagrado de estas figuras cuando se hacen presentes en su funcion
oracular: estaticos, rodeados de sus tradicionales atributos, presidiendo los destinos de los
.hombres con sus oscuras e indescifrables sentencias, los dioses interrumpen la isotopia

espacial con fugaces manifestaciones.
5.3 Conclusiones

El inventario de espacios que hemos recorrido muesfra un total predominio de los
exteriores, frecuentemente asociados a la coordenada pastoril. Pareciera que el mundo
mitoldgico de Lope de Vega habita mayormente el prado ameno de la utépica Arcadia de la
tradicidn bucdlica o, en algunos casos su reformulacién barroca representada por la selva. La
mayor parte de las acciones acontece en estos exteriores caracterizados por una fuerte
presencia de la naturaleza (frecuentemente representada en el discurso de los personajes).
Ademas, suelen invocarse topicos asociados a ia tradicion bucdiica, tales como la descripcion
del locus dmoenus y evocaciones del beatus ille en una especie de reformulacién que se inserta

en la ideologia amatoria propia de la comedia.

Por otra parte, los espacios interiores, de escasa ocurrencia, cobran alguna significacion
que trasciende los usos convencionales pautados por la Comedia nueva, cuando desempefian

algun funcionamiento alternativo con los espacios exteriores.

, Los espacios que hemos caracterizado como indefinidos son propios del universo
mitoldgico, involucran totalmente la presencia de dioses (superiores o inferiores

indistintamente) y presentan a las divinidades en sus versiones mas hieraticas y distantes.
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6. EL ANALISIS DE LA COMICIDAD Y DE LOS PERSONAJES

6.1 Definiciones en torno a la problematica

Uno de los.componentes que le da al teatro barroco una idiosincrasia distintiva es, sin
dudas, la presencia infaltable de la comicidad. En la medida en que toda pieza teatral del Siglo
de oro, por mas que se encuentre inscripta en la categoria de tragedia, tiene sus instantes de
descarga comica, es posible definir lo comico como un elemento estructural y constitutivo de

la literatura dramatica aurisecular.

Las modalidades que adopta la expresién del humor en el contexto preciso de las obras
son pluriformes, a partir de lo cual las posibilidades de su abordaje analitico son variadas en

. funcién de los diferentes niveles en los que puede manifestarse.

En vistas de esta importancia, y de la mano de otra problematica de gran trascendencia
como es la del género, la comicidad ha sido estudiada frecuentemente por la critica tanto a
partir de perspectivas de alcance general —como las que se orientan a establecer definiciones
tedricas sobre la risa, sus causas y sus efectos— como desde puntos de vista mas acotados que
se concentran en los recursos efectivos .para la produccién de lo cémico en el contexto

especifico de la dramaturgia barroca.

Antes de realizar un recorrido por las formas de la comicidad en el corpus mitoldgico de
Lope de Vega, proponemos un repaso sumario por los principales conceptos provistos en torno
al tema del humor tanto por las preceptivas clasica y aurisecular como por la critica
contemporanea, a fin de poder aplicar las herramientas que de estas teorizaciones se

desprenden en los casos concretos de las piezas de nuestro objeto de anélisis.
6.1.1 La risa en la preceptiva cldsica y aurisecular

Las preceptivas renacentistas y barrocas, herederas en gran medida de la poética clasica

representada en este punto fundamentalmente por Aristételes y Cicerdn,! se detienen en el

Y En el caso de Aristételes, el punto de partida esta en el capitulo v de la Poética, mas especificamente
del pardgrafo 1449a donde se encuentra la socorrida definicidn a partir de la cual los tratadistas del Siglo
de oro reelaboraron las suyas propias: “La comedia es, como hemos dicho, imitacién de hombres
inferiores, pero no en toda la extensién del vicio, sino que lo risible es parte de lo feo. Pues lo risible es
un defecto y una fealdad que no causa ni dolor ni ruina; asi, sin ir mas lejos, la mascara cémica es algo
feo y contrahecho sin dolor.” En el caso de Cicerén, sus fundamentos tedricos sobre la risa retomados
por los preceptistas auriseculares proceden del libro Il de De oratore: “Locus autem et regio quasi ridiculi
—nam id proxime quaeritur— turpitudine et deformitate quadam continetur. Haec enim ridentur vel sola
vel maxime quae notant et designant turpitudinem aliquam non turpiter” (58:236).
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estudio de lo cémico y proveen definiciones acerca de qué es la risa, cudles son sus fines y —
especialmente— donde estan sus limites. Turpitudo et deformitas, conceptos derivados de la
definicion ciceroniana, se vislumbran en las aproximaciones de los tedricos de la época y
reaparecen en fas nociones de fealdad, torpeza, ridiculo, disconveniencia y disformidad. Pero la
poética de la risa tiene siempre en cuenta que, si el ridiculo se asienta en un rasgo asociado a
lo anormal y lo feo, lo risible encuentra un claro limite moral ya que no debe alcanzar a las
personas desgraciadas o miserables ni debe orientarse a producir dafio (Newels, 1974 vy

Roncero Lépez, 2006).2

Otro aspecto interesante de estas definiciones se vincula al estatuto social del humor, en
principio considerado como una emocidn tipica de las gentes bajas. Sin embargo estd también
presente la idea de que, en tanto que la risa puede considerarse una emocién necesaria para
el hombre en el sentido de que produce un descanso de sus fatigas diarias, también los
distinguidos pueden reirse.? Se establecen entonces dos estilos de comicidad en funcién del
decus que los rige: uno mas elevado y cortesano y otro rdstico y vulgar, que debe evitarse en

presencia de personas respetables:

Déstos y otros semejantes se pueden tomar los lugares de la risa, en cuanto a las obras; y
en cuanto a las palabras, es de advertir que el que dice la palabra ridicula, debe quedar
mesurado para hacerla mas risuefia; y que de las palabras, unas son urbanas y discretas,
que sin perjuicio de nadie notable dan materia de risa; y esta especie es tal, que puede -
parecer delante de reyes. Las demds, que nacen de la dicacidad, y murmuracién, y
fealdad, y torpeza de palabras son malas y, ansi, se guarde el cémico dellas, en todo caso,
en acciones delante de reyes y principes grandes, los cuales aborrecen naturalmente a
toda fealdad (Lépez Pinciano, 1998:395).

Un punto al que se abocan estas consideraciones tedricas tiene que ver con los propdsitos
y las funciones que desempefia la risa: en este sentido, le atribuyen una funcién a la vez

catartica —alivio de las penurias cotidianas— y didactica.

Castalio: La comedia es imitacion dramdtica de una entera y justa action humilde que por
medio del passatiempo y risa limpia el alma de los vicios.

[.]

2 El mismo Lope no es ajeno a esta problematica cuando en su propia preceptiva dramatica sitta los
limites para la burla: “pique sin odio, que si acaso infama / ni espere aplauso ni pretenda fama”, Arte
nuevo de hacer comedias en este tiempo, w. 345-346). Si bien estos consejos estan orientados al uso
especifico de la sétira (para la cual el propio Lopez Pinciano contempla una cuota especial de malicia) y
el peligro de la censura, apuntan a los cuidados que deben tenerse en cuenta frente a determinados
mecanismos de -produccion de la risa.

* La nocién de la risa como una emocién tipicamente humana ya estd en Aristételes. Esta idea es
retomada por Castiglione y apunta a que el hombre urbano y refinado puede también apelar a este tipo
de descarga afectiva, siempre observando cuidadosos limites {Roncero Lopez, 2004:301 y ss.).
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Castalio: nada porque de camino habemos dicho que el fin de la comedia es induzir
buenas costumbres y expurgar los vicios por medio de la risa con lo que se da fin a la
definicién (Cascales, Tablas poéticas, Iv).

Y el Pinciano:

(...] porque la tragedia con sus compasiones ensefia valor para sufrir y la comedia con sus
risas, prudencia para se gobernar el hombre en su familia (Pinciano, 1998: 381).

Finalmente, los tratadistas se reservan un anélisis —altamente pormenorizado en el caso
del Pinciano— acerca de las técnicas de generacion de lo cdmico, a las que dividen en dos
grandes clases: las que provienen de los dicta y las que provienen de las res:* “Digo ansi que,
como las mds cosas del mundo se reducen a obras y palabras, ansi también la risa se reduce a
palabras y obras” (Pinciano, 1998:390). La misma idea se encuentra en Cascales quien afirma
que la comedia se funda no en el contento que puede derivar de situaciones amables y
cotidianas sino que “Estotra es una risa maliciosa, aguda, ingeniosa fundada en la fealdad, y

torpeza agena assi de cosas como de palabras” (Tabla 1v).
6.1.2 La risa en la critica actual

En el marco especifico de la critica cdntemporénea, estas preocupaciones no han
quedado al margen y las especies comicas dramaticas también han sido tenidas en cuenta
como objeto de estudio: dentro de lo que puede entenderse como una perspectiva general del
fendmeno, son interesantes las propuestas de Ruano de la Haza que enfatiza la posicién que le

corresponde al espectador en la definicion de la materia cémica o tragica:

Es el publico el que decide finalmente a qué género pertenece una determinada pieza
teatral. Pero el pablico, entendamoslo bien, dirigido o incluso manipulado en gran medida
por el director de escena y los actores. La primera decisién que han de tomar un actor y
un director teatral es precisamente concretar el tono de la pieza. Pero el efecto que la
representacion de una determinada pieza teatral tenga sobre el espectador dependera en
gran parte del actor y del director teatral, actuando dentro de los limites que imponen los
textos literarios (1994:271).

Por otro lado, algunas de las lineas trazadas por los preceptistas clasicos y auriseculares
también han sido contempladas por los analistas actuales, sobre todo en materia de
clasificacién de los recursos cémicos; la division originaria que trazaba un limite metodolégico
entre comicidad de palabra y comicidad de accién, por su eficaz funcionalidad operativa, se

sigue contemplando. Ademas de la posible taxonomia de dispositivos cémicos que funcionan

en el interior de la comedia (tanto en su expresion verbal como de accién y construccion de los

4 . . . . Cye 2 .
Esta palabra se entiende en un sentido amplio que involucra también las acciones.
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personajes), existe en la actualidad otra posibilidad de abordaje del fenémeno del humor que
contempla su repercusién hacia el exterior de lo dramatico y que se manifiesta en el gesto
parddico metaliterario (ya sea especificamente hacia el sistema dramético o con extensién a
otros géneros, o también a los modelos y a los usos literarios) o en la transgresion de un
cédigo ideoldgico social compartido por el emisor (dramaturgo) y el receptor {pablico). Esta
propuesta esta ampliamente desarrollada por Profeti (1980) quien organiza los distintos
niveles en los que puede funcionar el humor;’ sefiala esta doble perspectiva de la categoria
cémica que hemos estado tratando de delimitar (intraliteraria o intrateatral y extraliteraria o
extrateatral) y establece que, en cualquier caso, la risa surge de la ruptura de ese cédigo

compartido sin cuya existencia es imposible la aparicién de cualquier efecto de comicidad:

Pero es evidente que al lado de un cddigo (ideoldgico, literario, deictico, lingiiistico)
comun, sobresalen una serie de procedimientos particulares de recursos que cada autor
selecciona, elige y después repite con aficion dentro del gran repertorio de los posibles.
Tenemos asi que enfrentarnos con el idiolecto, no solo con su bagaje de peculiaridades y
exclusividades, con su sistema de cierres con respecto a la entropia del cédigo sino
también con toda su carga de innovacion, de violacién de la norma establecida sin las
cuales se da comunicacidn pero sin fruicién estética (Profeti, 1980:56).

6.1.3 La figura del gracioso

Hemos dicho anteriormente con Vitse —y repetimos con él-° que la construccién en el
interior de una pieza de un elenco especifico de agentes portadores de comicidad determiné la
extension del humor en dicha pieza. Esta funcidn les puede caber a diferentes personajes
dentro del esquema de las dramatis personae auriseculares pero, sin duda, el gran
protagonista en el oficio de la risa es la llamada figura del donaire, papel caracteristico y
distintivo de la comedia del Siglo de oro que ha sido objeto de permanente anilisis a lo largo
de los siglos, fundamentalmente porque su perfil ha‘ido mutando hasta alcanzar un grado
considerable de sofisticacion y perfeccionamiento en los casi cien afios de vida de la Comedia.
Para la férmula dramatica aurisecular esta figura constituyd una variable de gran importancia,
fenémeﬁo que fue comprendido incluso por algunos tratadistas de la época que sefialaban su

necesidad y celebraban la originalidad de su presencia. Asi, el Pinciano sostiene:

Ansi es la verdad y con mucha razén, porque es una persona la del simple, en la cual cabe
ignorancia, y cabe malicia, y cabe también lascivia rastica y grosera. Y al fin es capaz de
todas tres especies ridiculas, porque, como persona ignorante, le estd bien el preguntar,
responder y discurrir necedades; y, como necia, le esta bien las palabras lascivas, rasticas y
groseras; y, en la verdad, por le estar tan bien toda fealdad, es la persona mas apta para la

> 1) con respecto al destinatario o publico (ideolégico); 2) con respecto al medio {deictico); 3) con
respecto al objeto literario (literario); y 4) con respecto al emisor (linguistico).
® Capitulo 4, nota 45.
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comedia de todas las demds, en cuya invencién se han aventajado los espafioles a griegos
y latinos y a los demas (1998, 403).

En estas consideraciones, el Pinciano tiene en cuenta un tipo de vehiculo comico que se
asocia a la simpleza y la ignorancia, rasgos de caracter que son fuente de abundantes recursos
para generar la risa. Segun Newels.esta definicion del Pinciano corresponde a dos modalidades
especificas de la figura del donaire: “el bobo y el simple rustico de la escena de la época”

(1974: 103 n. 34) pero ademas:

[...] aparecen aln antes de fin del siglo xvi las figuras del gracioso y del lacayo. Estas
producen efectos comicos de modo mas urbano, paralelamente al refinamiento gradual
del lenguaje cédmico (ibidem).

Y recuerda, de modo muy oportuno, las palabras de Ricardo del Turia a propésito de las
multiples funciones que, en aras de la economia escénica, sintetizaban estos personajes. Al
mismo tiempo, afiade que la funcidn cémica de esta figura se entiende en virtud de la

necesidad de matizar una orientacién genérica dominante:

Y la introduccién de los Lacayos en las Comedias, no es porque entiendan que la persona
de una Lacayo sea para comunicalle negocios de estado, y de govierno, sino por no
multiplicar interlocutores: porque si cada Principe le huviesen de poner la casa que su.
estado pide, ni hauria compafiia por numerosa que fuese, que bastase a representar la
Comedia, ni menos Teatro (aunque fuese un Coliseo) de bastante capacidad a tantas
figuras: y assi haze el Lacayo las de todos los criados de aquel Principe: y el aplicar
donayres a.su papel es por despertar el gusto, que tal vez es necesario, pues con lo mucho
grave se empalaga facilmente (Apologético de las comedias, apud Porqueras Mayo y
Sanchez Escribano, 1965:152).

‘A medida que la figura del gracioso se perfila y se consolida en la escena éurea. su
intervencién en los eventos argumentales es mas comprometida y llega a tener verdadera
responsabilidad en el impulso de los conflictos. Como contrafigura y, al mismo tiempo, ad later
del galan, su participacién en el desarrollo de la trama suele ser de enorme importancia. Asi lo

afirma Oliva:

Por eso es el gran invento de la comedia espafiola, y el personaje que la define; tanto, que
apenas se puede hablar del género en su amplio sentido hasta que no hubiere un gracioso que
acompania al galan, lo aconseja, inventa las peripecias mas significativas de la accion, y, de alguna
manera, realiza una actividad determinante para la resolucidn de la comedia (2004:441).

Aunque estas afirmaciones parecen centrarse especificamente en ejemplos delineados

dentro de matrices puramente comicas, entendemos que el mismo punto de vista sobre la

185



funcidn del gracioso puede aplicarse en aquellas obras que no siguen el molde de la comedia

comica e incorporan fuertes elementos de drama o incluso de tragedia.

Una modalidad diferente y de enorme importancia en la produccion de comicidad de la
dramaturgia aurisecular es la que constituye la figura de la dama donaire, analizada con gran
profundidad por Oleza (1994 y 2005) que no debe confundirse con una traslaciéon femenina del
gracioso (la criada o la graciosa) puesto que este personaje alcanza un grado de sofisticacién
superior al de las figuras comicas que corresponden a las distintas versiones del gracioso. Su
inteligencia, su ingenio, su habilidad para las trazas, su capacidad de apelar a todo tipo de
recursos para ocultar su identidad y, especialmente, su pertenencia a un estamento social
medio, le confieren rasgos especificos distintos de los del gracioso y permiten un inmenso
despliegue de recursos de complicacion de la trama que, generalmente van acompafados de
situaciones de incesante comicidad. No nos detendremos en su consideracién debido a que no

existe en el corpus mitoldgico ningdn caso de dama donaire.

De este modo, se han definido niveles a partir de los cuales se puede efectuar el analisis
de la comicidad en el caso concreto de cada obra a considerar: los procedimientos para
generar la risa se suceden en todas las obras de nuestro corpus en la variedad completa de sus
posibles niveles de aparicion (verbal, gestual, de accidn, ideoldgico, etc.) y con distintos grados

de extension y distribucion.
6.2 Los modos de la risa en el corpus mitolégico de Lope de Vega

Antes de iniciar el analisis de los textos parece importante aclarar que, si bien ya hemos
acometido el intento de una clasificacién del corpus en un nivel subgenérico (tarea a la que se
consagro el capitulo 4) en ocasion del examen de las técnicas de lo risible, intentaremos
determinar si el uso de tal o cual estrategia puede asociarse con las configuraciones genéricas
que hemos establecido para las diferentes subespecies, ya que en definitiva la problemadtica de
la comicidad no deja de estar fuertemente asociada con la inscripcién de una pieza en un

género determinado.

Hemos trazado una linea divisoria para abordar el tema del humor en el corpus mitoldgico
que consiste jus’tamenfe en el deslinde derivado de esa doble perépectiva a la que haciamos
alusién péaginas atrds; es decir al tratamiento del humor a partir de coordenadas
especificamente dramaéticas (intra-literarias} o a partir de coordenadas extra-literarias que

persiguen la produccidon de la risa en relacién con los cédigos sociales compartidos por el
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dramaturgo y los espectadores. Esas dos perspectivas claramente no son excluyentes sino que

pueden coincidir y coinciden en el interior de un mismo texto dramatico.

6.2.1 Comicidad intra-dramadtica: los dispositivos humoristicos de la Comedia nueva

En este apartado nos proponemos examinar los recursos orientados a la produccion de la
risa que dependen de mecanismos estrictamente dramaéticos tales comd las burlas con la
palabra, la comicidad de situacion y todo el despliegue de técnicas de la risa que surgen de las
posibilidades de una puesta en escena o que se vinculan estrictamente a los patrones de
codificacién vigentes en el sistema de la comedia durea. Dentro de esta perspectiva sera
fundamental la consideracién de las acciones de los graciosos ya que, como figura_de presencia
inexcusable del elenco de dramatis personae, encarnan la modalidad principal de comicidad

intra-dramatica.
6.2.1.1 Los graciosos de la serie mitoldgica

Las comedias de la serie mitoldgica presentan un muestrario de figuras del donaire que
pueden materializarse a través de un acotado catdlogo de ejemplos: a pesar de estar
mayormente ambientadas en universos bucélicos, los graciosos suelen ser criados ingeniosos
cuya cercania con los protagonistas determina que, en mas de una ocasidn, los involucren en

los momentos cémicos.

Existen, sin embargo, otros personajes pertenecientes al universo de las llamadas “figuras
bajas” vinculadas con las tramas pastoriles (pastores, labradores, etc.) que protagonizan

escenas humoristicas a veces desligadas de la trama principal.

En su estudio del corpus mitolégico de Lope, Martinez Berbel (2003) ha sefialado una
funcién que les cabe en general a todos los graciosos de la serie mitoldgica y que estd
relacionada con su capacidad de ejercer una vision sincrética de los hechos dramatizados y
ofrecer al publico algunas pautas de inteleccion de estas historias, ancladas en un tiempo
lejano, que se asocien a su realidad actual. De ese modo, la voz del gracioso es la voz del
tiempo presente, una especie de conciencia contempordnea que acude en socorro de los

espectadores en el momento de interpretar ciertos fenémenos miticos:
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El criado es un personaje nuevo, creado por Lope en todos los casos. Como tal personaje
nuevo su vinculo con la fabula original es minimo. Apenas participa de los sucesos
mitolégicos mas que en la medida de su servicio al personaje principal. Este hecho sitta a
estos criados en una privilegiada situacion para ejercer de puente entre el pretendido
momento cronolégico en el que se desarrolla la accién, y el momento en que se escribe la
obra o, lo que en estos casos es lo mismo, recupera el mito. [...] Suelen ser cobardes pero
fieles y poseen una innata sabiduria popular que les sitia mucho més cerca de la vida que
a los personajes a los que sirven. Advierten a éstos, a menudo sin que su consejo sea
escuchado, de los peligros de las aventuras que emprenden o de la inconveniencia de
determinados comportamientos, de modo que esa funcidn actualizadora o
contextualizadora se convierte en una clara desmitificacidon del mito cldsico y, por
extension, una reconstruccién mitica segun los canones sociales de la época en que viven
(2003: 552, cursivas en el original).

Muchos de los rasgos que apunta el critico les caben a los graciosos por el hecho de ser
graciosos: en ese sentido funciona su cobardia, su fidelidad y la ingrata circunstancia de no ser
atendidos en sus sensatos consejos ya que, de otro modo, no habria comedia. Para esto cabe

recordar las fundamentales definiciones de Lazaro Carreter:

[La figura del donaire] surge en virtud de la precisién de hacer de recibo para el puablico
del corral cuanto acontece en la escena, cumpliendo una parte del pacto de aceptacion; y
por otro lado, de las necesidades intrinsecas de la comedia, para que fluya segin el
proyecto del autor, de modo que sdélo se entienda lo que el poeta pretende. Es en el cruce
de esas dos misiones, la de mediar entre el espectador y el espectaculo, y la de servir
internamente la intriga, donde la figura del donaire tuvo nacimiento (1987:37).

El punto que resulta interesante en el planteo de Martinez Berbel es el de la especifica
funcién contextualizadora que les corresponde a los graciosos mitolégicos y de la posibilidad
de degradar el mito a partir de un reflejo parddico en algunas ocasiones que veremos en
funcionamiento en varios ejemplos. En cierto modo, los graciosos operarian como los primeros
“intérpretes” del mito en su versién dramatica, pues si todo mito-alienta una interpretacién y
ésta, necesariamente, ha de estar anclada en el momento de produccién, es obvio que estos
“lectores” privilegiados ridiculizan la necesidad de interpretar ofreciendo sus propias lecturas

de la fabula.

Por dltimo, no seria exacto sostener que en el interior del corpus funciona un tipo de
comicidad homogéneo, anclado Unicamente en la figura del gracioso o, en todo caso, con
alguna extensién hacia las figuras principales. Si atendemos a la division del corpus segin la
biparticion metodolégica que propusimos desde el principio {(obras palaciegas y obras de
corral), encontramos que el modelo de teatralidad cortesano, con los condicionamientos que

impone la calidad del puablico, produce como resultado un tipo de comicidad bastante
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diferente, mientras que la risa en el corral se sostiene en recursos extendidos y bastante

tipificados.
a) Los graciosos del humor cortesano

Al caracterizar genéricamente las cuatro piezas cortesanas del corpus mitolégico hemos
sefialado algunas particularidades que resulta oportuno recordar en esta ocasion. Hablamos
de una especial orientacién ltdica de las dos piezas que recreaban amores protagonizados por
dioses (Adonis y Venus y El amor enamorado) —destinada a atemperar la fuerza tragica de las
historias— y del particular repliegue de la comicidad en las dos obras de expresa inclinacion

mayestatica (La fébula de Perseo y El vellocino de oro).

Es decir que, a primera vista, se puede hablar de una conformacién bastante especial de
la comicidad en estas cuatro obras que es lo que trataremos de especificar en este analisis. A

propésito de la configuracién cémica de las piezas cortesanas Trambaioli afirma:

Sucesivamente, a pesar de la afirmacién de la comedia nueva que, entre otras cosas, va
excluyendo poco a poco el mundo risible del bobo para dejar cabida a la comicidad
ingeniosa del gracioso, el teatro cortesano consolida y mantiene un tipo de teatralidad
muy peculiar que parece ignorar voluntariamente las caracteristicas e innovaciones de [a
férmula lopista, de manera especifica, la relevancia que en ella asume la intriga o, mas
sencillamente el elemento comico. El mismo Lope de Vega que, sin alcanzar nunca el
puesto codiciado de dramaturgo palaciego, tiene que escribir varias obras por encargo de
la corte, casi no se atreve a echar mano de sus habituales resortes lidicos {1998:288).

Sin embargo, esto no significa que la comicidad esté ausente y si no son los graciosos

quienes la sostienen, ella reposara en otros pilares.

Como recorrido analitico para observar las particularidades cortesanas del humor en el
corpus mitoldgico, proponemos una caracterizacién, breve y sumaria, de los graciosos de esta

subserie.
Frondoso

Este personaje es “victima” de un tipo de comicidad especial al que aluden los tratadistas
‘auriseculares, especialmente el Pinciano, que es la risa pasiva: “Risa passiva se dice cuando la
risa se convierte en burla del que pretende que otro sea el reido y burlade” (1998:410-411).

Tras intentar burlarse de Apolo y desenmascararlo por lo que cree un poder adivinatorio falso,
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sufre el castigo del dios que consiste en animalizarlo durante toda la comedia transforméndolo
en elefante, toro o serpiente. El objetivo del desenmascaramiento que persigue Frondoso, sin
embargo, no apunta tanto a desacralizar al dios por un gesto “evemerista”, como lo llama
Sanchez Aguilar’ sino a combatir los caprichos de las pastoras que, amparadas en la

ambigiiedad de los vaticinios, cambian sus pareceres amorosos de modo constante:

FRONDOSO

Con esto entre los pastores
desacreditado ya,

ninguno amor mudara

por el fin de sus amores;

que por lo que pronostica

de bien o mal las mujeres

a diversos pareceres

con sus-respuestas aplica

y ellas, que no han menester
achaques para mudarse,
saben muy bien disculparse
de querer y aborrecer (Adonis y Venus, 342b).

La burla se revierte y lo convierte a él mismo en el destinatario del ridiculo. Sin embargo,
lo que mas le pesa no es que se rian de él, sino haber perdido su identidad. Y si de identidades
se trata, Frondoso es un rdstico muy atipico puesto que no sélo no protagoniza demasiadas
situaciones cdmicas, sino que precipita la accién tragica, ya que es obligado por Apolo, a
cambio de la suspensién del castigo, a llevar a Adonis frente al jabali-Tesifonte que le dard
muerte (circunstancia que, por supuesto, Frondoso desconoce). Otra rareza de su perfil
consiste en su diccién sumamente aventajada que es, ademas, soporte de contenidos de gran
elaboracién, por ejemplo cuando le pide a Apolo piedad en su castigo:

FRONDOSO

iQué loco y necio he sido!
Adorno de los cielos,
ldampara de los signos,
corona de los dias,

poeta de los siglos,
medida de los tiempos, '
fitonicida altivo,

compas de cielo y tierra,
que desde tu epiciclo

los miras y gobiernas
desde que Dios te hizo
iten piedad de Frondoso! {Adonis y Venus, 344a).

7 “Como si fuera un discipulo aventajado del evemerismo o un paladin de la Contrarreforma, el cabrero
Frondoso decide tenderle una trampa a Apolo para desacreditar su presunta clarividencia” (2010:37).
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Esta invocacidn, que consiste en una enumeracién pormenorizada de los atributos
apolineos —en la que se llama al dios solar adorno, ldmpara, corona y compds—, incluye
elementos que apuntan al humor, por [a misma grandilocuencia de los vocativos y que tienen
su cuspide en el hallazgo lingiistico que supone la palabra fitonicida;® es quizas, precisamente
ese contraste entre la naturaleza ristica del personaje y su desarrollada elocucién un

elemento que puede invocar la risa.

Frondoso, ademas, retoma tépicos criticos béstante elaborados acerca del interés y la
responsabilidad de los dioses (Adonis y Venus, 343a); despliega abanicos de profusas
referencias miticas en sus comentarios y relatos (Adonis y Venus, 360b y 370a) y, frente a
Apolo expone, mediante juegos de palabras establecidos sobre la disemia de la palabra

ganado, el conflicto identitario que le ha desencadenado el castigo del dios:

FRONDOSO

[...]

Ya no llego a mi cabafia,

mi ganado menosprecio;

si tuve el cayado en precio
ni me ayuda ni acompania.
Todo lo dejo olvidado,

y jamas cobrarlo espero;
que, de perdido no quiero
mi ganado y mi cayado.

A tal desesperacion

he venido que he perdido
mi sentido, mi vestido

mi cayado y mi zurrén.

A todos parezco mal

nadie lo que soy arguye,

mi propia sombra me huye.
éQuién ha visto pena igual? (Adonis y Venus, 369a).

Por altimo, es el encargado de rescatar el caddver de Adonis, acto que acompafia con un
sentido y elaborado discurso:

FRONDOSO
Cual candida azucena
del labrador pisada,

® Este término vuelve a aparecer en boca de Cupido, en un soneto de £/ amor enamorado: “Hoy has de
aborrecer, y ser querida; / y td, vanaglorioso Febo, advierte / que no te importa ser fitonicida. / No
pienses libre de mis flechas verte, / porque de cuantas cosas tienen vida / sélo no supo qué es amor la
muerte.” (El amor enamorado, 237b). En otras oportunidades Lope aplica esta expresién en textos como
El laurel de Apolo (“luz fitonicida”, Silva i, v. 7) y en la Corona trdgica (“Que el Pithio flechador fitonicida
/ una fiera maté de un rayo armada”, Amarilida. Egloga en la suerte de la serenisima infanta dofia Maria
v. 44),
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“

inclina la cabeza;

cual oriental Jacinto

cuando la noche llega,

las olorosas hojas

marchita, humilla y cierra (Adonis y Venus, 372b).

Estos rasgos de un lenguaje sofisticado, soporte de referencias cultas y elaboradas llevan

a Sanchez Aguilar a la siguiente conclusién:

El tono del cabrero constituye, pues, una violacién flagrante de la ley del decoro, ya que lo
que esperamos de Frondoso son chistes faciles y vocablos rusticos, no versos elegiacos y
narraciones patéticas (2010:46).

Creemos que precisamente esta particularidad inviste a Frondoso con rasgos potentes de
comicidad. Si bien el cabrero no es el agente portador de la risa a la manera de los rusticos
graciosos o de los urbanos lacayos —pues, ademas como hemos visto, la distensién codmica se
aborda con otras técnicas en esta obra— el contraste que hemos sefialado entre su figura y su

afectacion es una posible fuente de momentos de humor.

Celio

En La fdbula de Perseo el protagonista cuenta con un acompafiante permanente que lo
secunda en todas sus aventuras y que lo sigue en todas sus empresas. Es su criado Celio que
desempefia tibiamente las funciones del agente portador de la comicidad;’ sus intervenciones
chistosas se relacionan fundamentalmente con lineas de sentido que apuntan al humor y que
se verifican en las distintas piezas del corpus: a) comentarios mas o menos estereotipados de
contenido miségino; b) demostraciones de cobardia y vacilacién; c) reflejo trivial de los

elementos miticos y d) sentencias criticas de caracter metaliterario.’®

Asi, por ejemplo, un caso caracteristico de a) se da cuando ambos hablan sobre las

hermanas de Medusa y la singular propiedad que ostentan de compartir las dos un Unico ojo:

CeLIo

Este se puede quitar

y se presta entre las dos,
que es una cosa, jpor Dios!,
que me ha dado que pensar.
Si fueran ansi, Perseo

las mujeres jSanto Apolo!,

En su breve andlisis del personaje, Martinez Berbel lo caracteriza del siguiente modo: “Es
probablemente la voz mas racional, mas pegada al suelo, de toda la comedia, incluido, por supuesto, el
propio héroe. Mas pusildnime, evidentemente, pero en muchos casos, también mas inteligente, o al
menos, mds avispada” {2003:265).

1% Asi asume una de las funciones que analiza Lazaro Carreter: la de traer a Lope a escena (1987:41).
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y entre dos, un ojo solo,

no hubiera tanto deseo (La fabula de Perseo, vv.1271-1278).
[...]

Un ojo es fealdad por, ipor Dios!;

y sin provecho también:

una lengua fuera bien

que tuvieran entre dos; (La fdbula de Perseo, vv.1283-1286).

Cuando Perseo ingresa al castillo de la Gorgona, Celio queda aguardandolo en la puerta y

en un breve soliloquio apela a la modalidad cémica que caracterizamos en b):

CELIO

Sin duda le volverd

Medusa en piedra ¢Qué haré?

¢éSi esperaré?... iSime iré?... .

éSi osaré?... ¢Si entraré alla? (La fébula de Perseo, vv. 1565-1568).

A continuacién, sus disparatados razonamientos, que trabajan sobre la trivializacién del
componente mitico, son un ejemplo de la modalidad c). Las elucubraciones del criado acerca
de los posibles destinos que podria tener una vez convertido en piedra por la Gorgona,

funcionan en servicio de una descarga cémica:

CELIO

Mas también, ¢qué es lo que medra
de ser un hombre de bien

piedra, y que ocasion le den

y calle como una piedra?

Si estoy en algun zaguan,
sentaranse sobre mi;

y si me labran aqui,

équé golpes no me daran?

Si soy dintel de una puerta,

équé lluvias no han de caer

sobre mi? Pues, ¢qué he de hacer
en fortuna tan incierta? (La fdbula de Perseo, 1573-1584).11

Por ultimo, los comentarios criticos de Celio sobre cuestiones asociadas al campo poético

constituyen auténticos guifios metaliterarios y son muestra del tipo d).

CeLio

No entendi que consintiera
ancas el sefior Pegaso;
pero de aquesta manera
suben muchos al Parnaso,

" Una operacién similar pareceria producirse cuando un pastor le cuenta a Perseo en infortunado
suceso de Andromeda. El contenido mitoldgico, de naturaleza algo dramatica pues se trata del sacrificio
de una princesa, es referido de una forma simple, algo vulgarizada y esa forma de presentar los hechos,
sin duda dispara algo de comicidad: “A Andrémeda diz que toca / la suerte, y en una roca / atada,
esperar que el pez / se la engulla de una vez / por la siempre abierta boca” (La fdbula de Perseo, 2329-
2333).
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aunque es dificil carrera,

no porgue seamos nosotros

poetas, mas porque dan

en hurtarse uno a otros,

presumo que algunos van

en las ancas de los otros (La fdbula de Perseo, 2274-2283).

Las intervenciones cémicas de Celio no van mucho mas alla de lo que hemos expuesto, de
manera que su funcién como productor de la risa es bastante limitada. *? Sin embargo, la pieza

construye otros momentos de humor que serdn tenidos en cuenta mas adelante.
Bato

Bato, el gracioso de E/ amor enamorado, responde a un modelo bastante tipificado que es
el del rustico ingenuo; exhibe varios rasgos del tipo, tal como lo define Ferrer (1991 y 1996), ya
que hace manifestaciones expresas de su inclinacion a la comida y a la bebida, de su cobardia y
de su simplicidad.™ Pero es necesario tener en cuenta que la mayoria de sus intervenciones
comicas requieren de la participacién de su pareja humoristica, Silvia. Ambos encarnan el par
“picardia e ignorancia” que, segun Newels —quien sigue en esto al Pinciano—, posee un alto
grado de eficacia en el momento de desatar la comicidad: “Como es natural, la simpleza y la

ignorancia siempre salen perdiendo cuando entran en conflicto con la picardia” (1974:100).

Ademas, en esta comedia, funciona con claridad un mecanismo de contrapunto entre las
situaciones de mayor tension y los momentos de la descarga comica. Asi sucede por ejemplo,
en la apertura de la pieza, cuando Sirena, una de las protagonistas, es perseguida por la
serpiente Fitén y su enamorado Alcino va tras ella para socorrerla. Se multiplican las alusiones
dramaticas y los desesperados pedidos de auxilio tanto a los elementos naturales como a los
dioses. Final'mente, ambos amantes se encuentran, Sirena puede ser rescatada y el peligro se
desvanece. A continuacién entran en escena varios pastores, los graciosos entre ellos, y se
ponen en accién mecanismos de la relajacion humoristica a través de la descripcién de la

serpiente, con la consecuente aligeracion comica del elemento mitoldgico.**

Bato
Eso no es cosa tan fea
mas no hay hombre que la vea

2 como criado, también representa funciones asociadas a la fidelidad y la complicidad con su amo. Lo
acompaiia en todas las aventuras (el castillo de Medusa, la visita al gigante Atlante y luego, el rescate de
Andrémeda) y ademds, da cuenta de su sentido comin cuando llama la atencién de Perseo sobre los
peligros que se dispone a enfrentar.

B Ver capitulo 3, pégina 63.

* De manera analoga a las descripcion de las hermanas de Medusa provista por Celio y la
caracterizacion del monstruo marino efectuada por el pastor que se analizaron en el paragrafo previo.
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que pueda vivir después;
un reinoceronte es nada,
es un pefiasco de hielos

es una mujer con celos,

es una suegra enojada;

un pedregoso barranco

es la frente, y tien por crin
las cerdas de un puerco espin
labradas de negro y branco;
la nariz como guadafia,

y los ojos dos incendios
cercados de escolopendrios
en vez de ceja y pestaia.

SiLvia
Dafnes, el miedo seria
quien a mentir le provoca

BAaTO
Tres varas tiene de boca

SiLvia
éTres varas?

BATO
Si cada dia,
como a los ganados venga
se almuerza cuatro cochinos
y diez corderos afiinos
équé boca quieres que tenga?
Ayer se comid un pastor
que le alcanzé de una encina (E/ amor enamorado, 244a).

La tension reaparece con un nuevo alerta sobre la presencia de la serpiente y la
descontrolada huida de los pastores que deja a Bato caido en el suelo. Nuevamente se
produce un relajamiento comico ya que Apolo entra en escena, el gracioso lo confunde con el
monstruo y se defiende con alocuciones cdémicas que recurren a un léxico sumamente

diferente del de su refinado colega Frondoso.*

BaTO
No me hurgue;
que cosquillas de una sierpe
no hay hueso que no machuquen
comame junto, por Dios,
pero no me despachurre;
manido estoy, no haya miedo
que la haga mal en el buche (E/ amor enamorado, 246b).

 Ferrer (1996) les atribuye a ambos graciosos una funcién desmitificadora, esbozada en Frondoso y
mas desarrollada en Bato. Si bien compartimos el planteo de Ferrer, entendemos y creemos haberlo
planteado con claridad, que esta funcién se despliega por medio de técnicas del humor sumamente
diferentes. Mientras que Frondoso estd planteado a través de un modelo que puede despertar humor
por sus elementos contrastivos, Bato es auténticamente un bobo.
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El mecanismo de tension dramatica y relajacién comica que planteamos como dominante
en el avance argumental de esta pieza se verifica también en el primer encuentro entre Apolo
y Dafne en el que ella lo desdefia y huye; enseguida ingresan Silvia y Bato a escena y el pastor
requiebra a la pastora que naturalmente lo rechaza. Bato, que cree en los poderes amatorios
de un anillo que le entregd Cupido, desafia a Silvia con la joya pero previamente la obliga a

hacer un juramento que ella expresa en términos ridiculos.

SILVIA
Plegue a Dios que, si lloviere,
ni pie ni mano me moje,
y que en la cama me arroje
cuando mas suefio tuviere;
ni coma ni beba mas ®
de lo que tuviere gana,
y si fuere de mafana
no me levante jamas.
iMira qué gran juramento! (E/ amor enamorado, 266a).
Por ultimo, Bato protagoniza un episodio de rasgos entremesiles que, como recuerda Ferrer

{1996) ya habia sido introducido en La Arcadia.

No solo el pastor comico de La Arcadia y de El amor enamorado se llaman igual sino que
en ambas obras Lope introduce el episodio comico del disfraz de lobo. Me parece posible
que este paso comico se lo sugiriese a Lope la lectura de I pastor Fido de Guarini, obra en
que la ninfa Dorinda se disfraza con una piel de lobo y, por error, es herida por Silvio que
no la reconoce (1996:56).

A continuacién de esta observacion, Ferrer plantea una cuestién que reviste gran
importancia para el planteo general de esta investigacion. La estudiosa sefiala la
transformacion de la orientacién del episodio —que si bien no alcanza extremos tragicos en la
obra de Guarini esta lejos de ser planteado como un interludio cémico— como un elemento
“sintomdtico de la tendencia de Lope hacia la comedia” (1996:56) y apoya sus afirmaciones en
fundamentos que ya hemos recuperado en el analisis genérico (capitulo 4), basados en el
caracter semiburlesco de la transformacion de Dafne en laurel. Es decir que, tal como lo
venimos sosteniendo a lo largo de todas estas paginas, los argumentos mitoldgicos le sirven a
Lope para la construccion de piezas dramaticas no necesariamente asociadas a una vertiente
tragica, independientemente de cual sea el signo que esos relatos han tenido a lo largo de

siglos de tradicién.

Los ejemplos analizados muestran que los graciosos de la serie cortesana (los tres que
existen, ya que no hay figura del donaire en £/ vellocino de oro) representan tipos diferentes de

agentes comicos con rasgos mas definidos en relacion con el tipo genérico de la comedia aurea
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en el caso de Bato; algo mas desperfilado en relacién con este mismo esquema, en el caso de
Celio, y bastante infrecuente en el caso de Frondoso. Ademds, no son los entes exclusivos del
humor sino que manejan un caudal acotado de comicidad, funcién que comparten con otros

personajes, depositarios de otros recursos de la risa, como veremos mas adelante.
b) Los graciosos del humor de corral

Las cuatro piezas de representacion popular incluyen figuras del donaire que actGan segun
esquemas de comportamiento bien tipificados. Comparten las caracteristicas que hemos
descripto como habituales en el personaje del gracioso: su condicién cobarde, su aficién a la
comida y a la bebida, su capacidad para crear chistes a partir de trastrocamientos del lenguaje,
la apelacién a criticas de tipos sociales y, en particular, de las mujeres, etc. Pero, al mismo
tiempo, ostentan pérfiles particulares en funcién de los moldes genéricos en los que se

mueven y manifiestan diferente grado de intervencion en las tramas dramaticas.
Los Fineos

Los dos graciosos de las piezas mds proximas a la comedia cémica llevan el mismo nombre

y, aunque claramente no son el mismo personaje, ambos encarnan al criado de Teseo en dos

‘aventuras muy diferentes: la conquista de Temiscira en Las mujeres sin hombres y la matanza

del Minotauro y posterior abandono de Ariadna en El laberinto de Creta.

Ya hemos mencionado que algunos rasgos de la constitucién del Fineo de Las mujeres sin
hombres llevan a Ferrer a asimilar esta pieza a la produccién temprana de Lope,’® pues
e'ncuent'ra que este personaje se parece mas al pastor bobo de fines del siglo xvi que al
gracioso barroco, especialmente en su inclinacién a la comida y la bebida, su cobardia y la

genealogia comica que hace de si mismo.

FINEO

No, sefora, que yo soy

un soldado de agua y lana,

puesto que agua no la bebo,

si no es por mucha desgracia (Las mujeres sin hombres, vv. 765-769).

Y mas adelante, para darse a conocer:

HipéuTA
¢Como te llamas?

¢ véase capitulo 3, pagina 63.
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FINEO
Fineo.

HIPOLITA
éDe qué tierra?

FINEO
Soy de Tracia

HipOLITA
¢Qué padres?

FINEO
Nobles

HipoLITA
éQué nombres?

FINEO
Los nombres Gizpundio y Gazmia (Las mujeres sin hombres, vv. 843-846).

Fineo actlia como contrapunto burlesco de Teseo en mas de una oportunidad y su papel en
la comedia es fundamentalmente el de ser criado del capitan griego, su confidente y tercero
en sus amores con la reina Antiopia; estas caracteristicas lo aproximan al gracioso de la

comedia del xviI, que comparte los rasgos de glotoneria y cobardia con su antecesor del xvi.

Una enorme proporcién de los chistes que ofrece, se basan en un contenido misdgino para
el que esta comedia es especialmente apta:'’ cuando se le ordena hacer una expedicién de
avanzada para explorar el muro (que resulta en su posterior apresamiento) combina los rasgos

de prejuicio ante las mujeres y cobardia:

FINEO

Ya voy y del peligro con sospecha:

mds quisiera, Teseo generoso,

el golfo ver que el Helesponto estrecha,
y en Sicilia volcanes abrasados,

que muros de mujeres fabricados:

que no ansi la gallina en gallinero

de las viejas jamas se vio picada,

como yo me he deber vuelto en harnero
donde a mi pobre cuerpo den cebada.
Con mil pellizcos ya me considero

y no morir con varonil espada,

sino a puro pellizcos vy alfileres

que, sin hombres, son diablos las mujeres (Las mujeres sin hombres, vv. 628-640).

-

17 7 . . . . .. .z e
En el paragrafo siguiente se analizara esa cuestion en funcién de las rupturas que la tematica de la
comedia supone con respecto al codigo ideoldgico-social compartido por el dramaturgo y el publico.
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M3s tarde, cuando ambos son agasajados por las mujeres de Temiscira, reacciona ante la
feliz incredulidad de Teseo con una réplica que subvierte los supuestos valores espirituales del

enamoradizo capitan, por preferencias un poco mas materiales.

FINEO

¢Entre tanta mujer quieres
salud? ¢No te causa enojos
que, como otros de piojos,
te comieras de mujeres?
iLinda cena nos han dado!

Teseo
Tanta mujer la servia
que por los ojos comia.

FiNEO
Yo tenia mas cuidado
de embutir muy bien la panza {Las mujeres sin hombres, vv. 1632-1642).

Garcia Fernandez (2008:105) observa que esta condicién lo coloca en doble oposicién
frente a Teseo ya que el héroe griego no solo mantiene su credencial de guerrero valiente a lo
largo de la comedia sino que se comporta como un verdadero mujeriego mientras esta
voluntariamente cautivo de las amazonas, hasta que lo vence el amor por Antiopia; ademas
Fineo duplica en clave parddica la situacién de su amo ya que es objeto de los amores de
Hipdlita quien despliega a lo largo de la comedia todas las estrategias posibles para seducirlo,

objetivo que la amazona no ve logrado sino hasta la dltima linea de la comedia.

De todos modos, Fineo no es de. ningin modo el Unico responsable de generar los
momentos de humor puesto que, como adelantamos, esta pieza es una comedia cémica, con
maxima extensién de situaciones risibles. Todos los personajes participan, de un modo u otro,
de instantes de comicidad y es bdasicamente el planteo argumental el instrumento mds

poderoso para la generacidn de la risa.

El gracioso homénimo de E/ laberinto de Creta es también, como dijimos, criado de Teseo.
Es su consejero y confidente y llega incluso a confrontarlo cuando el griego toma la decisiéq de
abandonar a Ariadna en la isla de Lesbos. A partir de ese instante y a lo largo de todo el tercer
acto, el desarrollo de la trama queda en manos de la princesa de Creta y Fineo se convierte
automaticamente en el criado de ella y custodio del secreto de su identidad trasvestida. Es
decir que su funcién como figura lateral del personaje principal (y, en tal caracter, con
compromiso de lealtad y colaboracién con su causa) no se modifica incluso cuando se traslada

la funcion protagoénica del galan a la dama.
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En cuanto a los vehiculos de la comicidad a los que apela Fineo, estan basados en recursos

habituales como la transformacién ridicula de los hombres:

FINEO

¢No fuera mas acertado

que este Minos, 0 cominos,

matara este monstruo airado,

que no por tales caminos

dar a la fama cuidado? (Ef laberinto de Creta, 61b).

FINEO
¢Quién diablos trajo de Creta )
.este rey Minos o Menos? (El laberinto de Creta, 96b).

O los juegos de palabras que apuntan a satirizar una situacién que, aunque se trate de uno

de los nucleos mitoldgicos principales, se presta bastante para el humor.

FINEO .

Hara bien pues su mujer

ha dado en esta flaqueza;

de aquel toro en la cabeza

las armas ha de tener.

Y desde hoy queda sabido

gue por este blanco toro,

el desdichado marido

a quien se pierde el decoro

queda en toro convertido (E/ laberinto de Creta, 61b).

El adulterio de Pasifae con un toro, uno de los nlcleos argumentales del mito, le da

herramientas para desplegar ingeniosos discursos apoyados también en cierta tradicién

popular sobre la figura del cornudo.™®

En el tercer acto ejerce plenamente sus funciones cémicas, incentivado por la potencialidad
humoristica que alcanza a toda la situacion. El doble disfraz de Ariadna (en el traje pastoril y
tras una mascara genérica masculina) multiplica los equivocos y da lugar a la aparicién de
situaciones cémicas: por un lado, escenas con inconscientes planteos homoeréticos ya que
Diana, una pastora, se enamora de Ariadna/Montano; y por otro, confusiones de todo tipo
pues Oranteo, el antiguo amor de la princesa y principe de la isla manifiesta tener “extrafias
inclinaciones” hacia el pastor Montano, precisamente por el enorme parecido que tiene con su

amor perdido.

' Este tipo de reformulaciones burlescas obedecen, segun Martinez Berbel a la funcién actualizadora
que le toca desempeifiar a Fineo en la pieza: “[...] Fineo es un personaje muy del xvii, de modo que en sus
palabras se descubren juicios, opiniones y bromas que de seguro tendrian mds que ver con la época de
Lope que con la fabula mitica” (2003:190).
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Por otra parte, se desarrolla una sub-trama de engafios mediante la cual, Ariadna vuelve a
ocultar su identidad pero esta vez como figura de la diosa Minerva; el objetivo es, en las mayas
pastoriles, consagrar reina del prado a la pastora Doriclea que le facilité el ardid. En la misma
ceremonia jocosa es investido Fineo que hace alarde de su disposicién festiva con una serie de
exigencias en los que nuevamente mezcla su perfil glotén y que rehdye el matrimon.ib, chistes
sobre las mujeres, comentarios satiricos sobre los falsos amigos y la infaltable critica a los

malos poetas:

FINEO

Que me llevéis en volandas,
digo en hombros, que a pie no,
donde me harte de comer

DIANA
Y éno mandais otra cosa?

FINEO
iMandad, reina poderosa,
pues que ya sois mi mujer!

DORICLEA
Mando que de veras sea.

FINEO
Mando que no pueda ser
tan de veras hasta ver
si es meldn o si es badea.
[...] _

Y al diablo,
si me atraviesa un vocablo
cuando estoy en mi grandeza:
mando al fin que pierdan todos
cuantos jugaren conmigo
mando que ningun amigo
tenga lisonjeros modos:
mando que ninguno esté
confiado en que es discreto;
mando que tenga un soneto
treinta versos

FABIO
Pues ¢por qué?

FINEO _
Porque a poetas de agora
les dan camara de versos; (E/ laberinto de Creta, 93ay b-94a).

Tanto el Fineo-de Las mujeres sin hombres como el de El laberinto de Creta son graciosos
que responden al esquema del criado fiel y confidente de su amo. Participan con ellos de los

enredos amorosos, los siguen en diversas aventuras y, como ocurre en el segundo caso, se
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distancian frente a la decision que juzgan equivocada para adoptar un nuevo amo en funcién
del traspaso del protagonismo.” En este ejemplo, Fineo parece ser un mejor intérprete de la
ideologia caballeresca que deberia representar Teseo y desempefia claramente la funcion
refleja (Hermenegildo, 1992} de la perspectiva que su amo deberia defender y

momentaneamente suspende:

FINEO

Si justo o injusto fue,

yo no quiero disputar
pero dejar a Ariadna,

esa es bajeza, sefior,
indigna de tu valor

y una ingratitud villana
que Ariadna te dio a ti

la vida en una ocasién
tan notable, y no es razon
que se lo pagues asi” (El laberinto de Creta, 79a).

Luego, cuando ya es criado de Ariadna:

FINEO
[...] Fia, sefiora, de mi
que te sirvo con lealtad

ARIADNA
Conozco tu voluntad

FINEO
Para servirte naci (El laberinto de Creta, 86a).

Ademas, los dos personajes comparten su tarea humoristica con los galanes y las damas
debido a que, al tratarse de piezas de andadura cémica, todos participan de la generacién de la

risa.
Los Fabios

Los dos graciosos de las piezas mas cercanas a la tragedia tambiénrcomparten el nombre y
son los criados de los dos maridos que enviudan: Orfeo y Céfalo. Ambos personajes tienen mas
de un rasgo en comin que los avecina entre si mucho mas que con los otros graciosos.
Representan, a nuestro entender, un modelo mas complejo de figura del donaire, semejante a

la que define Hermenegildo en su analisis sobre el gracioso de El caballero de Olmedo:

Hemos constatado, igualmente, la carga de dramaticidad que anida en el personaje del
gracioso, ya que tiene una importantisima funcién mediadora en el arbol de dependencias

13 . . - . . .
Este rasgo, que aparece delineado en este gracioso, se potencia con mucho mas vigor en los criados
de las obras de perfil mas tragico, como veremos en el apartado siguiente.
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que describe la estructura narrativa de la tragedia. El gracioso es un personaje reflejo, que
comparte los intereses, las preocupaciones, e incluso las practicas de escritura del sefior.
Tello se situa asi en el espacio dramatico serio, oficial, junto a su sefior. Y el caracter
carnavalesco, parddico, que va irremediablemente unido a la figura del gracioso, no es la
marca unica del personaje. En esta tragedia de Lope la figura del donaire va mas alla de la
simple parodia, es un signo dramético en el que confluyen de modo abundante funciones
contrapuestas en otras obras, la funcidn refleja y la funcién carnavalesca. Tello no es sélo
un vehiculo de parodia y de caricatura. Es un personaje mucho mas complejo (1992:1003-
1004).

Si bien los dos Fabios de la serie mitolégica no alcanzan los grados de dignidad por su
proximidad al galdn que se le ofrecen a Tello en la tragedia mencionada, intervienen
activamente en el desarrollo del trama y se sithan en un punto bastante mas cercano a sus

sefiores que los otros personajes del donaire de las obras analizadas.”

Los dos criados desempefian, para seguir con la terminologia de Hermenegildo (1992),
funciones carnavalescas y reflejas. En el didlogo que Orfeo y su criado mantienen en la primera
aparicién de ambos, Fabio da testimonio de un profundo conocimiento de los principios
temdticos e ideoldgicos sobre la que se sustenta la poesia de su amo y es capaz de argumentar

con él acerca de las faltas que cree encontrar en las alabanzas musicales de Orfeo:

FaBiO

Con la razdn y la verdad te ajustas,

pagas la deuda a Dios, honras el arte,

cuando cantar sus alabanzas gustas;

que a Dios se deben primitivos dones

de los versos, la voz y las canciones.

Mas dime, écomo a Venus (bella diosa

de amor y de hermosura) no has cantado

algiin himno, algln verso, alguna prosa? (E/ marido mds firme, 144a).

La respuesta que le da Orfeo (no considera a Venus digna de elogio por cuanto ella
patrocina un tipo de amor superficial y deshonesto) le provee a su criado un fundamento para
comprender la transformacion de la que su amo es objeto a partir de su subito
enamoramiento de Euridice. De este modo, la cosmovision amorosa que defiende el galan y su

consecuente desafio a la divinidad de Venus, es comprendida y asimilada por el criado y le

sirve de explicacién para el proceso que vive su sefior.

[FX:1le}
iPor Dios, que voy admirado!
y casi confuso, digo:

2% Estimo, sin embargo, que esta propiedad no se debe tnicamente a una caracteristica de los graciosos
sino que estd articulada con las formas de creacion del personaje del galdn. Orfeo y Céfalo, al ser de
algin modo los “héroes tragicos” de la serie revisten asimismo un cardcter bastante mas complejo que
el de los otros protagonistas. '
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Ty, para todas cruel,

éaqui tan blando? No creo

que nace de tu deseo;

veneno te han dado en él

Venus airada, el Amor

su hijo, se han conjurado

contra ti, que 'has despreciado

su poder y su valor (El marido mds firme, 148b).

Por otra parte, Fabio demuestra una gran capacidad para defender los intereses de su
amo, con lo que testimonia a su vez un claro conocimiento de estos, ya que es el encargado de
desactivar un conflicto de celos entre Euridice y Orfeo, surgido a partir de un engafio de Filida;
la pastora le asegura a la recién casada que su marido contemplé accidentalmente su pie y lo
elogié encendidamente. Sabemos que el pie desnudo de la dama funcionaba en la cultura del
Siglo de oro, como un poderoso fetiche erético, y como tal, justifica la reaccion celosa de
Euridice; Fabio es el encargado de devolver la calma mediante una representacién deformada
y burlesca de este sensual motivo en el que el calzado de la dama es comparado con un

instrumento de pesca y el encandilador pie con una lengua de vaca.

FABIO

Y pruébolo. Si le viera

el pie tu marido Orfeo,

que no la alabara creo,
porque ayer en la ribera

de ese nuestro humilde rio,
una chinela dejé ’
con la fuerza que saltg,
que tiene pesado el brio:
halléla, que aquel distrito
suelo pescar muchas veces,
con cuatro libras de peces
como si fuera un garlito:
llevéla a darle matraca,

y en albricias me dio el pie,
donde aquel cesto calcé

en una lengua de vaca (E/ marido mds firme, 158a).

Los recursos humoaristicos a los que apela el gracioso en esta circunstancia se inscriben
claramente en su perfil carnavalesco, no solo por la vision degradada de los referentes eréticos
sino por el lenguaje que a‘pela a expresiones como “dar matraca” que corresponden a una
jerga de origen mas bien picaresco. Sin embargo, en un aparte posterior Fabio admite que el
pie de Filida le arrebaté los sentidos y cree que a Orfeo pudo haberle sucedido lo mismo, de
manera que entabla con su amo una complicidad supuesta, testimonio de una gran cercania

entre ambos.

FABIO
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No es posible que no sea

con causa quejarse aqui

Euridice; yo menti

que solo su paz deseo:

[...]

Orfeo debe de haber

con aquellos pies topado;

que esto de hablar de casado

melindres deben de ser (El marido mds firme, 158b).

Sin duda su condicién fiel encuentra la mayor expresién en la deciéién de acompaiiar a
Orfeo en su catabasis. Sin embargo en esa ocasion, como veremos, dado que Fabio despliega
con mayor vigor su funcién carnavalesca, las cosmovisiones de amo y criado se distancian.
Fabio es el encargado de verosimilizar el viaje al inframundo a partir de la presentacién de un
reflejo satirico del infierno, mientras que Orfeo se sitGa en un sistema de referencias que
apunta al universo mitolégico cldsico.”’ De todos modos, aporta su elemento de
verosimilizacion del ndcleo mitico a través de su arrebato de locura que es lo que hace posible

comprender la decisién de ir a buscar a Euridice al mas alla.

El otro Fabio, el de La bella Aurora, también es capaz de hablar y actuar en funcién de la
ideologia caracteristica del universo al que pertenece su amo. Los personajes que pertenecen
al mundo social cortesano lo consideran un interlocutor calificado; asi ocurre con el principe
Doristeo con quien el gracioso sostiene un didlogo en el que ambos abordan tépicos de critica

social.

FABIO
Falta del mundo

el alma, que es el dinero.
No sé como pueda darte
de esta sentencia el sentido;
lo que estaba repartido,
estd todo en una parte.
No tiene la mocedad
las costumbres que solia;
la vejez niega y porfia
las sefiales y la edad:
esto no entra bien aqui;
de damas, el interés
se ha vuelto amor

[.]

DORISTEO

Fabio, Fabio, los criados
todos sois murmuracion,
si por cualquiera ocasién

21 . . .z
En el proximo paragrafo desarrollaremos esta cuestion.
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nos veis de dar descuidados.

iAy de los sefiores, Fabio!

Porque, en dejando de dar,

cosa no sabéis hablar

sin nuestra ofensa y agravio (La bella Aurora, 192a).

El conocimiento y manejo de esta cosmovision cortesana también le permite aconsejar a
Céfalo en mas de una situacién: primero para que comprenda que no ha sido desleal con su
esposa —ya que el afio de ausencia en la casa matrimonial se debe a un encantamiento del cual
él mismo también ha sido victima— y luego, para desaconsejar el proyecto de prueba a la
fidelidad de Floris, amonestacion que se basa en términos anclados en los valores

- caballerescos que deberian gobernar las acciones de Céfalo; en su consejo, Fabio establece un

paralelo entre la dama y la espada como bienes a ser defendidos y respetados.

FABIO
No la ofendiste,
pues que forzado y engaiado fuiste.

CEFALO

Un afio habra que falto, y de manera
estoy trocado que fingirme quiero
un hombre extrafio.

FABIO
iBarbara quimera!

CEéFALO
Probaré con amor y con dinero
a conquistar su fe.

FaBio
Cuando te quiera,
équé discrecion sera?

CEFALO

Saber espero,
por lo que hara conmigo, lo que ha hecho
conociendo su falso o firme pecho.

FABIO
No lo aconsejo

[...]

No hay hombre sabio,

como ha probado en tantos la experiencia,

que haya probado ni mujer ni espada

que a bien librar ha de quedar probada (La bella Aurora, 210a y b).

También persuade a Céfalo de que no se deje engaiiar por las afirmaciones de Aurora
acerca de una relacién amorosa entre Floris y Doristeo. La condicién celosa y reactiva de los

dichos de la ninfa no es advertida por el joven y si por su criado con lo que muestra un
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conocimiento mas acertado de las estrategias que rigen los vinculos amorosos.

CEFALO
¢Qué haré, Fabio?

Faslo A
No creer
esta celosa hechicera,
sino buscar a tu esposa (La bella Aurora, 219b).

La proximidad afectiva e ideoldgica que estos criados tienen con sus amos los pone junto a
ellos en los momentos de mayor patetismo. Como hemos visto, Céfalo y Orfeo sufren una
momentdnea pérdida de la cordura, uno cuando su mujer acaba de morir y el otro cuando cree
haberla perdido en la selva de Diana. Los criados son los que en esa ocasién estan junto a ellos

(mientras el resto de los personajes huye) y ambos son confundidos con un tercero lo que

desemboca en una situacién cémica:

ORFEO
iPerro, ya te conozco: morir tienes!

FaBIO
Deja el cuello, sefior; yo équé te hice?

ORFED
Yo sé que eres el aspid, y que vienes
a matarme también; toma la planta (E/ marido mds firme, 169a).

Y, en La bella Aurora:

Fasio

{..]

¢Donde vas, sefior mio, de esta suerte?

CEFALO
iEh, Floris de mi vida!

FABIO
éYo tu vida?

CEFALO
iOh, dulce causa de mi amarga muerte!
Vuelve a mis brazos, ¢dénde vas perdida?

FaBIO
Que no soy Floris, sino Fabio; advierte
que estas sin seso (La bella Aurora, 218a).
Son, ademas, los mensajeros inmediatos de la tragedia; antes que sus amos, son capaces de

reconocer los signos que sefalan e identifican a las dos mujeres moribundas:
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ORFEO
Miremos quién es

FABIO
iTu esposa!
ORFEO
¢Qué dices?
FABIO
Veo

su vestido, y no su rostro (E/ marido mds firme, 167b).

Y, en La bella Aurora:

CEFALO
¢Esvoz?

FaBIO
El alma me tiembla
que me has muerto, esposo, dijo {La bella Aurora, 226ay b).

Como hemos adelantado, estos criados ejercen también, y de modo extendido, una funcién
asociada a la comicidad carnavalesca. Los dos son sefialados por el resto de los personajes por
su particular disposicion humoristica. El criado de Orfeo, por ejemplo, es rechazado por las
pastoras cuando se ofrece como decodificador del oréculo de Venus debido a su inclinacién a
burlarse de todo: “DANTEA: No quiero tus desatinos” (E/ marido mds firme, 145a), verso que
funciona como un preludio de las lecturas risuefias que el g_racioso va a hacer a partir de los
agleros de la diosa. Por otra parte, la condicién jocosa del otro Fabio es saludada con
aceptacion por el principe Doristeo al enterarse de que el criado va a participar en la excursién

de caza:

DORISTEO

¢éTraes, Fabio, aquestos dias

aquel humor que solias?

que ha mucho que no me ves (La bella Aurora, 191b).

En el fragmento correspondiente a la lectura de vaticinios de Venus, el Fabio de Orfeo
ejerce una combinacion de las dos funciones que venimos analizando puesto que asume el
deber de su amo, quien muestra poco interés en descifrar los veredictos del oraculo v, a su vez
se muestra como intérprete festivo de los contenidos proféticos. Las respuestas dejan
trascender invectivas contra las mujeres, burlas a los cornudos y la tradicional critica a la

poesia culterana:

RisELO
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Pregunté, gallardo Orfeo,

a Venus, dulce sirena

de amor: “éQué haré para ser
famoso, que soy poeta?”

ORFEO
Y éirespondio?

"RISELO
“Escribe obscuro”

ORFEO
Pues ¢qué mas clara respuesta?

FaBio

Es ansi, porque los versos,

quien no los entiende, piensa

que diran que los entiende

si por buenos los celebra.

Hay tanta bachilleria

en el mundo, que desprecian

lo que facilmente alcanzan

por extremado que sea (E/ marido mds firme, 146ay b).

El gracioso de La bella Aurora también ejerce una comicidad festiva y carnavalesca que se
expresa en situaciones de cardcter marcadamente entremesil: es engafiado por dos veces (por
cabreros y por ninfas} y termina vagando solo por el monte, muerto de hambre y sed, con la
cara tiznada y enharinada. En razén de su extrafia apariencia, es confundido con un fauno y los
aldeanos lo persiguen para matarlo. Fabio cruza la escena varias veces huyendo despavorido

sin comprender qué sucede hasta que encuentra a Céfalo quien lo pone a salvo.

Otro rasgo que acusa la complejidad de disefio que caracteriza a estos graciosos es su
capacidad de participar activamente en el desarrollo de las acciones; a propdsito de esta
cuestion, la critica ha creido ver una actitud ambigua y cercana a la traicion en la conducta del
Fabio de Orfeo puesto que él es el artifice de que el antagonista del musico se quede en el
valle una vez que habfa decidido marcharse. El gracioso lo desafia a que pruebe que su amor es
legitimo y que lo enaltezca por firme; de este modo, su intervencién acerca un poco mas la
solucidn trdgica puesto que precipita el encuentro entre Filida y Aristeo que luego

desembocara en la muerte de Euridice. Asi entiende este episodio Martinez Berbel:

A mitad de la comedia se descubre en Fabio un cambio de actitud significativo. El que
antes parecia ser el compafiero y confidente de Orfeo, en un momento dado, se dispone a
ayudar a Aristeo en su conquista de la mujer del musico. Deja de responder, por tanto,
Fabio, a la figura del criado leal que habitualmente tienen los personajes sicarios en las
comedias mitolégicas del Fénix. Se aleja del modelo y participa, aunque indirectamente,
en la muerte de la esposa de su sefior {2003:420).
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En el mismo sentido lo interpreta Sanchez Aguilar.

Fabio se nos ha aparecido desde el primer momento como el criado tipico de la comedia
nueva, gracioso en sus dichos y leal en sus servicios. Pero, contra todo pronéstico, al
aconsejarle a Aristeo que persista en conquistar a Euridice, empieza a trabajar contra los
intereses de Orfeo. Lo mas llamativo es que tal deslealtad parece un capricho irreflexivo,
pues no tiene justificacién alguna en el drama, ya que Fabio no discute jamas con su amo
ni parece interesado en los regalos que pueda ofrecerle Aristeo (2010:127).

Desde nuestra perspectiva, si bien el accionar de Fabio se muestra algo ambiguo y hay que
tener en cuenta que venimos de leer que el criado “estd celoso” de Orfeo porque ha quedado
fascinado por el pie de Filida, es necesario situar el episodio en una perspectiva acorde con los
personajes que lo juegan. La recomendacion de Fabio a Aristeo, si bien implica animar una
cierta perseverancia en sus intentos con la esposa de Orfeo, esta mayormente asociada a una
burla, puesto que le recomienda, ya sea para olvidar a Euridice o para conquistarla, recurrir a
las pociones y embrujos de Filida, a quien sabemos carente de toda capacidad magica.
También le aconseja “que repares en que es interior la pena” (E/ marido mds firme, 160a) y
reconoce asi el auténtico sufrimiento de Aristeo quien, es preciso recordar, es un gran
poderoso puesto que es nada menos que el rey de Tracia en disfraz pastoril; de modo que es
dificil interpretar que hay en eso, voluntaria o involuntariamente, un movimiento de traicién
hacia su sefior. En este sentido también es util tener en cuenta el simil del que se vale Fabio
para simbolizar la firmeza de Euridice: la ciudad de Troya cuya conquista solo fue posible luego

de diez afios de asedio. Frecuentemente la imagen de la ciudad de llién es invocada para

representar una resistencia sostenida y meritoria, vencida solo con la destruccion.?

FaBIO

Si Troya se les rindiera

en viendo las griegas naves,

no ganara fama Aquiles

ni los demas capitanes:

diez afos de resistencia

dieron los hechos iguales

al laurel de |a victoria (E/ marido mds firme, 158b).

El gracioso de La bella Aurora, por su parte, impulsa cierto movimiento en la trama cuando
se arriesga a contarle a Céfalo que ambos estan encantados en el palacio de Aurora. Pese a

que esto implica traicionar la promesa que le hizo a su dama Belisa, con el miedo que esto

supone, Fabio denuncia el hechizo frente a su amo.

?2 Recuérdese al mismo Lope de Vega en Las fortunas de Diana, “¢Qué habia de hacer Diana en ese
atrevimiento? ¢Era Troya Diana, era Cartago o Numancia?” (“Las fortunas de Diana”, 2001:119).
También hay toda una serie de sonetos en las Rimas de Lope en que el simil y motivo de “Troya
abrasada” funciona como analogia de |a interioridad sufriente del poeta que canta.
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CEFALO
¢Qué dices, Fabio? ¢Es posible
que ha un afio que estoy aqui?

FABIO
Digo mil veces que si.

CEFALO
Fabio, parece imposible.

FagiO
Dos veces en el Carnero
que pinta la astrologia
he visto el sol desde el dia
que aqui llegamos (La bella Aurora, 206b y 207a).
De menor trascendencia que la de su homénimo, de cualquier modo, esta accién supone un
gesto de independencia notable dentro de su comportamiento-general en la pieza y, por otro

lado, provoca el regreso de Céfalo a su hogar que prontamente se vera destruido.
c) Apostillas a la comicidad intra-dramatica en La bella Aurora

A lo largo del analisis de la comicidad intra-dramatica del corpus mitolégico de Lope, hemos
apuntado que hay mas de un caso en el que la responsabilidad cémica no es exclusiva del
gracioso y se traslada hacia otros miembros del elenco; también hemos dicho que, en estos
ejemplos, el origen de la comicidad no se asocia tanto a técnicas dramaticas involucradas en su
produccion (como pueden sgr los chistes, las bromas o las situaciones entremesiles de acento
humoristico) sino que la vis comica reside en la transgresién de un cédigo o la contaminacién o

la mixtura de elementos.

La bella Aurora se presenta, dentro de las posibles configuraciones de la comicidad en el
corpus mitolégico, como un caso curioso. Al respecto, Sianchez Aguilar hace algunas

observaciones que nos interesa apuntar.

En general, el gracioso protagoniza tres o cuatro escenas que tienen el sabor hilarante y
plebeyo propio de los entremeses [..] Pero lo mas significativo es que Lope suele
incorporar los pasajes comicos muy cerca de los momentos tragicos, como si quisiera
evitar que su publico se sumergiera demasiado a fondo en las desgracias del galan y la
dama. En general, los enloquecidos avatares de Fabio le sirven para lograr una
evaporacidn repentina del clima patético, lo que engendra un efecto de distanciamiento
que nos pareceria todo un dechado de modernidad en manos de Bretch (2010:150).

Faltaria afiadir a estas consideraciones que Fabio no es el Unico que tiene a su cargo la
generacion de este “efecto de distanciamiento”; pese a ser la pieza del corpus méas cercana a la

tragedia es la que incorpora mayor cantidad de episodios cdmicos pero de factura intra-
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dramatica, es decir que se proponen como pequefios juegos absurdos destinados a la risa,

desarrollados incluso por los protagonistas.

Uno de los dispositivos humoristicos de mayor manifestacio’n en esta pieza tiene que ver
justamente con la ambientacién. Sanchez Aguilar afirma que muchos de los episodios cémicos
provienen de los encantamientos que ocurren en el bosque magico de Diana. Asi sucede con el
parlamento en el que Fabio, de modo analogo al de su antecesor Frondoso, se queja de las
mutaciones que sufre su identidad y enlaza evocaciones mitoldgicas degradadas que, sin duda,

apuntan a la provocacion de la risa.

" FABIO
No sé

si era monte o si era prado;
que en jumento transformado,
de hierbas me sustenté.
No sabia la ocasidn,
y un dia una fuente clara
me mostré la indigna cara
de un animal de razén.
Y aunque me vi, ni por suefios
del agua me enamoré,
puesto, Céfalo que sé
que hay Narcisos borriquefios.
Acordéme de que habia
algunos hombres ansi,
que enamorados de si,
se miraban cada dia. -
Cuando vi las dos orejas
y aquella nariz bestial,
el hocico desigual,
hundidos ojos y cejas,
saqué del alma dos graves
suspiros; mas tales fueron,
que como de un trueno huyeron
de todo el bosque las aves.
En fin, con el negro hocico
la clara fuente enturbié,
pues causa de verme fue
en figura de borrico.
Y fui diciendo entre mi:
“Quien se ve de esta manera,
écémo es posible que quiera
enamorarse de si?” (La bella Aurora, 207b).

Pero la magia del bosque no solo dirige sus efectos al gracioso, sino que también afecta al
galan protagonista quien sobre el final del acto segundo termina siendo victima de una burla
que lo deja enredado en una situacién hilarante y ridicula. Céfalo persigue a Floris que ha

decidido recluirse en el bosque y cuando estd por alcanzarla, ocurre una de las tantas

intempestivas e inexplicables mutaciones, habituales en ese espacio:
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CEFALO
No huyas, aguarda, espera.

FABIO
Aguarda, detente, Elisa.

Las dos, huyendo, se pongan en dos tramoyas que estaran en dos partes del lienzo del
vestuario, y, dando la vuelta, al abrazarlas-se hallardn con dos satiros muy feos en los
brazos.

CEFALO
iAy, soberana belleza!

FaBIO
iAy, cielos! ¢Qué es lo que veo?

CEFALO
jAy, cielos! ¢ Qué bestia es esta?

FABIO
Suéltame, por Dios, los brazos,
Belisa en demonio enjerta.

Existe otra ocasidn en la que, si bien no interviene la magia, un recurso bastante utilizado
para fa generacién del humor que consiste en que un personaje repite a modo de eco la Gltima
palabra de una pregunta y, de ese modo, da por positiva la respuesta, involucra a Céfalo y a su
criado en un momento de gran potencia comica que remata en una verdadera humorada del

criado:

Faslo

No porfies, no la llames;
y porque mejor lo creas
déjame que la pregunte
Aurora éeres necia?

AURORA
Necia.

FaBIO
¢éEres traidora?

AURORA
Traidora.

FABIO
éEres vieja y fea?

AURORA
Fea.

FABIO
Que era fea confeso,
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pero callé que era vieja
que hasta el eco en las mujeres
la edad y los afios niega” (La bella Aurora, 219b).

La situacién en la que Céfalo y Aurora se cruzan por primera vez estd trazada sobre un
dispositivo recurrente de la comedia que apunta a la sucesién de diversos equivocos
fomentados por la dama, a efectos de conseguir la atencion de su galan. En este caso, las
ninfas han visto a Céfalo dormido, escondidas detras de unas matas y Aurora se ha enamorado
de inmediato; para despertarlo y lograr su atencién, fingen el ataque de un leén y posterior

desmayo en sus brazos. Sanchez Aguilar opina lo siguiente sobre este episodio:

Dado que queria entretener a su publico lo mas posible, Lope enriquecié el primer
encuentro de Aurora y Céfalo con recursos propios de la comedia de enredo, género en
que las damas solian esconderse tras los rombos de una celosia para observar al galan,
compartian secretos de amor con una amiga fiel y fingian que se les caia un pafiuelo o que
acababan de sufrir un desmayo para que el hombre de sus suefios se les acercara a
devolverles la prenda extraviada o la conciencia perdida (2010:141).

Por dltimo, la comicidad situacional también afecta a la trama de espacialidad urbana
protagonizada por Floris. Encerrada en su casa, atravesando su supuesta viudez, la joven es
incentivada a examinar algunos candidatos que piden su mano. Las réplicas con las que
rechaza a los aspirantes recurrén a tépicos de la critica social sobre las manas y afectaciones

masculinas, y estan destinadas a desencadenar la risa del auditorio:

FLORIS
Lea: “Lisardo, mancebo noble, de talle y costumbres, rizado de cabello y cuidadoso de sus
galas, de lindas manosyy..."

Aqui me quedo, enlay
éeste me alababas tanto?

FINEO
Pues ¢fue mas bello Narciso?

FLORIS

Talle y costumbres alabo;

lo rizado del cabello

no me agrada, que es mal caso
que nos estemos los dos

por las mafianas rizando;
porque, si entran a saber

qué mandamos los criados

no sabran quién de los dos...
Mas basta, no lo digamos.

[...]

FLORIS
Lea: “Cesarino, alto y barbinegro, de edad de cuarenta afios.’

J
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FINEO
Reparas; luego éte agrada?

FLORIS

En los cuarenta reparo;

que como mujeres y hombres
siempre los afios negamos,
afiado diez a cuarenta

y asi tendra cincuenta afios.

FINEO
Pues ¢como si es barbinegro?

FLORIS

¢Y eso juzgas por milagro?

Y de ochenta puede serlo

con un poco de cuidado (La bella Aurora, 211ay by 212a).

La participacién extendida de todos los personajes en la comicidad nos plantea un
problema respecto al género puesto que, como ya hemos afirmado, La bella Aurora es la mas
claramente inscripta en el molde de la tragedia. A propésito de esta cuestion propone Sanchez

Aguilar:

En términos generales podemos decir que Lope renovd la historia que le ofrecia
.Bustamante echando mano de dos estrategias antagdnicas: afiadir una vertiente cémica a
la leyenda y profundizar en su atmdsfera tragica. Dado su desenlace funesto y el peso que
la fatalidad tiene en la historia, el mito de Céfalo se prestaba a la composicién de una
tragedia, y tal fue el camino que sigui6 Lope: de hecho, en la despedida de la obra, La bella
Aurora se autodefine como una obra tragica (2010:147).

En todo caso, lo que sobresale en la obra es el aprovechamiento de todos los elementos
que ofrecia tanto el argumento, con su ineludible final luctuoso, como la espacializacidon de esa
trama en el contexto de un ambiente que permite el recurso a situaciones humoristicas
basadas en la magia. La articulacién de lo tragico y lo cémico se revela bastante intensa en esa
pieza en la que la aciaga historia de Céfalo y su esposa, tal como fue transmitida por la
tradicion, fundamentalmente por las Metamorfosis, encuentra en su versidn escénica un
potente arsenal de recursos, la mayoria de ellos provenientes de sus componentes draméticos:

las figuras del elenco (el gracioso) y la ambientacidn elegida (bosque magico) para convertirse

en un ejemplo acabado y equilibrado del bello monstruo tragicémico.

6.2.2 Comicidad extra-dramatica: las coordenadas culturales de la risa

Si bien los argumentos de la mitologia clasica no reciben en Lope un tratamiento
~completamente serio, tampoco son reelaborados a través de un gesto irreverentemente

pardédico. Si es posible reconocer, en sus versiones dramaticas de los relatos de la Antigiiedad
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grecolatina, una intencioén ladica.

Hay, entonces, algunos vehiculos de produccion de la risa dentro de este corpus que
tienen que ver con un trabajo directo sobre los constituyentes miticos. Si pudiéramos hablar
de una especificidad cémica de la serie dramatica mitolégica de Lope, tendriamos que buscarla
en aquellas formas de creacién de lo cémico que entran en relacién con las diversas formas de

relectura humoristica de los componentes mitoldgicos.

En ocasién de nuestro trabajo con la problematica del género hemos hablado de una
contextualizacién cotidiana de las figuras miticas y de sus aventuras que contribuye a la
aparicion de lo risible. La Aconfiguracién en clave humanizada de las figuras de los dioses y de
los personajes mitoldgicos, que hemos analizado como elemento de neutralizacién de la

tragicidad, opera sin dudas como componente de la comicidad.

Otro recurso que funciona en relacién con un tipo de humor basado en componentes extra-
draméticos y que también tiene un grado mayor de especificidad mitolégica apunta a una
cierta interpelaciéon de los verosimiles de la tradicién grecolatina que los debilita y, en

ocasiones los ridiculiza.

En £/ amor enamorado, en su primer encuentro con Febo, Bato pone en funcionamiento
este mecanismo humoristico al cuestionar la capacidad de Apolo, en su condicion de rector del
dia y residente uranico, de observar todos los acontecimientos que se desarrollan en la
superficie del mundo.” Bato apoya su argumentacién, que tiene la principal intencién de
eludir el pedido de Febo —con lo cual hace gala de su conocida naturaleza cobarde— en un
componente basico de la construccién mitica del dios: “BATO: si es sol que todo lo ve / éno es
necedad que procure / que yo le ensefie la sierpe?” (E/ amor enamorado, 247b). La respuesta
del dios serd tan inmediata como amenazante, apuntara a reforzar mas aun el verosimil
cuestionado y hasta podria estar apoyada en alguna agresion fisica de las que este tipo de

graciosos suelen ser frecuentes receptores.

Feso

iVillano, no me disgustes!
Ahora soy cazador;

saetas llevo, y no luces,
con que deste al otro polo

B Algo parecido a lo que habfa hecho Cupido en Adonis y Venus frente a la jactancia de Apolo por su
condicién omnividente. Véase capitulo 4, pagina 105.
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no hay cosa que dificulte (! amor enamorado, 247b).

Algo semejante se produce con los comentarios de Fineo, en £/ laberinto de Creta, acerca
del episodio de la concepcidn del Minotauro, especial ingrediente para el despliegue de todo
tipo de bromas al que ya hemos hecho referencia. Sin embargo, hay una mencién que,

especificamente, va en el sentido de esta deconstruccion de lo mitico que estamos sefialando:

FINEO

éAgora toros corréis,

de extrafios antojos llenas?
iAh, sefior, que aquellos son
los dafios que se cometen

con capa de religion!

Dioses dicen que se meten

en toros jlinda invencién!

Lo mismo es ir al templo,
vengo del templo, contemplo,
doy al templo, y lo interior .
es todo vicio y error,

como lo dice este ejemplo (£l laberinto de Creta, 60b).**

La voz del gracioso interpela la ldgica del constituyente mitico, que admite las
transformaciones de los dioses con objetivos eréticos, y la reemplaza por un elemento de

juicio social mas conocido para el pablico que tiene que ver con la liviandad de las mujeres.

Otro dispositivo que genera momentos humoristicos, también en funcién de cierta
problematizacidon del verosimil mitico, se relaciona con la irrupcion de un furor amoris
vinculado a la pérdida de la amada (ya sea por la falta de correspondencia, el abandono o la
muerte)- Esta locura suele hacer acto de presencia en momentos en los que, dentro de algin

argumento, esta ganando terreno la tragedia.”®

El furor amoris de Fineo, personaje de La fdbula de Perseo, constituye un ejemplo muy
interesante de variatio dentro de las posibilidades que ofrece el argumento mitico. Su
presencia se registra en las fuentes y también con caracter de antagonista ya que rivaliza con

Perseo por el amor de Andrémeda y la reclama, incluso tras la hazafia del hijo de Japiter contra

* Este comentario funciona también como una de las expresiones de la actualizacidon mitoldgica que,
segun Martinez Berbel (2005) cumplen los graciosos de la comedia de argumento mitico.

% Garcia Fernandez (2007) traza un recorrido por los distintos accesos de irracionalidad que atacan a los
personajes mitoldgicos. Incluye casos que no tendremos en cuenta (Perseo, Cupido y Venus) porque
encontramos dificil adjudicarles el mismo peso dentro de la trama argumental y porque no estin
asociados a ningun efecto de comicidad.
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el monstruo marino. En la version dramatica su potencialidad como rival es minima y su
actuacion en escena se orienta a satisfacer otros objetivos dramaticos, entre ellos, la

comicidad. Asi lo entiende también Ferrer:

Esta historia, que podria haber cuajado en un conflicto entre Perseo y Fineo, no llegara a
plantearse al no interrelacionarse con la esfera de accién de Perseo. Los momentos de
locura de Fineo adquieren asi un caracter exclusivamente cdmico, como aquellos otros de
Belardo en Belardo el furioso (1991:151).

La locura del principe Fineo comienza cuando ve que sus aspiraciones con Andrémeda se
pulverizan, tanto porque ella jamas lo ha correspondido, como porque estd a punto de ser
sacrificada ante la bestia del mar. Desarrolla un delirio con perfiles ariostescos, corre
semidesnudo en el prado y atemoriza a los pobladores. Confunde a una pastora con la princesa
de Tiro y esta, apelando al humor verbal dentro de la situacién que ya es comica, le dice:
“JACINTA: Ni soy Andrémeda yo, / ni dromedario tampoco” (La fdbula de Perseo, 2399-2400).
Aun en su exilio de la razén, Fineo tien.e presente la caracterizacion negativa de las mujeres
gue la comedia suele sostener:

FINEO

Con mujeres no me obligo

a fe tan incierta y vana,

porque lo que dicen hoy,

mafiana es tan diferente

que lleno de miedo estoy (La fdbula de Perseo, vv. 2427-2431).

Pero lo que resulta curioso y de gran interés dentro de las manifestaciones de esta locura
son las reminiscencias literarias que exceden la asimilacién con el antecedente de Ariosto.”® En
la locura de Fineo participan, de diversos modos, otros enajenados cuya presencia parece estar

pensada para el selecto publico que asistio a la representacion.

En un momento melancélico de su mania, Fineo extrafiado del reflejo que la fuente le
devuelve de su imagen, se habla a si mismo pensando que es alguien mas y, de esta manera,
despierta el recuerdo de Albanio, el desdichado pastor de la Egloga Il de Garcilaso que, al

sentirse escindido de su propio cuerpo, cree que le ha sido arrebatado por la imagen que

2 . . .
Por otra parte los locos de amor que se comportan como émulos de Orlando no eran tan inhabituales
en la literatura aurisecular.
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contempla en el agua.”’

FINEO

iOh, fuente claray pura,

bafia dese cristal mi ardiente pecho!;

pero équién estorbarmelo procura?
Debajo vive de tu claro techo

antipoda del agua, otra persona.

iDichoso tu, que en agua estas desecho!
iHola, dame la mano! Mas perdona

si te hice mal. El agua se ha turbado.

[...]

Ya vuelve airado,

aungque me mira ya con mas sosiego.

iOh, como estds en agua descansado! -
iOh, quién templara asi su ardiente fuego!
Mas yo quiero entrar alla contigo;
descansemos los dos... (La fdbula de Perseo, vv. 2490-2505).

Los recuerdos garcilacianos de Fineo no se agotan en esta referencia; como si el ambiente
pastoril y la situacién de la amada ausente lo obligaran, Lope vuelve a poner en boca de su
alterado personaje otro recuerdo del toledano. Fineo les pide a las nereidas que lo
inmortaliceny I>abren el capitulo mitoldgico de Andrémeda en un tejido de ovas:

FINEO

Ninfas del mar, que en cristalino asiento
labrais de oro y aljéfar sobre telas

de verdes ovas que tendéis al viento,

los amores, los celos, las cautelas

de los dioses maritimos que corren,

en carros de cristal, el mar sin velas,

tejed mi historia alla porque no borren
los tiempos el discurso de mis males,
mientras los dulces versos le socorren;
pintad en vuestras pefias desiguales

a la divina Andrémeda desnuda

entre nacares, perlas y corales;

al monstro fiero, que la gente ruda

dice que fue castigo de los cielos,

la piedad sorda y la inocencia muda,

y a mi, llorando tantos desconsuelos
hasta volverme en agua, aunque vengado
de su injusto desdén y de mis celos (La fdbula de Perseo, vv. 2565-2582)

El pedido del amante apunta a una doble representacion: el tejido y la pintura en la piedra

7 Los versos de Garcilaso que estan encerrados en esta evocacién son: “Hola équién estd allg?
Responde, hermano. / jValgame, Dios! O ti eres sordo o mudo, / 0 enemigo mortal del trato humano. /
Espirtu soy de carne ya desnudo, / que busco el cuerpo mio, que me ha hurtado / algin ladrén malvado,
injusto y crudo. / Callar que callards. ¢Hasme escuchado? / iOh santo Dios! Mi cuerpo mismo veo, / o yo
tengo el sentido trastornado. / iOh cuerpo! Hete hallado, y no lo creo; / tanto sin ti me hallo
descontento. / Pon fin ya a tu destierro y mi deseo.” {Egloga 1, vwv. 916-927).

219



que inmortalice la imagen patética de Andromeda, el monstruo y él mismo “volviéndose agua”

(tal habia sido su deseo antes en la fuente: “iDichoso tU, que en agua estds deshecho!”, vv.

2496);”® de este modo, Fineo quedaria incluido en un artificio destinado a inmortalizar su

figura de amante desesperado vy, a la vez, su historia estaria permanentemente asociada a la

prestigiosa serie de desastres amorosos del tapiz de la Egloga i1t (todos ellos incluidos por Lope
. . ;s . 29 . iy e~ .

en su serie mitoldgica).”Ademas, podemos percibir un claro guifio al Soneto xi en el vocativo y

la alocucidn dirigida a las deidades como intermediarias entre dos mundos.

En su capitulo introductorio a la edicion de la obra, McGaha (1985:32-33) sostiene que
hay méas de una evidencia que coloca a Fineo en la posicién de personaje autobiografico: su
situacién en desventaja frente al caballero mas poderoso, Perseo;*® su infortunio amoroso
signado por los astros, ya que en la obra recibe un vaticinio que le muestra a “Venus opuesta”
(La fdbula de Perseo, vv. 1855-1856) y, por Ultimo, la locura amorosa que puede asociarlo a
Belérdo, una recurrente mascara lopesca. No consideramos que los elementos aportados por
McGaha sean suficientemente contundentes para sostener esta identificacién, pero si
coincidimos con el critico en que la trayectoria amorosa desafortunada del personaje que
remata en esta transitoria locura, lo avecina a la galeria de personajes con las que Lope
establecié una relacién de méascara. En este sentido, las evocaciones garcilacianas que hemos
reseflado dan cuenta de una busqueda de asociar a Fineo con una tradicién lirica que incluye

célebres amantes, tan famosos cuanto desafortunados.

La locura de Fineo, hasta ahora de tono melancdlico y con notables evocaciones
literarias, se transforma en una mania exaltada y ridicula cuando toma la decisién de combatir
a la bestia del mar y, como un mal revivido don Quijote, sale a buscarla montado en un falso
caballo, mal armado pero a la vez seguro de poder dar muerte a la serpiente con una pasta de

agujas y alfileres. La imagen, sin duda cdmica, va acompafiada por un absurdo discurso que

% Esta referencia recuerda lo que apuntamos en el capitulo 5 sobre las resonancias bucdlicas a
propésito de la busqueda del amante de consustanciarse con la naturaleza convirtiéndose, a través del
llanto, en uno de sus elementos.

% Los mitos gque se incluyen en el tapiz de las ninfas de la Egloga i son los de Orfeo y Euridice, Dafne y
Apolo y Adonis y Venus. Ademads, si atendemos a estos gestos de mitificacién de las historias
particulares, los amores del poeta constituyen la cuarta historia mitica del bordado, aniloga en
extension a las tres previas (la historia de Elisa y Nemoroso).

*En rigor, tampoco existe un reflejo exacto de la manera en que Lope ficcionaliza su biografia en este
sentido pues Fineo no es un pastor pobre que se ve reemplazado por un rival rico sino un principe cuyos
requiebros nunca fueron escuchados por Andrémeda.
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entreteje elementos miticos, invoca figuras fantasticas y va desplazando la locura de Fineo

hacia el universo de lo festivo carnavalesco.

FINEO

Ta veras como Andromeda restauro

a nueva vida en término sucinto

y como el otro fiero Minotauro

deshago el intrincado laberinto;

mas si merezco de la empresa el lauro
pues en nobleza no le soy distinto,

no me la has de quitar, porque esa infamia
renovara las bodas de Hipodamia.

Yo traigo mil valientes elefantes,

dragones de la mar, rinocerontes,
cocodrilos, manticoras gigantes

gue mudaran estos soberbios montes;
romperé las murallas de diamantes,

si lo estorban Cocitos y Aquerontes

del mismo infierno, y a su can trifauce

con su cadena le ataré de un sauce (La fadbula de Perseo, vv. 2775-2791).

En la primera octava, el discurso de Fineo condensa varios mitos: se representa a si mismo
como un nuevo Orfeo, que rescata a Andromeda del reino oscuro, y dos veces como un Teseo,
vencedor de monstruos y vengador del rapto de Hipodamia. En la segunda octava, Fineo
enumera .un imaginario ejército de bestias que lo acompafian —mitad existentes, mitad
fantdsticas— y extiende una hiperbdlica amenaza frente a lo que pudieran ser obstaculos en su
empresa, en donde también existe una evocacién del triste Albanio.** En la cuspide de un
recorrido que comienza en bucdlica melancolia, su discurso da muestras de un elevado delirio
que apunta a una decodificacion elaborada puesto que las alusiones de este ultimo

parlamento solo son posibles en el contexto de una recepcién culta.

Finalmente, poco antes de recobrar magicamente la razén (gracias al escudo de Perseo)
una breve intervencién humoristica contrasta con todo este camino de locura sofisticada y
remata en un disparate digno de cualquier gracioso carnavalesco; sin duda, ese mismo

contraste potencia la descarga comica:

3 Albanio, en la desesperada‘btisqueda de su cuerpo perdido, también quiere. romper las murallas de
diamante del infierno y se auto-configura como un Orfeo: “Si no estas en cadenas, sal ya fuera / a darme
verdadera forma de hombre, / que agora solo el nombre me ha quedado. / Y si no estas forzado en ese
suelo, / dimelo; que si al cielo que.me oyere, / con quejas no moviere y llanto tierno, / convocaré el
infierno y reino escuro, / y romperé su muro de diamante, / como hizo el amante blandamente / por la
consorte ausente, que cantando / estuvo halagando las culebras / de las hermanas negras mal
peinadas” (Egloga i, vv. 934-945).
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FINEO

iHola, tu! También yo vengo

a librarla en mi caballo,

pero vengo por el suelo

que de comer zanahorias

esta pesado de cuerpo.

¢COmo te subiste alla? (La fdbula de Perseo, 2808-2813).

Otro personaje victima de una pasién exaltada es Orfeo: en el capitulo precedente hemos
mencionado cdmo ese furor entabla una relacion con los elementos de fa na)turaleza que son
los primeros en ser invocados para expresar fa locura. Ese proceso de abandono de‘la razén,
que podria haber estado destinado a profundizar el patetismo de la historia, se pone al servicio
de la generacion de la comicidad gracias a la intervencién del gracioso que atempera la carga
dramdtica del momento. Si Orfeo estuviera solo en su locura y, en ese estado, emprendiera el
viaje al infierno, se convertiria de inmediato en uno de esos personaje que, como advierten los
tedricos del humor, no mueven a risa sino a compasion. La compaiia de Fabio en toda esa
peripecia es fundamental para que el gracioso, por un lado, absorba la descarga cédmica y, por
otro, haga verosimil, con su constante apelacién al sentido comun contemporaneo, la
excursién al més alla en una clave accesible para el auditorio:

Ffupa
¢Qué llevas aqui?

FABIO

Al infierno

llevo despachos algunos

de amigos tan importunos,
que hasta con su fuego eterno
pretenden corresponderse

(..]

FiLioa
Mira que te han engafiado
si acaso vas con Orfeo.

FaBIO
¢Qué he de hacer si es mi sefior?

Fiupa
Refiirle tan loco error
y reducir su deseo.

FaBiO _

.¢Piensas que soy el primero
a quien llevaron amigos

al infierno?

(-]
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FiLiDA
¢Qué necia aficion te mete
enir con un loco alla?

FABIO

Pésame que un buen marido
vaya al infierno perdido
quedando tantos aca

que pudieran ir mejor;

[...]

mira qué quieres de alla:
éalgunas habas o afeites,
untos, soliman, aceites?
aungue no hay pocos aca.
[...]

Mira qué pariente acaso
quieres que salude, y mira

si quieres que la mentira

le pida alguin nuevo caso;
alla pienso visitar

pastores que aqui traté (E/ marido mds firme, 174a y b-175b).

Mediante esta clave (je lectura trazada exclusivamente desde la légica del gracioso, la
catdbasis queda inscripta en un contexto de cotidianidad, expresada a través de los supuestos
encargos que se llevan al mas alld y de los ofrecimientos de traer recuerdos y repartir saludos
entre las almas conocidas del otro mundo. Al mismo tiempo, y también actuando en funcién
de su particular razén de criado, Fabio no descuida el fundamento de fidelidad que lo impulsa
a secundar el insélito viaje. Por ultimo, su despedida del prado no puede eludir la referencia

comica basada en sus atributos tipicos de figura del donaire:

FaBIO

[...]

iAdids, mundo; adiés, aldea;

adids prado, selva, fuente;

que voy a beber caliente _

que no hay mal que mayor sea! (El marido mds firme, 175a).

De ese modo, uno de los constituyentes de mayor patetismo del mito —el descenso al
Hades para intentar la recuperacién de Euridice—, aparece parodiado por su misma forma de
inteleccién, como consecuencia de un rapto de insania pero, al mismo tiempo, se tifie de una
patina de verosimilitud que hace posible la continuidad del argumento. Los demds personajes
cuestionan por disparatada y loca la decisién de Orfeo, el protagonista la justifica en su furor

amoris y el criado la distancia a través de la risa.

Ademas, y como es de esperarse, es cémica la misma vision del infierno; mientras Orfeo
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busca a los reyes oscuros para hacer su peticién, Fabio permanece de este lado del Aqueronte

y observa lo que a su vista se ofrece:

Faslo

[...]

jQué lindos cuartos hay! Letreros tienen,
quiero leer mientras sus duefios vienen:
cuarto de amores, cuarto de logreros,

de los difamadores, de testigos

falsos, de ingratos, de ladrones fieros,
de fingidos y barbaros amigos;

cuarto de cortesanos majaderos
(aguestos son terribles enemigos),
cuarto de damas, cuarto de valientes,

y cuarto de cansados pretendientes;
cuarto de mal casados y maridos

al uso (no lo entiendo; al fin, casados),
de fulleros también y de atrevidos;
cuarto de necios, cuarto de cuiados: (E/ marido mds firme, 177a).

El desfile de personajes que tienen asignadas sus estancias infernales particulares recuerda
los infiernos satiricos por su enumeracién de figuras que responden a tipos sociales bajos y
degradados. La critica no se extiende mas alla de este inventario pero sin duda, esta destinada
a producir un efecto comico y a parodiar ligeramente el verosimil mitolégico. Segun Sanchez
Aguilar:

Al escribir una comedia sobre la triste leyenda de Orfeo, un dramaturgo podia incurrir con
facilidad en unos excesos de patetismo que no encajaran con la sensibilidad irreverente y
desinhibida del publico, asi que Lope se puso en cuarentena frente a ese peligro y decidié
compensar las lagrimas de la muerte de Euridice con una vision ludica del viaje al infierno
(2010:131).

Visién Hidica que solo es posible a través de los ojos del gracioso, un gracioso que, como
hemos visto, multiplica sus funciones y se muestra como un personaje de mayor elaboracion

frente a la mayoria de sus colegas cdmicos de la serie mitoldgica.

La dltima victima que padece una suerte de arrebato de la razdn con elementos cémicos
es otro Fineo, el primo de Medea en El vellocino de oro;* la diferencia es que, en este caso, si
bien todos los elementos necesarios para el desencadenamiento de la locura estan presentes
(falta de correspondencia amorosa, celos por uﬁ rival), el comportamiento maniaco procede

de un encantamiento de Medea que deja al personaje en ridiculizada actitud:

32 <z . . N .

También lo considera de ese modo Sanchez Aguilar, que dice: “Lope no presenta tal fracaso amoroso
desde una perspectiva patética sino con visos comicos, pues Fineo manifiesta su desesperacién con las
exageraciones propias de un hombre que no esta en sus cabales” (2010:164).
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JASON
iAy, Medea! En el jardin
estd tu primo Fineo.

[..]

MEDEA
No temas; que yo sabré
hacer que a ninguno vea.

FINEO

éPor dénde se fue Medea?
Jasén, {por dénde se fue?

éNo estaban agora aqui?

éNo los vi? ¢Qué es esto, cielos?
¢éSi me engafiaron mis celos?
Pero no, que yo los vi.

[..]

MEDEA
éNo ves querido Jason,
que tienta ramas y flores? (£/ vellocino de oro, 1755-1770).

La complicidad trazada entre los dos personajes principales y el auditorio es, sin duda, un
elemento destinado al mejor funcionamiento de la comicidad situacional que supone el
ridiculo actuar de Fineo. Al final de esta larga secuencia, cuando Jasén ya ha partido a
conquistar el vellocino, se le reprocha a Fineo su ausencia en la defensa de las reliquias del
templo, pero el sortilegio no termina y el efecto es de un gracioso patetismo:

FINEO
[.] .

Mil sombras se me ponen a los ojos:
équé es esto, desleal?

FRISO
Sefior, camina

HELENIA
iQué lastima me causan sus enojos!

[.]

Friso
Ya no acierta .
ni a salir del jardin, ni a hallar la puerta (£/ vellocino de oro, 1932-1940).

Para culminar este recorrido por los modos extra-dramaticos de la comicidad nos falta
examinar el ejemplo de la relectura mitolégica mas humoristica del corpus: Las mujeres sin
hombres. En esta comedia, el recurso de la invocacién y posterior inversién de codigos sociales
compartidos por el emisor y el destinatario es permanente y los efectos humoristicos salen

" todo el tiempo al paso.
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En algunas resefias argumentales previas hemos comentado que en Las mujeres sin
hombres, la conquista del reino de las amazonas —que han expulsado a los hombres de su vida
y que mantienen un estado organizado, con leyes notables, con avanzado grado de civilizacién
pero que no cesa de atemorizar y provocar escandalo en sus vecinos— es una empresa
acometida por los varones griegos que terminard optando por la via amorosa. Las mujeres
guerreras, apartadas voluntariamente de una de las convenciones sociales mds respetadas y
defendidas en la época, como es el matrimonio, seran finalmente “rescatadas” para ser
incorporadas a esta institucion, subyugadas por el incontestable poder del amor. En este
punto, es importante subrayar que no se trata simplemente de un encandilamiento sensorial
{producto de una prolongada abstinencia en los placeres del amor) ni de una fascinacién por la
belleza que va a provocar que ambas partes depongan su actitud belicosa, sino que se dara
una verdadera aceptacion de la conveniencia mutua del matrimonio como punto final del

enfrentamiento entre los bandos.

Entre los elementos que apuntan a una complicidad comdn entre dramaturgo y publico
que favorezca la ocurrencia de lo cémico se encuentra el motivo que Lope eligié incluir como
leyenda originaria de la fundacién de la estirpe amazédnica: la doncella mal casada, que justifica
la creacion de un reino exclusivamente femenino y da pie a la aparicion (en esta versiéh
dramatica) de uno de los mitos que mas fascinacidén han ejercido en la antigliedad. En el relato

del origen del reino, Montano les dice a los griegos:

MONTANO

[...}

cudl contaba que su esposo

era por extremo necio

que debe de ser fa cosa

mas triste del casamiento

cudl, que era celoso y loco;

cual, esquivo y avariento

cual, descuidado de amor;

ya entendéis pues sois discretos.
Cual, levantando el cendal,
mostrando los brazos llenos

de los golpes, y con ser

blanca nieve, jaspes hechos (Las mujeres sin hombres, 381a).

La figura de la mal casada, victima de un marido inadecuado, brutal y celoso explica la
creacién de un imperio estrictamente femenino y la instauracion de un orden nuevo que, sin
duda, desafia los cddigos preexistentes. Ademds, como motivo cercano y conocido para el

auditorio contribuye fuertemente a una mayor inteleccion de los acontecimientos
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dramatizados.

Todos los personajes de la comedia son sujetos de situaciones risibles. Por més que se
trate de generales valientes, reinas y soldados nada los excluye de verse envueltos en
circunstancias ridiculas que persiguen el efecto cdmico. La reina Antiopia, coronada al
comienzo de la obra, imparte una serie de rigurosas leyes que tienen por objeto desterrar ya
no solo la presencia, sino también la memoria de los hombres en el reino y por consiguiente,
se castiga hasta la sola mencion de los varones. Esta ferocidad antimasculina contrasta
graciosamente con las reacciones que, a solas, muestra Antiopia al saber que un ejército de

fuertes capitanes viene a invadir su territorio:

ANTIOPIA

[...]

¢Crié Dios el animal

mas fiero que el hombre? No.

Por castigo nos le dio,

que no puede hallarse igual.

Pues muera el hombre {qué digo?

Si, bien digo...pero no,

jviva y muera! Porque yo

le hallo amigo y enemigo (Las mujeres sin hombres, 585-592).

Esta oscilacién en la opinion sobre los hombres no afecta solamente a la reina sino que se
extiende a casi todas las amazonas y los problemas se intensificardn cuando Teseo,
acompafiado de su criado Fineo, ingrese en la ciudad con una embajada pacifica. Todas las
mujeres quedaran cautivadas de su gracia e intentardn seducirlo. Este nticleo argumental se
despliega a través de técnicas espaciales de la comedia de capa y espada (todas fas mujeres se

visten de hombres y hacen rondas nocturnas) y termina estableciendo un mundo del revés.

DEYANIRA
Después de tanto deseo,
yo vi al gallardo Teseo
tan digno de ser amado,
que me trae su cuidado
a ver si le puedo ver;
.que, aunque es hombre y yo mujer,
anda el oficio trocado.
Nuestros blasones y famas,

. resistencias y ademanes
pard en que somos galanes
y los hombres nuestras damas;
de laureles verdes ramas -
cifien mal tan tiernas frentes
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no habemos sido prudentes

en querer trocar los nombres,

porque de vivir sin hombres

se siguen mil accidentes (Las mujeres sin hombres, 1491-1507)

En este punto, la comedia ha alcanzado su mayor grado de inversién: guerreras que se
transforman en solicitas damas vestidas de hombres, para seducir a capitanes —pacificados por
el “cautiverio”— mientras que, en el exterior de la ciudad un campamento militar espera
aburrido que una mujer los conduzca para empezar la contienda. Para que los roles sociales se
compongan y todo vuelva a su concierto conveniente hace falta la intervencion de un poder

institucional sélido y de reconocida eficacia en la organizacidn de la sociedad.

Es decir, por més que se inviertan y se trastoquen los cédigos con la intencién de provocar
risa, en algin momento el orden tiene que regresar y esa restitucién de los parametros
culturales convenidos se produce cuando Hércules (que encarna la figura del poderoso y por lo
tanto estd en sus manos la administracion de la justicia) dictamina la celebracién de
matrimonios que solo se hardn si hay mutuo acuerdo de las partes para que aquel error
primigenio {representado en el motivo de la mal casada) que desembocé en [a crisis presente,

no se repita.

La mayor inversién del cddigo no resulta tanto de la rebelién primigenia (aunque esta
haya supuesto la desaparicion de toda la poblacion masculina del reino) como de la
proIongacién indefinida de esa situacion y de la instalacién de un statu quo que deja a los
hombres afuera. Las amazonas son buenas en todo lo que emprenden solas: saben organizar el
estado, saben pelear, mantienen una armoniosa republica. Pero eso no es correcto,’
contraviene un orden instaurado en el mundo desde el origen de los tiempos. Este problema
estd planteado inclusive desde el titulo. La construccidon nominal que da nombre a la comedia
justamente apunta a fa carencia y el desequilibrio de las doncellas guerreras: el problema no

es que sean mujeres con armas: el problema es que sean mujeres sin hombres.®

Como corolario de esta Ultima cuestion vale la pena volver sobre un elemento paratextual
de la obra: la dedicatoria. Ya hemos dicho que Las mujeres sin hombres integra la parte xvi de

las comedias de Lope, impresa en 1621 y esta ofrecida a Marcia Leonarda. El paratexto se hace

= Hay varias referencias textuales que surcan el texto y apuntan a esta cuestién: recuérdese la ya citada
“FiNeo: [...] que, sin hombres, son diablos las mujeres” (vv. 640); “DevaNIra: [...] porque de vivir sin
hombres / se siguen mil accidentes” (w. 1506-1507); “MENALIPE: [...] porque una mujer sin hombre /
materia sin forma es” {vv. 1530-1531); “Teseo: Porque fiar de mujer, / no fue de discretos hombres / y
mas, mujeres sin hombres, / que es animal de otro ser” (vwv. 1699-1702).
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eco del tono humoristico que caracteriza a la obra y provee algunas interesantes claves de
lectura a través de los guifios que Lope le hace a su dedicataria. Tras subrayar la capacidad de
las mujeres para llevar adelante con éxito una empresa social y cultural (como lo hicieron
aquellas legendarias mujeres de diferentes razas, segun sus apuntes historicos) vuelve la
mirada sobre el tiempo presente que ya no es claramente tan virtuoso como el de antafio
porque si bien en aquellas épocas, vivir rechazando el matrimonio era posible, en la actualidad
el linaje amazonil se ha desvirtuado; de las lejanas mujeres valientes, grandes conductoras del
Estado y refinadas artistas quedan malogrados rastros —dice Lope— “en algunas que andan
entre nosotros como son viudas mal acondicionadas, suegras terribles y doncellas incasables”;
es decir, aquellas que voluntariamente o contra su gusto, han quedado separadas de la

institucion matrimonial.

Se puede reflexionar, ademas, sobre ironia de que el texto dedicado supone el cortejo de
Lope, a través de una fabula inventada en gran medida por él mismo, de una mujer que,

contrariamente a lo que reza el titulo no solo no esta sin hombre, tampoco tiene uno sino dos.
6.3 Conclusiones

El examen de la comicidad en el corpus mitoldgico de Lope nos ha conducido a la
observacién de distintos fendmenos. Por un lado, surge que, a partir de la divisién operativa
del conjunto en dos series caracterizadas por su diferente tipo de representacion (cortesana o
popular), puede notarse a grandes 'rasgos que en las obras destinadas a un espectaculo
palaciego se diluye mas el tipo de comicidad arraigado en la figura del donaire con sus técnicas
del humor apoyadas en juegos linguisticos {deformacién burlesca de nombres y palabras) y en
la critica a distintos tipos sociales. Por otra parte, se enfatiza una dimensidn de parodia sobre
el componente mitico que se logra, por un lado, mediante la construccién humanizada y
cotidiana de las figuras miticas y sus leyendas y, por otro, con el frecuente recurso al
dispositivo temético del furor amoris que sitia a algunos personajes en las fronteras del

ridiculo.

En los casos en los que hemos atendido mas detenidamente el accionar cdmico de las
figuras del donaire, generalmente ubicados dentro del conjunto de representacién popular,
hemos visto que estas no ofrecen particularidades significativas que sefialen una especificidad
dentro del corpus; mas bien muestran rasgos que obedecen a las convenciones que en
relaciéon con este personaje se fueron consolidando en el sistema de la comedia aurea.

Sefialamos, en todo caso, que en ejercicio de su funcion mediadora en el corral se constituyen
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en primeros intérpretes del mito y lo actualizan en clave contemporanea. Los graciosos
responden mayormente a las figuras estereotipadas de pastor simple, en menor medida, y de
los criados compafieros y confidentes del galan protagonista. De este caso, sobresalen los dos
personajes que se desempefian en las piezas de factura mas tragica por su perfil evolucionado
en funcidn del desarrollo que alcanza el comico en el sistema de la Comedia nueva. En cuanto
a las tacticas que despliegan las figuras de la comicidad, las expresiones destinadas al humor se
basan principalmente en juegos verbales y en alusiones a tdpicos humoristicos como las
miradas parédicas sobre la poesia y la literatura contempordneas, la critica a ciertos tipos
sociales cuestionados y los comentarios miséginos, También se verifica un aprovechamiento
de la comicidad situacional (las res comicae) a partir de las caracteristicas habituales del

gracioso como su cobardia y su facilidad para quedar atrapado en burlas y persecuciones.

En un grado menor, los protagonistas participan del universo risible; sin embargo hay que
sefialar que, en los casos en los que damas o galanes tienen incidencia en los momentaos
humoristicos, generalmente es a través de secuencias de poderoso alcance cdmico con gran

cercania al ridiculo.

Los mecanismos de la comicidad que funcionan a partir de elementos extra-dramaticos
se asientan dentro del corpus mitolégico fundamentalmente sobre los dispositivos que
mencionamos: !a locura de amor, que arroja una patina comica sobre algunas situaciones, y la
inversion del cddigo ideoldgico-social que supone la voluntaria exclusiéon de una institucién
consagrada como es el matrimonio. Estos elementos, ademas de generar situaciones risibles,
apuntalan la comprensidn del verosimil mitoldgico en aquellos casos que, por su condicidn de
extrafieza, (viaje al otro mundo, adopcién de un usus vivendi que traiciona la ideologia social

vigente) puede tornarse complejo y poco asimilable.
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7. CONSTANTES EN LA PRODUCCION DRAMATICA DE ARGUMENTO MITOLOGICO EN

LoPE DE VEGA

7.1 Consideraciones generales

La revolucién estética y cultural que representé la aparicion de la Comedia nueva, en su
exitoso alcance a principios del siglo xvil, supuso para su principal referente, Lobe de Vega, el
desafio de integrar a los nuevos modos del teatro materiales de gran circulacién en otros
géneros literarios. La recreacidon dramética de los mitos clasicos encerraba para Lope un reto
doble: por un lado, ofrecer al publico un espectaculo que sostuviera su interés aun sobre la
base de una historia cuyo final era ampliamente conocido y por otra, dramatizar esas historias
sabidas por los espectadores en el molde que él mismo Habl'a creado y consagrado para el
teatro: la tragicomedia. Trasladar los argumentos de la tradicién clasica al molde de la
Comedia nueva supuso una fuerte innovacion en las mecanicas de apropiacién de lo mitico, en
principio a partir de este cambio de registro al que obligaba la atemperacién de los
componentes tragicos (independientemente de que en algunos casos, como hemos visto, Lope
se acerca un poco mas a esta solucién) pero, ademas, por la apertura del espectro receptivo
que supone la inclusién de tramas miticas, normalmente asociadas a registros cultos, en las

obras de corral.!

A lo largo de las paginas recorridas hasta el momento hemos intentado dar cuenta de las
caracteristicas dominantes que muestra el corpus mitoldgico en funcién de tres ejes, todos
ellos emanados del caracter teatral de los textos analizados: el género, el espacio y la
construccién de la comicidad y los personajes. Este examen estuvo orientado a la posibilidad
de establecer una demarcacion de ciertas constantes definidas por la tensidén entre la
construccién dramdtica de estos argumentos miticos y el esquema dramdtico previamente
codificado de la Comedia nueva, con la intencién de determinar si existe o no alguna
especificidad que, mas alld de la variable identitaria del argumento, caracterice a todo el
conjunto. Al mismo tiempo, y desde una perspectiva invertida, es posible preguntarse si este
 tipo particular de reescritura mitoldgica contribuye o no a fa construccién de la especificidad
de la Comedia nueva. Ya hemos planteado en capitulos previos, que los experimentos
existentes en cuanto a la reelabora;ién dramatica de esta materia, hasta la época de Lope, no

habian dado un resultado que animase a los dramaturgos a cultivar este filén argumental. De

! Ya hemos visto, por ejemplo, que la mayoria de los antecedentes literarios del mito de Adonis y Venus
se caracterizan por estar trabajados en un tono marcadamente tragico, mientras que la propuesta
dramatica de Lope se aleja de esta orientacion (cf. capitulo 4, nota 22).
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manera que la mitologia cldsica ingresa como variable temdtica de la Comedia nueva y aporta,
como componente asociado a ella, nuevos rasgos para consolidacion del perfil especifico de su

dramaturgia.
7.1.1 Materia y género dramdtico

El ingreso de las historias de los dioses paganos a la escena espafiola no constituye en si
mismo un problema critico a considerar. El laboratorio de la nueva practica teatral se
caracteriza por su recepcion abierta a todas las posibles materias (surgidas de las fuentes mas
diversas) en las que se reconozca algun interés del publico. El éxito de la mitologia clasica
como fuente para reescrituras trazadas en el contexto de otros géneros (lirica breve y extensa,
por ejemplo y fuera de la literatura, en las artes visuales) demuestra una aceptacién
suficientemente extendida de sus argumentos como para que sean transformados en tramas
teatrales. Pero ademas, como puntualiza Ruiz Ramdn, esta enorme apertura de la Comedia
nueva se extiende al hecho de que no se trata Unicamente de una incorporacién tematica, \
cenida a la apropiacién de asuntos, sino que la blisqueda de novedades dramatizables se
extiende hasta las fronteras de todos los demas géneros del sistema literario como fuentes !

susceptibles de adaptaciones teatrales. ’

Uno de los caracteres mas acusados del drama nacional es su pluralidad tematica...El J
teatro se convierte en un verdadero cosmos, en una Summa tematica de la literatura Lo
universal y de la vida espafiola...Lo realmente significativo e importante para la historia del
teatro no es la pluralidad temdtica en si, sino algo de mas radical alcance: Ia conversion en
materia y forma draméticas de lo que material y formalmente no lo era. Es esa capacidad
formal de hacer drama, accién teatral, lo que era novela, cuento, historia, poema,
pensamiento, ideologia, consejo, anécdota o vida lo que constituye la gran hazana del
teatro espafiol...El teatro espafiol descubre, si se me permite el simil, las Américas del
Drama, ampliando. asi el espacio dramatico y desvelando horizontes inéditos y abriendo
nuevos cauces para la conversion del mundo del hombre en drama (1978, 154-156).

Este “principio enciclopédico de la Comedia Summa” (Vitse, 1990:159) cancela el interés
de la pregunta de por qué se llevan los mitos clasicos al teatro y la transforma en todo caso en
como se produce esta adaptacion al molde teatral. Ahi reside, precisamente, el punto donde

se producen las tensiones sobre las que nos interesa detenernos en este momento.
7.1.2 Establecimiento de las constantes de reelaboracion dramdtica de la materia mitica

Muy pocas de las historias mitoldgicas reelaboradas por Lope para la escena espafiola

cuentan con un antecedente dramatico conocido, de manera que su ingreso en las tablas
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involucra un proceso de adaptacién que se da por vez primera.’ Perd, como hemos afirmado
repetidamente, esto no implica que los constituyentes principales de la peripecia mitica no
fueran ya largamente conocidos por el auditorio y para el dramaturgo se abriéra, en ese
sentido, la instancia de desafio que implica sostener el interés de los espectadores sin
transformar la fabula en otra historia. Los argumentos predeterminados, en este caso
asociados a una tradiciéon de larga existencia, conocida por el publico y en general, bien
recibida, son entonces uno de los problemas planteados por la serie mitolégica. Claramente,
no es esta una cuestion que se agote en este conjunto pues, en su permanente bisqueda de
materiales para llevar a escena, Lope recurrié a otras diégesis de argumento preestablecido
como es el caso de la Historia y, en general, debié afrontar los mismos, o rhés dificiles, retos de

adaptacién y reelaboracién.

Por otra parte, otro de los aspectos sobre los que se fundan estas tensiones surgidas de la
adaptacién escénica de los mitos clasicos proviene del hecho de que las estructuras de la
Comedia nueva no ofrecen demasiadas opciones de variacion; los esquemas de teatralizacién
se van codificando progresivamente y, para la época en la que se concentra la mayor
produccién dramatica mitica de Lope, ya se encuentran bastante consolidados en algunos
aspectos: la distribucién de la materia a lo largo de las tres jornadas impone la triparticion de_I
argumento, con la consecuente necesidad de disponer la materia de modo estratégico para
sostener la tensién dramética;’ la presencia de algunos personajes (como los graciosos) que no
encuentran su reflejo en el esquema mitico previo pero deben ser invariablemente incluidos
porque ya estan definitivamente asociados a la logica del espectédculo e integran el marco de
expectativas del publico; los condicionantes espaciales dictados por las posibilidades efectivas
de escenificacion (de alcance muy distinto ya se trate de comedias cortesanas o pensadas para
funciones de corral) pero también por la asociacién de ciertos ambientes con ciertas
tradiciones y géneros; la inclusién de intrigas paralelas que alternen con la historia principal;
los signos que el publico, cada vez més entrenado en materia de consumo teatral, espera

encontrar para orientar su decodificacion hacia la comedia o hacia la tragedia o la

? La historia de Dafne y Apolo habia sido llevada a escena a través de una anénima obra cortesana, La
fabula de Dafne, representada posiblemente en 1599 (Ferrer, 1991:145); fuera de Espafia, L’Orfeo de
Angelo Poliziano habia alcanzado un considerable éxito. Algunos mitos habian sido materia de
argumentos de la primitiva épera italiana tales como La fabula de Cefalo, de Correggio (1487); Dafne
(1597) y Euridice (1600} ambas de Peri, El rapto de Céfalo, de Caccini (1600); el Orfeo (1607) y la Arianna
(1608) ambas de Monteverdi. _

3 Lope ya advertia esto en £/ arte nuevo (2009: vv. 211 y ss.) y es claramente, una recomendacion de
alcance general. Lo que importa en este caso es de qué manera se establecen los cortes de las distintas
jornadas conforme al avance del argumento mitico y la necesidad de, en funcién de esta cuestion,
impulsar tramas secundarias de materia ficcional.
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tragicomedia. Es decir que el esquema constructivo de las piezas dramaticas auriseculares esta
trazado sobre una serie de variables de presencia forzosa —verdaderos principios

estructurales— a partir de las cuales la fabula mitolégica debe encontrar su realizacion teatral.

En funcion de la tension que se plantea entre el componente argumental mitico y la alta
codificacion que rige a la Comedia nueva hemos podido trazar, con los elementos relevados en
los capitulos previos, dos tipos de constantes que afectarian al corpus mitoldgico en su
conjunto y que, sin habilitarnos todavia a concluir que constituye un género independiente, si
nos permiten afirmar que existen ciertos elementos de identidad que trascienden la variable

asociada a la comun procedencia argumental.

—~ Constantes propias del argumento mitico en su reelaboracién dramética

- Constantes propias de la Comedia nueva

Es preciso aclarar que estas divisiones persiguen un fin meramente metodolégico que
facilite el orden de exposicién de los elementos investigados y que no pueden, en muchos
casos, considerarse excluyentes unas de las otras. Por esa razén, algunos de los fenédmenos
que describiremos a continuacién pueden situarse en una zona fronteriza entre uno u otro tipo

de constantes.
7.2 Constantes propias del argumento mitico en su reelaboracién dramatica

Nos proponemos en este punto levantar el hilvdn que fuimos haciendo a través de ios
capitulos de andlisis, especificamente en aquellos aspectos que se derivah de la
transformacién de la historia mitoldgica en argumento de comedia, o sea de un constituyente
que, de modo muy general podriamos llamar el tema. Concentraremos nuestra atencion en
aquellas soluciones recurrentes derivadas del hecho de que lo que se lleva a escena es un
argumento extral'do de una fuente preexistente, conocida, depositaria de un gran prestigio

cultural y con una serie de sentidos afiadidos por siglos de exégesis mitoldgica.
7.2.1 Constantes espaciales: la contextualizacion bucolica

El relevamiento de la categoria espacial nos ha permitido observar un predominio absoluto
de los espacios exteriores en la dramatizacidon de los mitos. Con pleno privilegio del ambito
bucdlico, la mitologia sube a escena para realizarse en contextos externos con minima

ocurrencia de espacios interiores.
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Es cierto que esta escenificacion reconoce el antecedente de la mediacion renacentista,
que ya ubicaba (a través de las traducciones como la de Bustamante, por ejemplo) las leyendas
clasicas en contextos pastoriles. Sin embargo, esta relocalizaciéon no se verifica en los casos
particulares de los mitos que integran el corpus dramatico de Lope. No hay ninguna
reubicacién espacial en la traslacion de Ovidio a Bustamante que suponga la incorporacién de
un marco diferente y gue, de ese modo, nos induzca a pénsar gue la opcién bucdlica de Lope

estd sugerida en el antecedente textual de la traduccién ovidiana.

Otro argumento que puede salir al paso de esta cuestion se relaciona con el hecho de que
algunas de las leyendas cldsicas dramatizadas en la serie mitolégica de Lope estdn ancladas
desde su origen en un entorno vinculado a la coordenada pastoril. Los frustrados amores de
Adonis y Venus siempre se han desarrollado en el entorno del prado ameno;” la persecucién
de Apolo a Dafne y su metamorfosis en laurel reclama de algun modo la presencia de la
naturaleza como marco de desarrollo del mito; algunas de las otras fabulas requieren la
aparicién, al menos circunstancial, de un dmbito exterior para que se ejecute una parte
fundamental de la historia {la escena de caza que desencadena la tragedia en el mito de Céfalo
y Procris o la picadura del &spid en la historia de Orfeo y Euridice); pero, frente a esta evidencia
que podria llevarnos a suponer que el entorno dramético definido por el bucolismo estaria
determinado por el argumento mitico mismo, encontramos que tanto en estas Ultimas (E/
marido mds firme y La bella Aurora) como en las restantes, el dominio escénico del prado
ameno (o sus variantes) responde a una decisién enteramente tomada en el contexto de la
reescritura dramatica ya que ni la historia de Perseo, ni la de Jasén, ni la de Teseo y Ariadna

presentan en sus tradiciones antiguas alguna justificacién para la contextualizacién pastoril.?

Esta decision, nos parece, responde en cierta medida a una voluntad de homogeneizar los
espacios mitoldgicos. La eleccién del prado ameno tiene su razén de ser teatral. Se asocia a la
coordenada utdpica que permite una gran variedad de acontecimientos de toda indole: los
dioses, las ninfas, los faunos y todos los seres miticos pueden manifestarse en un sitio bucélico

como no lo podrian hacer en ningln otro. La ubicacidn pastoril proporciona, en su

* Aun asi, Grilli apunta que esta contextualizacién no se produce con total naturalidad y que a partir de
ello puede identificarse una “derivacion parédica” del texto: “La ambientacién arcadica, que se justifica
por el arraigo agreste del mito y su significacion ligada al rumbo de las estaciones y del ciclo natural, sin
embargo no viene aceptada sin tensién en el marco global de la representacién teatral y es ella la clave
principal de la derivacién parédica del texto” (Grilli, 1998:134). '

> Recordemos que en el caso particular de Las mujeres sin hombres, si bien existe un ambito exterior en
el que se desarrolia buena parte del argumento no responde especificamente a un marco bucélico
pastoril sino que la naturaleza presenta el signo mas bien opuesto al de estas representaciones
idealizadas.
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ambientacion de naturaleza idealizada ~y en este sentido, claramente diferente de la que se
representa en los entornos rurales— el espacio perfecto para que se desplieguen los conflictos
de tema mitoldgico sin que esto suponga forzar verosimiles espaciales, ya que estos marcos
aceptan la convive_ncia de dioses y hombres y las actuaciones maravillosas de las criaturas

mitoldgicas.

Por otra parte, lé isotopia espacial que consagra el escenario pastoril como entorno
privilegiado de la dramatizacion de la materia mitoldgica muestra una hibridacién de
coordenadas temadticas, una contaminaciéon que superpone el cosmos Jmitoi()gic‘o al de la
literatura pastoril y, en especial, al de la comedia pastoril; pero al mismo tiempo sefala una
asociacion ideolégica entre el universo remoto y extinto de la mitologia y el mundo del
bucolismo idealizante, tan potenciado por el Renacimiento. El mito se exhibe y se cuenta como
una sustancia lejana e ideal, impropia, por lo tanto, del quehacer humano; de esta manera
quizas se incluye un componente de alteridad que permite mantener a los dioses paganos y
sus a veces extrafias historias, lejos de la realidad cotidiana. La contextualizacidn espacial
bucdlica contribuye notablemente a patinar con una capa de distancia y extrafiamiento las

“fantasias” montadas en escena.

7.2.2 Constantes en la caracterizacién de algunos personajes

A

La configuracidn de los personajes mitoldgicos muestra algunas recurrencias en el corpus
que operan tanto sobre las figuras principales como sobre otras que intervienen con caracter
menos decisivo en la trama. Estos rasgos constantes se sittian, por ejemplo, en la afiliacién a
una determinada condicion social: todos son nobles o reyes, aun si en el recorrido tradicional
no estan configurados como tales. Orfeo se convierte en un gran mayoral y de esa manera
traduce su situacién de poderoso en el esquema de la contextualizacién bucdlica; Céfalo es
noble, pertenece al mundo cortesano del principe Doristeo con quien mantiene, para su mal,
una estrecha relacién. Es decir que los héroes y heroinas de la tradicion clasica adaptan su
pertenencia al estamento dominante, a los términos que habilita su configuracién como
personajes dramaticos. Al mismo tiempo, los caracteres estables de los personajes miticos en
su version dramadtica también trabajan sobre sus rasgos actitudinales y comportamentales a
través de perfiles recurrentes que tienen influencia categorica en el desarrollo argumental y en

la construccidn de la verosimilitud.

7.2.2.1 La mascara pastoril
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Muchos de estos personajes nobles o regios, cuyas tramas vitales son mas légicas en el
contexto de una ambientacién urbana y palaciega, van a terminar haciendo uso de un recurso
de apelacién frecuente en la produccién de tema mitolégico que es el de la identidad
trastocada. En algiin momento, la peripecia los obliga al refugio en el prado ameno y, en
consecuencia, se cubren con el disfraz pastoril e ingresan, de ese modo, en el universo

bucélico proclamado como dmbito predilecto para el emplazamiento dramatico del mito.

Asi ocurre por ejemplo con Perseo que crece sin conocer su genealogia semidivina al
amparo del rey de Acaya quien lo rescatd recién nacido; tras casarse con Danae, su madre,
Polidetes los incorporé a ambos a la vida de palacio. Sin embargo, no lo vemos sino
brevemente en el interior palaciego; su primera aparicién se da en el contexto del bosque
cuando, recordemos, pronuncia su extenso soliloquio armado sobre la retdrica del beatus ille.

Alli se define a si mismo como un cazador que huye de las ciudades:®

PERSEO

[...]

un cazador os pisa,

criado en las ciudades

y en su confuso estruendo

de donde viene huyendo

a vuestras siempre alegres soledades {La fdbula de Perseo, vv. 998-1002).

El disfraz pastoril también puede obligar a un transitorio cambio en el orden social: Friso y
Helenia, los principes portadores del carnero dorado en El vellocino de oro, para ocultarse de

sus enemigos, ingresan con sus identidades cambiadas al servicio del rey de Colcos.

MARTE

[...]

T, Friso, en tanto de tu patria ausente,

con tosca piel y con grosera abarca,

vive estos montes con tu hermana bella;

que aun tiene rayos tu enemiga estrella (E/ vellocino de oro, vv. 649-652).

Este desclasamiento inhabilita temporariamente las aspiraciones amorosas de Helenia
(Silvia en su forma rdstica) con el principe Fineo, que son continuamente desalentadas por

quienes desconocen su verdadero origen.

® La escena en que Polidetes le encarga a Perseo la mision suicida de matar a Medusa carece de toda
marca textual que indique donde se desarrolla, pero, conforme lo que hemos analizado en el capitulo
dedicado al espacio, la presencia del rey y su privado en un didlogo cuyo contenido es el encargo
mediante el que piensan deshacerse de Perseo y el posterior ingreso de éste en la escena para recibir la
encomienda parecerian indicar un interior palaciego. Esta idea se refuerza por las palabras de Perseo
antes de abandonar la escena anterior: “PERSEO: Dejemos ya estas verdes espesuras, / pues ya de Venus
la primera estrella / al ocaso de Febo resplandece / y él se traspone a las espaldas della / con cuya
libertad la noche crece” (La fabula de Perseo, vv. 1138-1142).
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HELENIA

[...]

Pues no reparéis en nada;
mujer soy, y también quiero
un gallardo caballero

desde que en palacio estoy:
mirad cémo cuenta os doy
de mis desdichas primero.

MEDEA
éCosa que celos me des?

HELENIA
Que de vos los tengo yo
es lo mas cierto.

MEDEA
Eso no,
que es muy principal.

HELENIA

éQuién es?

Que no le querré después
que sepa que vos le amais.

FENISA

Silvia, si acaso os burlais,
aunque nacida en aldea,
daréis enojo a Medea.

HELENIA ,

Fenisa, engafiada estais;

que si os quisiese decir

quién soy, bien puedo querer

lo que pueda merecer

a quien hoy me veis servir (E/ vellocino de oro, vwv. 1461-1480).

El recurso a la mascara pastoril no alcanza la misma trascendencia en todos los casos.
Perseo no lo aplica extendidamente, pues su verdadera identidad se le revela tempranamente
en la comedia y le permite emprender réapidamente las hazafias que le caben como hijo de
Japiter. En el caso de Friso y Helenia, su historia forma parte de una trama secundaria en la
dramatizacién del mito y, por lo tanto, su ocultamiento pastoril no aporta demasiado a la

intriga.” -

Mayores dimensiones en el desarrollo dramdtico tiene el ocultamiento en el prado del rey

Aristeo quien, en El marido mds firme, disfraza su nobleza con el traje de un pastor para poder

7 e . . . .

En este punto resulta Gtil no perder de vista que lo propic de la pastoril, para muchos, era la literatura
en clave. La tesis epocal es que todos los personajes de las pastoriles podian decodificarse como
mascaras de personas regias o importantes del circulo autorial. -
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permanecer junto a Euridice. Su asedio a la dama, que finaliza en un intento de ataque y una

persecucion, serd, en definitiva, lo que desencadene la mordedura mortal del aspid.

CamiLo
¢éY en este tiempo podras
andar en aquesta selva?

ARISTEO
Cuando su pastor me vuelva,
podré conquistarla mas (E/ marido mds firme, 140b).

[...]

ARISTEO
¢Sabes quién soy?

EURIDICE
Pareces extranjero.

ARISTEQ

De mi patria y de ti, que por ti vivo

en esta selva, dije mal, pues muero;

agora no, mientras tu luz recibo;

no mires en el habito grosero;

de purpura real por ti me privo (E/ marido mds firme, 151a).

Por dltimo, el caso mas importante de mascara pastoril es el de Ariadna en El laberinto de
Creta. La identidad trastocada y el refugio en el locus amoenus responde, en este caso, a la
necesidad de olvidar la ofensa de Teseo y de restaurar su honra perdida. En ese sentido se
orienta también la adquisicién del traje masculino (utilizado por ella y por Fedra ya en la huida
de Creta) que verosimiliza su circulacion libre por las soledades. Por otra parte el disfraz —
productor aqui de situaciones cOmicas a partir de la verosimilizaciéon de falsos
enamoramientos heterosexuales que el publico decodifica, en definitiva, como sucesién de
potenciales equivocos homoeréticos— se naturaliza desde la coordenada pastoril por el

presupuesto de que la belleza absoluta y pura de los protagonistas es tanto mas ideal y

perfecta cuanto mas apartada se la puede presuponer de las marcas sexuales desambiguantes.

Ademas, recordemos que esta insercién del universo bucélico acompafa un importante
gesto de ficcionalizacién lopesca de la trama mitolégica, ya que implica una reescritura total
del final de la historia. El escenario bucélico donde la princesa transmuta doblemente su
identidad (a hombre y a pastor) es el que resolverd todos los conflictos iniciados; los de signo
amoroso —puesto que Ariadna reencontrard a Oranteo, su primitivo amor— y los de signo
politico, ya que los desafios de Minos y Oranteo a Teseo por la restitucidn el honor arrebatado

en el rapto de las princesas se disolveran en nada al comprobar que todo el mundo accede a la
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dignidad matrimonial.

7.2.2.2 Perfiles recurrentes. El desdén amatorio como dispositivo constructivo de

verosimilitud

Existe un motivo de aparicion asidua en la caracterizacion de los personajes que integran
el elenco del corpus mitolégico que, aunque lo hemos mencionado a propésito de casos
puntualeé, no lo hemos expuesto de manera extendida.® Se trata de la figura del desdefioso de
amores que, antes de haber atravesado la experiencia de un enamoramiento, rechaza la
emocién amorosa por desconocida y abraza la reclusion en la naturaleza como un programa
vital que luego, obviamente, se ve frustrado por la irrupcién de la pasién generada por la

aparicién del amor verdadero.

Este dispositivo —que no es exclusivo de la serie mitolégica— visita con enorme frecuencia
las framas teatrales miticas, sin duda por las posibilidades dramaticas que aporta al habilitar la
configuracion de tridngulos amorosos, ri\)ales desdefiados, y conferirles a los personajes
perfil'e‘s mas interesantes al hacerlos objeto de actitudes contrastivas; abarca a seis figuras
femeninas, tres masculinas y aparece con diferentes modos de realizacién en todas las

comedias del corpus.
a) Ninfas de Dianay damas indoctas de amor

Ya hemos \}isto como la presencia de un ordculo negativo respecto del matrimonio lleva a
Atalanta, en Adonis y Venus, a un aislamiento voluntario en las selvas y a instaurar una ordalia
imposible que elimine a cualquier candidato a conseguir su mano. En este caso, su
configuracidon como ninfa desdefiosa traduce en un perfil reconocible, de extenso uso en la
literatura aurisecular, el disefio que el personaje traé desde los origenes miticos. En el mito,
Atalanta si instituye la carrera pero nada se dice sobre una decisidén de consagrarse como ninfa

montaraz.

ATALANTA

Yo pienso por los montes, fugitiva

de los hombres, vivir entre las fieras,

con ellas mansa, con el hombre altiva.

No me podran sus burlas ni sus veras

vencer eternamente, porque venzo

las alas de los dioses mas ligeras (Adonis y Venus, 344b).

8 " i ; .o . . . . . )
Especialmente, en el capitulo 5 en relacién con las diferentes orientaciones de las invocaciones a la
naturaleza.
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Un caso parecido, en el que el rasgo esta sugerido ya en el armado mitico del personaje, es
el de Dafne; su abigarrado fanatismo de pertenecer al coro de Diana, condenado en la version
dramadtica lopesca, la convierte en una aborrecedora compulsiva de hombres y dioses

masculinos.

DAFNE

Amado padre mio,

bien sabes que a las selvas me desvio,
huyendo asi de dioses como de hombres,

no solo las personas, mas los nombres.

Yo soy ninfa del coro

de |a casta Diana; (E/ amor enamorado,249a).
[-]

Si un hombre fuera Jupiter segundo,

rey del supremo imperio

o por este hemisferio

tuviera la belleza de Narciso

le tuviera en los céspedes que piso;
aborrezco a los hombres, esto es cierto (E/ amor enamorado, 249b).

Aurora y Euridice eligen también consagrarse a la diosa de las selvas pero el
enfrentamiento con la pasién amorosa las lleva a torcer ese designio. Ambas suponen que el
amor no les interesa y consideran que es mejor el ejercicio de la caza hasta que se les cruza el

galan que las transforma:

AURORA
No he visto,
Belisa, mayor belleza:
ées posible que son tales
- todos los hombres en Tebas?

BELISA

Si del primero que has visto
te agradas de esa manera
épara qué, de amor burlando,
mostrabas tanta aspereza?

AURORA .

éNo has visto hablar de la mar

los que no han entrado en ella?

éNo has visto la valentia

de quien nunca vio la guerra?

Pues asi yo blasonaba

de las hondas y armas fieras,

hasta que vi sus peligros

y conocf sus tormentas: {La bella Aurora, 195b).°

Sanchez Aguilar se refiere en particular al rendimiento de Aurora: “[...] Aurora acaba por convertirse en
victima de una situacion tipica de las obras teatrales de Lope: me refiero a lo que podriamos llamar /a
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Euridice también se define a si misma como seguidora del culto de Diana pero, maés
obediente que Dafne, habia resuelto pedir un oraculo matrimonial merced a la insistencia de

su padre en el casamiento.

EURIDICE
Yo soy, generoso Orfeo,
Euridice; ninfa he sido
de Diana, que he tenido
solo el cazar por trofeo (E/ marido mds firme, 148a).
Andromeda y Medea desconocen la auténtica pasién del amor; desconfian de la
posibilidad de que alguna vez se les manifieste, recelo al que contribuye notablemente la

presencia de sendos pretendientes que con su permanente asedio, las importunan y las hacen

descreer del sentido del rendimiento amoroso.

Todas estas damas revertirdn su modo de ver las relaciones humanas una vez que
conozcan a los galanes que les correspondeh. Con excepcién de Dafne, cuyo desdén esta
sostenido en el ardid argumental —procedente de la propia tradicién mitolégica— de que
Cupido 1a hiere con la flecha de plomo, el surgimiento del amor verdadero revoca esta
condicidn adversa frente a la pasién amorosa y fortalece la condicién excepcional y Unica del

vinculo que entablan con los galanes.

b} Elfalso desdén

Un ejemplo diferente del disfavor amatorio es que representa el grupb de amazonas que
protagoniza Las mujeres sin hombres. En este caso, si bien existe el desprecio hacia el género
masculino y la voluntad de rehuir del matrimonio por su cardcter esclavizante, las amazonas
no solo reconocen que extrafian la convivencia con los varones sino que caen rendidas de
amores a partir del primer contacto con los griegos. En cierto sentido, puede afirmarse que la
condicién de rechazo al otro sexo viene impuesta por el prototipo del personaje en la tradicién
pero en el interior de la comedia no determina la légica del conflicto, ya que la atavica
rivalidad de las amazonas con los hombres se desvanece a través de los enamoramientos en
cadena. De ese modo, el perfil histérico de los personajes, podria creerse, desafia en buena
medida la verosimilitud de la pieza, puesto que es bastante poco creible que esas terribles
guerreras rindan su corazon ante la sola vista de los fornidos capitanes. Por esa razén, nos
parece, desde muy temprano en la pieza se enfatiza que la situacidn vital de las amazonas es

reactiva a la desmesura con que los hombres ejercen su dominio del orden simbdlico

peripecia del casto, es decir el caso del personaje que estd empefiado en mantenerse virgen pero que
cae rendido de pronto y con escandalo a los pies del amor” (2010:141).
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representado en el binomio armas y letras pero no encierra un rechazo o un odio insolubles. E|
manifiesto que encierran las palabras de Menalipe demuestra la sencillez gque encierra una

posible resolucién del conflicto:

DEYANIRA
Las batallas que han de hacer
las mujeres no son éstas.

MENALIPE

Tu, discrecidn manifiestas:

trate de amor la mujer,

pero, ya que nuestro honor

consiste en que el hombre entienda

que no es bien que siempre ofenda

a la mujer su valor,

haya mujeres soldados

y mujeres escritores;

escribamos sus errores.

iVivan también deshonrados! (Las mujeres sin hombres, vv. 1160-1171).

Por lo tanto, esta antipatia por el sexo opuesto, aunque encuentra fuertes fundamentos en

la historia mitica, en el caso de las guerreras lopescas tiene su base en un conflicto de

convivencia de géneros que puede revertirse muy facilmente.

c) Galanes misdginos

Del lado de los galanes tenemos a tres de ellos afectados por un desdén primitivo que se
transformard en deseo romadntico ante la sola vista de la mujer amada. En el capitulo 5
transcribimos los mondlogos de Adonis y Perseo que ilustraban esta indole en ambos
protagonistas. El primero declaraba “aborrecer las mujeres / tengo por justo blasén” (Adonis y
Venus, 348a) justificando su rechazo a la vida amorosa en una filosofia misdgina amparada en
fa condici6n débil y lasciva de las mujeres (de la cual su propia existencia da testimonio); y el
segundo fundamenta su temperamento esquivo en los rigores a los que la pasién amorosa
somete al hombre (“mi libertad sin duefio, / que nunca vio de Amor el arco armado; / dichoso

Yo, que puedo; / libre de su rigor, dormir sin miedo.” La fébula de Perseo, w. 1014-1017).

La reaccion de Adonis al enfrentar a Venus por prirriera vez no corresponde
- completamente con un rendimiento de amores. Es mas una voluntad debida a la condicién
divina que un auténtico enamoramiento. De hecho, luego de estar frente a la diosa por
primera vez, Adonis sigue sin estar seguro de entender de qué se trata el sentimiento del que

tanto le hablan.

ADONIS
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[..] .
y en sacrificio, Sefora,
la voluntad que jamas
rendi a mujer

VENUS

Desde agora
sabras qué es amor, sabréds
querer bien a quien te adora.

ADONIS
¢Qué es amor? (Adonis y Venus, 349a).

Perseo, en cambio, se enamora del retrato de Andromeda e inmediatamente y, como
todos los personajes que atraviesan la misma experiencia, se vuelve capaz de teorizar sobre el

amor.

PERSEO
iAy, Celio, que voy perdido
por Andromeda!

CEUO
Sospecho
que desde aqui iras a Tiro.

PERSEO
Iré a verla.

CeLIO
Pues ¢amor
enciende lo que no ha visto?

PERSEO

Si, Celio; que ese milagro

a sdlo Amor es debido,

porque es de todos los dioses

el dios mayor, aunque es nifio (La fdbula de Perseo, vv. 1942-1950).

El Gltimo galan desdefioso de la serie es Orfeo, quien manifiestamente rechaza la potestad

de Venus por juzgaria enemiga de las libertades humanas:

ORFEO

La que engendra celestes pensamientos

y a su contemplacién las almas guia

celebraran mis dulces pensamientos

desde que nace hasta que muere el dia

pero no gastaré cuerdas ni acentos

con la Venus de Chipre, que solia

dar precio a las mujeres porque precio

la liberta que les entrega el necio (E/ marido mds firme, 144a).
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Y también modifica su discurso una vez que ha sido arrebatado por la pasién de Euridice:

ORFEO

[...]

Y estimad este deseo
que en mi vida sucedid
tal cosa por mi, pues yo
de mi mismo no lo creo.

E)ﬂe sois Venus he pensado,

que a castigarme salis

de aquel templo en que vivis

por el desprecio pasado:

Sefiora, no os conocia;

mal hablé, dadme perdédn (Ef marido mds firme, 147a).

Estos ejemplos buscan mostrar cémo el planteo de la condicién desdefiosa en una buena
parte de los protagonistas de las historias mitolégicas funciona, a nuestro eﬁtender y.como ya
lo hemos adelantado, como un vehiculo de verosimilizacién que justifica la naturaleza Gnica de
las relaciones amorosas que entablan los personajes con sus parejas miticas.’® Para fortalecer
este argumento, existe un caso en el que la heroina de la historia ya sabe qué es el amor
cuando aparece por primera vez en la comedia y cuenta con la correspondencia de su amado.
Se trata de Ariadna quien, a diferencia de otros héroes y heroinas, no necesita realizar el
aprendizaje del amor en el proceso de la comedia porque ya lo ha cumplido. Su trayectoria
sentimental estard dedicada a la recuperacién de este primer amor perdido tras el
encandilamiento que le despierta Teseo. Los motivos de ruptura de las parejas mitolégicas, en
el corpus lopesco, estdn siempre asociados a la muerte; en cambio Ariadna y Teseo ven su
vinculo finalizado por la voluntad de éste. De esa manera, trazar el perfil de cualquiera de ellos
bajo la forma del amante esquivo, que solo podré deponer los rigores de su corazén frente al
amor verdadero, habria sido dramaticamente desacertado. Sin embargo, Ariadna no se priva
de encarnar esta figura (la del desdén) pero lo hace cuando desarrolla su creacién pastoril
masculina. Montano (Ariadna vestida de pastor) debe adoptar el caricter desdefioso, cruel e

indiferente para neutralizar el asedio de la pastora Diana:

ARIADNA
Diana, ¢qué puedo hacer
si yo no sé qué es amor?

DIANA
Prueba y sabraslo, traidor.

° Entendemos que aun en el caso de las amazonas puede interpretarse asi porque, aunque lo
caracterizamos como “falso desdén” —debido que su fundamento no es el desamor sino la desconfianza
en el género masculino—, son los verdaderos amores los que desenmascaran la condicién aparente de la
enemistad de los sexos y solucionan el conflicto.
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ARIADNA .
¢Como lo puedo saber? (El laberinto de Creta, 83a).
De modo diferente del que lo hemos visto funcionar en los ejemplos anteriores, el
dispositivo de caracterizacion del personaje funciona, en este Gltimo caso, como un
instrumento mas al servicio de la comicidad. Asi lo confirman las palabras del gracioso:

“porque sé que no es Montano / para casado” (El laberinto de Creta, 85a).
7.2.3 Constantes en dispositivos argumentales

A lo largo del examen del corpus mitolégico de Lope, hemos encontrado dos elementos
argumentales cuya aparicién recurrente obliga a la consideracién de la funcionalidad que
desempefian como instrumentos eficaces de la adaptacion dramatica de los mitos. Se trata de

los momentos de consulta oracular y los asociados a la actividad de la caza.

Si bien ambos nucleos dramaticos tienen primordialmente relaciéon con la procedencia
mitoldgica de la trama, también estdn vinculados a las particulares caracteristicas del
emplazamiento espacial. Es decir, el contexto bucdlico admite la apariciéon tanto de estos
particulares hitos sagrados en los que/ puede visitarse al dios (generalmente ocultos en algun
rincén intrincado de un paraje boscoso) tanto como el despliegue de excursiones de cazadores
que abandonan la ciudad para ejercitarse en el monte. En ese sentido podriamos considerar
estas escenas como la momentanea yuxtaposicién de un espacio ajeno en el contorno del
prado ameno. En el caso de los oraculos, es la insercién del universo divino a través de sus
templos y las expresiones de sus divinidades que se inserta momentaneamente en mundo
pastoril. La escena de caza, por otro lado, es la ir'r—upcién del mundo cortesano de la ciudad

en el marco bucdlico.

En ese sentido, ambos dispositivos plantean una especie de corte en el continuum espacial
y, en la mayoria de los casos, una suspensbién momentanea del conflicto en desarrollo. O bien
los personajes suspenden sus acciones para ir al templo y oir al dios o bien dejan de hacer lo
que estan haciendo debido al arribo intempestivo de un grupo de cortesanos cazadores. En
este sentido es que las consideramos —con excepcion de algiun ejemplo que serd
oportunamente tratado— como un dispositivo argumental que puede aislarse y examinarse por

separado.

7.2.3.1 La consulta oracular: prolepsis argumental y horizonte genérico

YEnel capitulo 5 los hemos analizado como paréntesis de espacialidad dentro del ambito dominante.
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La peregrinacion al templo de una divinidad para efectuar consultas sobre el futuro
amoroso esta testimoniada ya en los libros de pastores, por lo cual el fuerte lazo que, a través
de este dispositivo argumental se establece entre el teatro mitoldgico y la coordenada pastoril
(reforzado obviamente por la ambientacién) es indudable. Contamos en el corpus de tema
mitico de Lope con varios grupos de pastores y de ninfas que se acercan a plantearle a alguin
dios diversidad de cuestiones generalmente nacidas de un infortunio o un deseo amoroso. La
respuesta recibida normalmente encierra un caracter lcrl'pticovpara quien la recibe pero es
notablemente transparente para el publico que puede, de inmediato, actualizarla como un
anuncio dramatizado que, al mismo tiempo, naturaliza su conocimiento de la trama por venir.
Por otra parte, su funcionamiento, dramético en el interior de la obra implica un fuerte
condicionamiento al desarrollo de la intriga y suele ser un catalizador de conflictos draméticos:
fundamenta toda clase de decisiones, negativas, elecciones, etc. La elevada eficacia dramatica
de este dispositivo le permite por un lado articular estas funciones que contribuyen al mejor
desarrollo de las intrigas y, por otro, remitir de forma plena y eficaz al imaginario mitoldgico ya
que consiente, con una inmensa economia de recursos, la aparicion de los dioses en escena

para que hagan gala de toda su potencialidad adivinatoria.

De todos modos, es preciso recordar que un dispositivo de esta naturaleza, que permite
anticipar el desenvolvimiento particular de los episodios dramatizados, no es privativo de la
comedia mitoldgica. Las piezas de inspiracién histérica estan llenas de vaticinios, hordscopos y
predicciones a cargo de personajes alegdricos (la Fama, Castilla, la Religion), realistas (adivinas)
o fantasticos (la sombra de un rey muerto) que anticipan episodios conocidés por el publicoy
contribuyen al impulso de la trama. De modo que no es la funcién proléptica lo que resulta
especifico en este caso sino la adecuacion del recurso al verosimil impuesto por la cosmovisién

mitica.

En el caso de Adonis y Venus la comedia se inicia precisamente con este nicleo recurrente
y a partir de alli se van a disparar todas las lineas argumentales, con excepcidn de la historia

principal.’

En La fabula de Perseo el motivo de la consulta oracular tiene menor trascendencia en

2 De todos modos, alguna pertinencia tiene este dispositivo en el desarrollo posterior de la historia
central pues las preguntas de las pastoras se encauzan a la averiguacién de qué suerte les puede
corresponder en sus intentos de conquistar a Adonis; como las respuestas del dios son todas negativas
(al mismo tiempo que alienta a los pastores a perseverar en sus amores por |as pastoras) se entiende
que ellas no tendran intervencién en el despliegue de la historia mitica al mismo tiempo que se
prefigura un final con mdaltiples bodas. '
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cuanto a su repercusion en la trama. Los vaticinios que provee Apolo en esta oportunidad se
refieren Unicamente a la prehistoria de Perseo, afectan exclusivamente a la relacién de Lisardo
(personaje de invencién lopesca que se introduce para darle un poco de dimensién dramética
a la aventura de la lluvia de oro) con Danae, y su efecto no pasa del primer acto.”® Si es
importante la instauracién del motivo del oro que atravesara toda la comedia. El poder del
metal dorado, ponderado por Apolo en su hordscopo, tiene una llamativa recurrencia en la

pieza.**

La funcién proyectiva que estamos analiza_ndo dentro del dispositivo de la consulta
oracular reaparece en E/ vellocino de oro; sin embargo, como hemos descripto en el capitulo 4,
-donde analizamos la configuracién espacial del templo de Marte, lo que se prefigura en este
caso es la grandeza de los Austrias que llevaran el toison de oro como insignia, de modo que la
expresion del prondstico del dios de las batallas —excepto por fa prefiguracion del éxito de
Jasén en la conquista de la reliquia— tiene apenas relacidn con los acontecimientos que
sostendran la trama dramatica, y esta claramente al servicio de la celebracion de la monarquia

circunstante.

Tanto en Las mujeres sin hombres como en El marido mds firme se hace mucho mas
enfdtico el uso del dispositivo de la consulta oracular en funcién de los efectos prolépticos que
permite. En ocasion del examen de los rasgos genéricos de la obra de las amazonas,
comentamos de qué modo el vaticinio de Marte funcionaba como un elemento de
confirmacién de las expectativas de resolucion genérica de la pieza; sefialamos también que, al
tratarse de un conflicto planteado en términos bélicos, las preguntas al dios no se situaban en
el terreno de la incégnita amorosa a resolver, sino para orientar el camino a seguir en la
conquista de Temiscira; la respuesta del dios le permite al auditorio descansar en el remate
cémico del conflicto planteado: el fin de la rivalidad entre los griegos y las damas guerreras se
supedita a la accién del “mayor poder del cielo” capaz de “vencer esos pechos valerosos” y

sellar la “perpetua union” de “leones y corderas”; es decir, final con boda.

El marido mds firme también comienza con la romeria en bldsqueda de un hordscopo

sentimental pero en este caso, sin realizacion escénica. La deidad consultada en esta

B En todo caso, la funcion oracular la representa de algin modo la epifania de Diana, que tiene lugar a
comienzos del segundo acto, cuando Perseo ya es un joven, y que le permite al hijo de Japiter
vislumbrar su futuro heroico. .

' Este es un caso en el que Lope retoma la tradicién de la lectura alegérica que ha estado asociada al
mito de la transformacién de Jupiter en lluvia de oro y alude insistentemente a él a lo. largo del
despliegue argumental.
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oportunidad es Venus y la visita de los pastores y ninfas a su templo nos llega a través del
relato de Aristeo. Asi, la consulta oracular se traslada a los dominios de Orfeo que tendra que
desentrafiar los sentidos ocultos de las palabras de la diosa. El augurio dirigido a Euridice sera
el motor que dé origen a la trama principal, puesto que es lo que lleva a la joven frente a
Orfeo, y le dara el tono infausto a los acontecimientos que rodean la realizacidn de su boda
con el masico. La triple predicacion de su matrimonio “breve, gustoso y perdido” comprendida
parcialmente por los personajes ira alcanzando progresivamente su sentido a medida que se

acumulan signos de tonalidad tragica.®

Una muestra atipica de la consulta oracular es la que tiene lugar en Ef laberinto de Creta.
Aqui la escena no ejecuta su habitual funcién proléptica (esté situada promediando el tercer
acto) y estd, ademds, planteada como una burla puesto que es Ariadna (otra vez disfrazada) la
que funge de diosa en el tem‘plo. Sin embargo, este breve nlcleo no carece de utilidad
dramdtica puesto que la princesa de Creta aprovecha la situacién y se constituye en
enunciadora de verdades reveladas para indicarle a Oranteo, su antiguo amor, que debe

buscarla en la isla:

ARIADNA ,

La que buscas, Oranteo, '

en estas islas est3;

y muy presto se vera

que aqui la dejo Teseo

de celos de su mujer (£l laberinto de Creta, 94b).

Asi, se garantiza la presencia del principe en el prado hasta el final y con ello se desactiva el

conflicto bélico (planteado por la llegada de Teseo en respuesta al desafio de Minos y Oranteo)

ya que el motivo de rivalidad entre los amantes de Ariadna desaparece.

El recorrido que hemos trazado por los usos de este dispositivo argumental recurrente
muestra un habil manejo dramatico de las posibilidades ofrecidas por el contenido mitico —
representado en estos oraculos y vaticinios divinos— que se articula con los elementos basicos

de la dramaturgia, como el espacio y la particular composicién de la intriga a través de los

B Aunque en un principio, Euridice intuye la fatalidad que encierra su horéscopo nupcial, una vez
enamorada de Orfeo, se deja llevar por [a inclinacién favorable que éste, en su lectura errénea del
ordculo, le imprime a las palabras de Venus. Quien parece alcanzar una comprensién mejor de las
anticipaciones oscuras de esta sentencia es Fabio, que afirma: “FABIO: Vamos, y ¢on buena estrella / que
alguna pena he tenido / de que dijese la diosa / que serd de esposo, esposa, / breve, gustoso y perdido /
lo breve, como hoy se acabe / el concierto con los viejos; / lo gustoso, no estd lejos / lo perdido, Dios lo
sabe” (E/ marido mds firme, 148b). Luego, profundiza muestras de su capacidad de interpretar signos
cuando en las bodas, ante la extincién de las antorchas de Venus e Himeneo, proclama: “FABIO: Volved,
mayoral Frondoso, el alegria, en tristeza, / porque Venus e Himeneo / asisten, las hachas muertas, / a las
bodas de Euridice” (El marido mds firme, 153a).
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elementos anticipados por medio de estas prefiguraciones argumentales. En funcién de esto
Ultimo también, como creemos haber mostrado, el dispositivo repercute en las expectativas

genéricas que el publico podia formarse sobre las obras.
7.2.3.2 La excursion cinegética

La aparicion de situaciones asociadas a la actividad de la caza se manifiesta con bastante
recurrencia en el corpus mitolégico de Lope. Si bien su aparicidn esta asociada, a veces, a una
voluntad de conservacion de los perfiles de algunos protagonistas miticos, tales como Adonis y
Céfalo que son cazadores en la tradicién, también se relaciona con la particular caracterizacion
del personaje desdefioso de amores que, naturalmente, consagra su vida a la practica
venatoria. Pero ademas, existe una modalidad particular cuyo alcance es mucho mayor que el
que supone el disefio de las figuras de la comedia como cazadores. Se trata de un verdadero
dispositivo argumental que encierra la decision de la figura de algliin poderoso de internarse en
las selvas a dedicar un tiempo a ejercicios de monteria. La inclusién de esta constante tematica
en las tramas miticas hace posible la concurrencia de dos espacios ideolégicamente
diferenciados ya que supone el ingreso del mundo urbano (mayormente nobiliario) en el
interior del espacio reservado para el despliegue del mito que, como ya hemos dicho, es el
locus amoenus. Como consecuencia de esa irrupcién, se produce la interaccion de las criaturas
que (humanas, semidivinas o divinas) estdn de algin modo confinadas en la naturaleza y los
personajes que proceden del universo urbano de la cultura, todos ellos poderosos o vinculados
a las estructuras de poder. Este encuentro en varias ocasiones va a dar pie al inicio de un

conflicto.
a) La siesta del cazador como disparador erético

El universo literario de la monteria suele contemplar la situaciéon en la que el cazador, en el
inmisericorde calor de la siesta, encuentra un remanso de sombra en el que se dispone a
dormir.’® Durante su suefio es contemplado por una dama, ninfa o diosa que queda rendida de
amores ante la tierna visién del guerrero dormido. Varios momentos de enamoramiento en el

corpus lopesco de tema mitico ocurren de este modo.

ADONIS
Mi carcaj, arco y saetas

¢ Recordemos que siesta viene de la hora sexta que para los latinos era el momento de aparicién de lo
magico o de las manifestaciones de las divinidades. Hay varios testimonios de la condicién especial de
este momento del dia: en la Egloga i1 de Garcilaso las ninfas emergen a la superficie a la hora de la
siesta; también es el momento en que Acis encuentra a Galatea dormida.
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y venablo pongo aqui,
hierba, en tus manos secretas.

VENUS
Tente.

ADONIS
jAy, Dios! ¢Quién eres, di,
que mi descanso inquietas? {Adonis y Venus, 349a).

DIANA

[...]

Libre de amor y de cazar rendido,

yace en la hierba el principe Perseo,

del engafio de Jupiter nacido.

Por las orillas de la mar le veo

muchas veces correr, donde escondida
no he podido esconderle mi deseo.

De su valor mi castidad vencida,
dormido busco a quien despierto huyera,
que en su defensa perderé la vida (La fdbula de Perseo, vv. 1049-1056).

AURORA
No he visto,
Belisa, mayor belleza:
ées posible que son tales
todos los hombres en Tebas? (La bella Aurora, 195b).

En tres oportunidades encontramos a tres galanes protagénicos (dos auténticos cazadores
y un tercero momentaneamente recubierto de tal identidad) en esta circunstancia de la siesta
erdtica en la que van a ser adorados repentinamente por tres entidades del mundo mitico (dos
diosas y una ninfa); las consecuencias que se desencadenan en las tres ocasiones presentan
matices desiguales: la sujecion de Adonis al lazo de Venus," el rapto de Céfaio y, con valencia
opuesta, la liberacién de Perseo al hacerse sabedor de su verdadero origen.*® Pero en todos los

casos, el dispositivo tiene un nivel de implicancia fundamental en el desarrollo de la trama.
b) Encuentro de dos mundos

En algunas ocasiones, el espacio mitolégico dominado por la naturaleza idealizada es

visitado por actores del mundo urbano-cortesano a través de la enaltecida actividad de

Y7 Recordemos en funcién de lo que hemos apuntado paginas atras que la aceptacién de Adonis de los
requerimientos de Venus no parece responder a una verdadera correspondencia amorosa sino mas bien
una suerte de obediencia piadosa.

'8 Destacamos que este enamoramiento de Diana por Perseo no tiene ninguna continuidad argumental,
su expresion se reduce a esta escena y contribuye Unicamente a la revelacién al protagonista de su
condicion heroica. - ’
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recreacién nobiliaria que supone la excursidn cinegética.”® Esta irrupcion nunca es inocua %
varios efectos se suceden de ella. En general, el poderoso de la ciudad devenido cazador en
ocasiones es reconocido por sus stbditos aldeanos pero muy dificilmente por los entes miticos

del prado —mas bien ajenos a su poder—y es sefialado por ellos en funcién de su extranjeria.

Hipémenes y Tebandro, en Adonis y Venus, estan cazando en el prado donde Atalanta ha

impuesto su fatidica competencia:®°

TEBANDRO
Deja, por Dios, la caza;
sepamos qué es aquesto

[..]

HIPOMENES
Pastores deste monte, selva y prado,
équé suceso ha causado aquesta junta?

MENANDRO
Bien muestra esa pregunta ser su duefio
no de aqueste pequeiio monte (Adonis y Venus, 351b).

Polidetes, el rey de Acaya, también estd cazando cuando conoce a Danae:

CAZADOR
Entrose por las ramas intrincadas.

POLIDETES
El ocioso venado estd corrido (La fdbula de Perseo, vv. 875-876).

[.]

éQué gente es ésta?

CARDENIO
Invicto rey de Acaya,
pobres pastores somos de este monte (La fdbula de Perseo, vv. 883-884).

[...]

Oranteo entretiene la ausencia de Ariadna en la monteria:

ORANTEO

Quiero pasar mi soledad en ella;

las fieras seguiré por la monta#fia,

guerra también, pues es imagen de ella;”!

YA proposito de esta cuestién es oportuno tener presente que la figura del noble en actividad
cinegética es frecuente en las dedicatorias de las obras inscriptas en la tradicién bucélica. Asi sucede con
las Eglogas de Garcilaso y con el Polifemo y las Soledades de Géngora en cuyas dedicatorias se repite
este tépico: el noble guerrero destinatario de estos textos bucdlicos es exhortado a suspender su
ejercicio y recibir el poema dedicado. Se verifica asi una filiacién notable entre bucélica y cinegética.

2 Ensu primer didlogo con Atalanta, Hipédmenes revela su condicién real (“HIPOMENES: Si te venzo y te
poseo, / no porque eres celestial / desprecies mi buen deseo / que soy, aunque soy mortal, / hijo del rey
Megareo” {Adonis y Venus, 354a).

! Esta comparacién también aparece en La bella Aurora, en la advertencia que Céfalo le dirige a su
criado: “CEFALO: No seas / enemigo de la caza / que es imagen de la guerra (La bella Aurora, 235b).
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que a quien se despidio de su alegria
la soledad es dulce compaiiia (£/ laberinto de Creta, 83a).
Una expedicién venatoria sitda al principe Aristeo en el prado donde veréd a Euridice y

quedara rendido de amor:

CAMILO
"No pensé que un cazador

miraba mas que a las fieras,

y que, si amaras pudieras

cazando olvidar tu amor (E/ marido mds firme, 139b).

La extranjeria de Aristeo es primeramente admitida por él mismo:

ARISTEQ

Eglastero y cazador
por estas selvas perdido
dice amor que me apellido (E/ marido mds firme, 142a).

Por dltimo, en La bella Aurora la excursion cinegética cumple un cometido de alcance
macroestructural, ya que es la estrategia del poderoso para aislar al rival y poder engafiar a la
mujer que desea, convenciéndola de que ha enviudado. En este caso, Lope aprovecha el
material mitico que presenta a Céfalo como un cazador y a Procris (nombre de la heroina del
mito) victima fatal de una herida de caza y edifica la situacion general de la excursién
cinegética para poder desarrollar el conflicto dramético segin las exigencias de la Comedia,

incluyendo la figura del rival, dandole verosimilitud al rapto de Céfalo y, en conjunto,

desplegando la intriga paralela.

La obra se abre con alusiones a la actividad venatoria y se cierra con una especie de
alabanza, en boca del gracioso, de este ejercicio dignificado por cuanto era una de las formas
de recreacion nobiliaria. La descripcién de los preparativos, a cargo de Fabio y provista de
varios componentes de comicidad, es una de las muestras de la importancia que adquiere este

dispositivo en esta pieza en particular:

(FX:1le]

Lo primero los rocines.
aunque boca abajo estan,
relinchos por gracias dan
que al campo los encamines;
el tuyo bocado muerde

~ 22
bafiando el oro en espuma,

22 7. . N 2. . N

En estos versos es facil advertir una imagen tépica que ya se encuentra en la Dedicatoria al conde de
Niebla de Géngora: “tascando haga el freno de oro cano / del caballo andaluz la ociosa espuma”
(Polifemo, vv. 13-14) que es, a su vez, un recuerdo virgiliano de Eneida, Iv, 135 “ac frena ferox spumantia
mandit...” '
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ya papagayo sin pluma

todo vestido de verde;

porque sin las guarniciones,
verdes por partes distintas,

en crin y cola, mil cintas

sirven de plumas y alones;

[..]

De perros nos va mejor,
galgos, sabuesos y bracos,
grandes, chicos, gordos, flacos,
que atados forman, sefior,

una capilla perruna

en esa puerta que es cosa
insufrible {La bella Aurora, 189ay b).

En el final, poco antes del desenlace fatal, Fabio hace una apologia de los cazadores,

ensalzando los rigores de la vida que llevan, que rematard después en una comparacion

coémica con la vida de los jugadores:

FaBIO

Es notable su trabajo;

ya por montes, ya por sierras,

ya le derriban los troncos,

ya el caballo le despefia;

oféndele el sol, el aire;

come mal, duerme en la hierba,

y alin se envejece mas presto:

dichoso un hombre que juega;

lindo vicio estar sentado

en una silla a una mesa

hecho un tejedor de naipes (La bella Aurora, 235b).

La obra plantea, como vemos, una suerte de recorrido circular que se origina y se cierra en

imagenes asociadas a la caza {(origen y fin de la historia planteada) y que va de los malos
presagios de Floris en el comienzo de la obra, cuando cree que la expedicion cinegética la

privara de su marido, a su propia muerte en la (ltima salida de Céfalo a cazar.

Resulta interesante, a propdsito de la articulacion del es.pacio natural y el espacio urbano
que, segln nuestra propuesta, se ejecuta a través de este dispositivo, que en este caso, los
pobladores del monte que, como hemos dicho anteriormente (capitulo 5, pagina 145 y ss.)
mantienen intercambios altamente conflictivos con las presencias mitoldgicas del bosque de
'Diana, estan apercibidos de la expedicién de caza encabezada por el principe y lo esperan con
alegria, mientras que las entidades del espacio genuinamente mitolégico y salvaje son

completamente indiferentes a su presencia:

ANTEO
Feliz monte cuando tenga
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rey tan amado y querido,
que le quiere de manera,
sin haber visto su cara,
que para que me matara
quisiera volverme fiera (La bella Aurora, 193a).
Al producirse el encuentro con Aurora y Belisa, el mismo labrador les advierte:

ANTEO

Ninfolas que en estos prados
habitdis en mortal velo,
sabed que viene a cazar

hoy el Principe de Tebas.

AURORA
Pues, itomad por esas nuevas!

Juuo
iAy, que nos quieren tirar! (La bella Aurora, 194a).

En E/ vellocino de oro el dispositivo se presenta en una forma diferente. No deriva en un
enamoramiento ni supone la intrusién de la cultura en la naturaleza. Es reflejo de la posicidn
de Medea como virgen rebelde, consagrada a los ejercicios montaraces y permite el desarrollo
de un didlogo entre la princesa de Colcos y su primo, que transitara por los tépicos del amor y
del desdén. Luego, la presencia de Fineo fuera de su 4mbito adecuado, que es el palacio real,

propicia su encuentro con Friso, convertido en pastor, y con Jasén.”?
7.2.4 Constantes en la articulacién dramatica de la materia mitolégica

En este apartado, la propuesta es revisar las maneras en las que el tema mitolégico se va
modulando en los distinto‘s niveles de la dramatizacion, ya sea que adquiera representacion
escénica o que aparezca a través de otros recursos que se incorporan a la mimesis dramatica.
Este examen puede iluminar algunos aspectos tales como cuéles son los episodios, dentro del
desarrollo completo de un mito, que se recortan para ser puestos en escena y cudles solo
alcanzan una representacion discursiva (y, en ese caso, qué explicacién puede justificar la
eleccién); por otra parte, también es Util examinar el ingreso de unidades miticas que no
corresponden a la fébula representada pero se aluden con una funcién especifica que

trasciende los usos retdricos.

7.2.4.1. Mondlogos diegéticos de actualizacion mitica

% Diez Borque (1995:168) apunta ademas que entre el cuadro que se desarrolla en el templo de Marte
{con la consagracién del vellocino y la exaltacién de la monarquia espafiola) y este cuadro venatorio que
encierra el didlogo de Medea y Fieno, se establece una sinécdoque escénica en la que se fortalece la
asociacion entre la guerra y la caza.
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Un recurso constructivo que se aplica con frecuencia en las comedias. mitoldgicas es la
insercion dentro del desarrollo de la trama dramatica, paralizando momentdneamente la
Aaccién, de los mondlogos narrativos que, en este caso, cumplen la funcién de reponer la
materia mitica, explicarla o recordarla si ha sido dramatizada previamente. Si bien es una
técnica cuya. aparicion se verifica en una gran cantidad de obras, porque es de enorme
economia y eficacia dramaticas, lo que nos importa en este caso es atender a la materia que
conducen esas interrupciones diegéticas vque como dijimos, consiste en relatos miticos.?* En
estos segmentos Lope recurre, como es habitual en su dramaturgia, a la estructura métrica del

romance aunque no de modo exclusivo.

En Adonis y Venus, Camila, una de las pastoras, cuenta en romance la historia de Mirra y el
nacimiento de Adonis (Adonis y Venus, 347b y 348a). Esta materia, si bien forma parte del mito
y ha sido recobrada generalmente en las fuentes, no se integra al segmento mitico que Lope
selecciona para la comedia, seguramente por su contenido escabroso.” La funcién del
mondlogo de la pastora es completar los componentes narrativos del mito y trazar la biografia
de Adonis para introducir el personaje y permitir que comience el proceso de enamoramiento

de Venus.

La historia de Hipomenes y Atalanta, enlazada “caprichosamente” por Ovidio a la de
Adonis y Venus (segiin Menéndez Pelayo, 1965:206) ofrece muestras interesantes del uso del
mondlogo de actualizacién mitica: la carrera de los dos amantes (en la que Hipdmenes recibe
la ayuda de Venus para ganarle a la invicta doncella) y la boda que se sigue a la victoria de
Hipdmenes no son acontecimientos llevados a escena sino verbalizados por distintos
personajes. En una primera instancia, Frondoso, el gracioso, repone estos contenidos que
estan situados en una temporalidad contemporanea de los sucesos que se dramatizan; Venus
encuentra al pastor en el prado, le pide que le cuente las nuevas que trae y él, en un mondlogo
de curiosa y sofisticada factura métrica —endecasilabos terminados en palabras esdrajulas—
relata todo IQ que ocurrié desde que Venus dejo a Hipémenes en la linea de largada con todo

previsto para llevar a cabo el ardid vencedor (Adonis y Venus, 360b).

Luego, la historia completa de los ingratos amantes vuelve a ser narrada por Venus en un

descanso de las correrias de caza de Adonis, escena en la que Lope sigue muy de cerca la

* En las obras del corpus, existen también ejemplos en los que se utiliza el mondlogo diegético para
relatar elementos ficcionales. En ese caso, no lo consideramos como ejemplo de esta misma constante
constructiva.

% ovidio y su traductor Bustamante la refieren con un nivel de detalle mucho mayor del que aplican en
el nicleo mitico de los amores de Adonis y Venus.
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propuesta de la fuente, puesto que tanto en Ovidio como en Bustamante este “enlace
caprichoso” al que aludia don Marcelino, se ejecuta en un segundo grado de la diégesis y el
mito solo se conoce a través del relato de la diosa. Resulta interesante, a propésito del trabajo
con la materia mitica, que Lope versifique esta segunda narracién mediante un romancillo,
asociado como estructura métrica a materias histéricas y tradicionales; es decir que dentro de
la temporalidad difusa e imprecisa de la Arcadia utépica, la historia de Hipémenes y Atalanta
se ha convertido en un hecho que pertenece al pasado y, en ese sentido, pertenece al plano
mitico tanto como la infancia de Adonis. Ademas, el joven cazador se queda dormido al arrimo
de este relato, como si fuera un cuento de fogdn o una conseja de vieja (Adonis y Venus, 366b

y 367a).

En La fébula de Perseo, un personaje secundario (guarda de la torre donde esta encerrada
Danae) cuenta en romance el episodio mitico de la metamorfosis de Jupiter en lluvia de oro (La
fdbula de Perseo, vv.526-549), que ha sido puesto en escena y mas tarde, al presentarse frente
al rey de Acaya, Danae resume en octavas todo el contenido del primer acto que es,
basicamente, la transformacién erética del dios, el nacimiento de Perseo y la expulsion de
ambos (madre e hijo) en una barquilla sin rumbo (La fdbula de Perseo, w. 923-946). La
prehistoria del héroe recibe asi una doble representacién, ‘narrada y escenificada con lo que,

quizas por la complejidad del episodio, se refuerza a su inteleccién.

También en E/ vellocino de oro se acude a esta técnica de actualizacién de los contenidos
miticos mediante el relato en romance; nuevamente (como con la prehistoria de Adonis) se
trata de acontecimientos que pertenecen al marco mitolégico y que no han sido seleccionados
para su representacion: las razones que dieron lugar a la llegada del vellocino de oro a Colcos
(la infausta historia de Friso y Helenia) son relatadas por Friso en un romance (E/ vellocino de
oro, wv. 351-490) y luego, Jasén cuenta cémo su tio Pelias, rechazandolo como posible
heredero del reino, lo envia a la misién suicida de la conquista del vellocino (E/ vellocino de
oro, vv. 1066-1170). La materia incluida en ambos mondlogos parece haberse descartado en la
representacion por ser entendida como contextual respecto del episodio mitico que se desea
representar: el enamoramiento de Jasén y Medea. Recordemos que la pieza se despliega en el
escenario cortesano del Palacio de Aranjuez, en el marco del cumpleafios de Felipe 1v, en una
fiesta de damas que, para componente épico celebratorio tiene suficiente con la consagracion
de la reliquia en el templo de Marte y la hazafa de Jasén al recuperarla pafa si (y, légicamente,

para los Austrias varios siglos después).

En £/ amor enamorado, hay un segmento narrativo que tiene la funcién de situar los

257



acontecimientos presentes en relacidon con un origen mitico preciso: el pastor Alcino expone
en un mondlogo (El amor enamorado, 244b y 245a) el origen del mundo, la sucesion de las
distintas edades y la generacidn de la serpiente Fiton es decir, todos los componentes miticos
previos que dan sentido y dimensién a la hazafia de Apolo; para este caso, Lope no recurrio al
romance sino a las octavas, tal vez por la cercania de la materia con contenidos de naturaleza

épica.

Ya nos hemos referido, en ocasién del trabajo con la comicidad en Las mujeres sin
hombres, al relato en el que Montano instruye a los capitanes griegos sobre el origen del
pueblo amazoénico. Este se desarrolla a lo largo de un romance de 130 versos en el que se
actualizan los componentes bésicos del mito y, ademads, se empieza a instalar esta clave de

decodificacién humoristica que sostiene toda la obra {Las mujeres sin hombres, vv. 117-246).

El laberinto de Creta se abre con un mondlogo de Minos en redondillas (E/ laberinto de
Creta, 55a y b) que repone los contenidos miticos sobre la guerra de Creta y Atenas, la
venganza de la muerte de Androgeo y el parricidio de Cila.?® Inmediatamente después, Cila
ingresa en escena y, mediante un romance, {E/ laberinto de Creta, 56b y 57a) reitera estos
mismos hechos pero con el reclamo de lealtad a su amor que Minos estd a punto de traicionar.
Ademads de contextualizar el episodio mitico que se va a dramatizar con caracter central, (la
hazafia de Teseo con el Minotauro} estos parlamentos sibrven para dotar de algun sentido el
adulterio de Pasife, pues Cila lanza unas ominosas maldiciones cuando es rechazada por
Minos. De ese modo, se establece una suerte de relacién causal entre ambas historias,

fundada en el comportamiento ambiguo del rey cretense.

CiLA

Y si ausencia suele ser

del honor ladrén sutil

seas el hombre mas vil

que fue jamas por mujer (E/ laberinto de Creta, 57b).

Hay dos episodios fundamentales que pertenecen de lleno al nucleo mitico dramatizado
que se vierten exclusivamente en un molde narrativo, sin alcanzar ningun grado de
representacion escénica: el episodio de Pasife y el toro, contado en romance por un servidor
de Minos (El laberinto de Creta, 59a y b) e imposible de dramatizar por su problematico

contenido, y la aventura del laberinto cuya presentacién Lope economiza reduciéndola a la

narracion de la hazafia, a cargo de su mismo ejecutor, Teseo, en romance (El laberinto de

26 . . . . .
Estos contenidos seguramente quedaron fuera de la materia dramatizable sin duda por su cardcter
truculento.
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‘Creta, 75ay b).

En El marido mds firme, la aplicacion del mondlogo diegético se reduce a una expresion
minima que resume episodios dramatizados en escena: la breve entrevista en la que Orfeo
relata a Proserpina toda su infortunada historia con Euridice (E/ marido mds firme, 178a). El
monélogo no es extenso pero es de gran importancia porque es el logos suasorio que consigue
el indulto de la pena mortal de Euridice. En cierto sentido, funciona como trasunto del canto

6rfico que no esta llevado a la escena por su misma condicién inenarrable.

Finalmente, en La bella Aurora, el mito de Apolo y la Aurora —el deber cotidiano de la ninfa
de despertar al sol para garantizar la sucesién de los dias— és rebuesto por la ninfa Belisa en un
segmento que destaca por la infrecuencia de su contextura métrica: la copla real (La bella
Aurora, 201a). La ninfa no solo repone en su mondlogo los constituyentes miticos
mencionados sino que, ademds, explica el cautiverio de Céfalo y Fabio. En ocasién de un
.ana'Iis'is previo, orientado a la versificacién, observamos la importancia draméatica de este

breve fragmento:

El relato mitico de Belisa en este segmento destacado de la obra, configurado con delicada
belleza poética, y estructurado a través de una forma métrica inesperada, puede
despertar facilmente la empatia necesaria para que de algin modo, Aurora adquiera la
dimensién de heroina tragica que justifique su accionar posterior. En este nucleo mitico,
ella es quien padece las adversidades de un destino esquivo que la retiene lejos de su
enamorado y en un lecho indeseado (X. Gonzalez 2010:359).

El examen de estas técnicas de presentacién de la materia mitolégica a través de las
interrupciones narrativas en la sucesién de acontecimientos dramatizados muestra la habilidad
de Lope para eludir la presentacién de contenidos miticos, de algin modo necesarios para la
inteleccién total de la fabula, pero cuya mimesis en escena resultaria compleja o

comprometida. También, el recurso a la narracién de elementos miticos contribuye a su realce

a través de la repeticién destinada en algln caso al refuerzo de su comprensién.
7.2.4.2 La textura mitica

La literatura aurisecular recurre a las menciones mitolégicas con probada frecuencia y con
variedad de intenciones. Las referencias a los personajes y las historias de la tradicién clasica
estan presentes en infinidad de textos y operan en ellos con el valor de signos de alcance
convencional. El uso retérico de la mitologia se extiende en formas diversas que abarcan desde
una sustitucion nominal tépica de contenido astroldgico (Febo = Sol, Cintia = Luna), hasta

reemplazos metaféricos en los que se invoca un sentido mas general, afiadido a la historia
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mitica generalmente con intencidn ejemplificadora, o las tipicas comparaciones en las que el
héroe o la hazafia mitolégica funcionan como parangén, habitualmente superado, del término
comparado (un noble, un rey).”” El teatro, obvia.mvente, no es ajeno a este empleo de lo mitico
que, sin duda, también se verifica en la breve serie mitoldgica. Pero estos usos no son los que
nos interesa comentar en este caso, sino aquellos que parecen estar mas bien orientados a la
construccién de un “tejido intramitico” que contribuye a la creacion de lo que Martinez Berbel
(2003:104) llama un “entorno mitoldgico verosimil”.?® Este marco de referencias miticas, nos
parece, contribuye a formar un tejido cohesivo entre las piezas al recrear, en buena parte de
ellas, un universo consistente donde dioses y héroes evocan ellos mismos sus propias historias
y hazafias consolidando asi una “biografia mitica”, conocida e intemporal cuyos episodios van
conformando este tapiz mitoldgico. Por otra parte, este entramado de mitos invocados
interpela en buena medida las competencias del espectador y, en algunos casos, contribuye a
fortalecerla cuando la mencién mitoldgica enfatiza el perfil de algin personaje para que sea
plenamente reconocido.

En Adonis y Venus, el joven cazador afirma: “ADONIs: No. querria ser Faetén / y caer por
ambicién / hecho pedazos del cielo” (Adonis y Venus, 351a). Hasta alli, la mencién no
trasciende un uso retérico en el que la alusidn al hijo de Febo funciona como un ejemplo
vitando. Sobre el final de la obra, Apolo, resuelto a dar fin a la vida del joven —por lo que

considera justamente un acto de desmesura— volvera a evocar a Faetdn pero la mencién, por

la misma identidad del enunciador, tendrd un valor diferente:
{

ApoLO

[...]

Si Faetdn era otro yo,

y le veis precipitado

en el mar de su soberbia

pudiendo en mi propio llanto

éCémo sufris esta fuerza? (Adonis y Venus, 367b).

El recuerdo del mito de Faetdn, presentado por Apolo, no apunta a una alegorizacion de la

?7 | as funciones del mito clasico en la lirica han sido estudiadas por Rosa Romojaro (1998) en varios
poetas auriseculares, con enorme nivel de detalle y exhaustividad clasificatoria. Se trata de una tematica
harto compleja que no intentamos abordar en esta ocasion, sino simplemente establecer una diferencia
entre esos usos retoricos, de los que Lope sin duda se vale en su poesia dramatica, y la funcién cohesiva
de los menciones mitoldgicas que intentamos resefiar en este apartado.

% si bien coincidimos con esta propuesta de Martinez Berbel en términos generales, no estamos de
acuerdo en todo con la forma en que la presenta ya que, en su andlisis de las distintas obras, realiza un
inventario de las referencias miticas incluidas sin establecer diferencias entre ellas y, las entiende
orientadas hacia un problema de ambientacion; sostenemos que algunas son ‘simples menciones
topicas, comparativas o ejemplares con ningun valor especifico dentro del corpus mitoldgico (Martinez
Berbel, 2003:98-105; 182-185; 254-258; 336-339; 404-409; 457-465; 526-532).

? Sanchez Aguilar (2010:41) también retoma estos versos y sefiala que el temor de Adonis es volverse
un enfermo de hybris, incapaz de reconocer sus limitaciones humanas al entablar amores con una diosa.
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arrogancia o la osadia. La evocacién parece renunciar al valor simbdlico de la figura mitica a
favor del valor referencial: Faetdn es un joven, su propio hijo, al que los dioses, conforme la
légica de premios y castigos tan habitual entre los olimpicos, precipitaron al mar. En rigor, si
bien la comparacién no estd ausente, la imagen mitica “comparante” (Faetén) se aplica a otra
imagen mitica (Adonis) con fo cual pierde, en cierto modo, su funcionamiento como simil
mitolégico.

Otras alusiones mitoldgicas contribuyenv a la formacion de un tejido coherente de las obras
entre si; en mas de una ocasién, en una pieza se recuerdan o menciona mitos que constituyen
el argumento central de otra de las obras del corpus. Asi sucede con las recurrentes menciones
de la hazafia de Apolo con la serpiente Fitdn, los amores de Apolo y Dafne o de Adonis y Venus
y las proezas de los argonautas.

En uno de los tantos momentos de jactancia de Cupido por su poder de doblegar a dioses y
mortales dice: “CuPIDO: Pues ¢éno te acuerdas que a Apolo, / que de haber muerto a Fitén / se
alababa, venci solo?” (Adonis y Venus, 345b). Luego, cuando el nifio amor juega con sus amigos
y es interrumpido por Frondoso, a quien el sortilegio apolineo ha transformado en serpiente,
dice: “Cupipo: jOh, si esta sierpe matase /como Apolo!” (Adonis y Venus, 358b); finalmen_te,
luego de la entrevista con Apolo que persigue el castigo de su madre:

CupriDO
Pues ¢donde vuelvo a verte?

APOLO
Junto a aquel verde laurel.

CuriDO
jAGn no tienes olvidada
a Dafnes, que en él suspira!

ApoLO
iOh, traidor! jQué flechas de ira
pusiste en su vida airada! (Adonis y Venus, 363b).

Estos ejemplos evocan una vez mas, dos mitos que ilustran la fuerte rivalidad entre Apolo y
el hijo de Venus, enemistad que sera, como sabemos, el tema principal de la Gltima comedia

mitoldgica de Lope, donde no faltardn, como contrapartida, recuerdos de los intensos amores

de Adonis y Venus:

VENUS

[...]

también dice que en la tierra
quise a Adonis, que hoy es flor,
y que lloré la tragedia

del sangriento jabali
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entre las mirras sabeas
de los campos orientales (E/ amor enamorado, 251a).

Y en una forma mucho mas indirecta y de compleja alusién:

Feso

[.]

éQuieres, por dicha, cruel,

que, como a la hermosa madre

de Amor produzca la tierra

nuevas rosas de tu sangre? (E/ amor enamorado, 267b).

Cupido también es protagonista de otra cadena de recuerdos miticos. Ya vimos que en su

primera comedia de tema mitoldgico, Lope incluye un segmento de caracter lddico, muy

asociado a la razén cortesana de la obra, en la que el nifio amor juega con sus amigos en un

jardin. Nos referimos a este episodio en el capitulo 4 y apuntamos en la nota correspondiente

(n. 27) la parafrasis dramatica del romance “En los jardines de Chipre” que se realiza en este

momento de |la comedia. Cupido se queja ante su madre por el dolor de la picadura de la abeja'

a lo que Venus responde:

VENUS

No des gritos

sino advierte que tl eres

nifio pequefio, Cupido,

Y que, en picando en los ojos

como fiero basilisco,

dejas en el alma y pecho

mds fuego que en el abismo (Adonis y Venus, 3603).30

En Las mujeres sin hombres Deyanira, ofendida por el castigo que Antiopia le impuso de

modo arbitrario e injusto, sale al campo a entregar la ciudad; pero una de las primeras

victorias que consigue es el rendimiento amoroso del capitan del ejército griego, Hércules,

quien le dice:

HERCULES

No hay tan fuerte corazén
que una amorosa aficién

no haya humillado y rendido;
quejdse a Venus Amor,

% Este incidente de Cupido con la abeja estaba registrado en un emblema de Alciato cuyo lema es “Que
a la vez las cosas dulces se vuelven amargas” {Bernat Vistarini y Cull, 1999: n? 1679) pero, como vemos,
difunde un sentido bastante distinto del que se va a ir anclando a lo largo de las menciones repetidas en
el corpus de Lope. El comentario del emblema advierte insistentemente sobre esta modalidad
cambiante de las cosas que rapidamente pueden mudar de la dulzura a la tristeza, leccién que no estd

del todo ausente en estas apariciones que el episodio presenta en las obras mitoldgicas.
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y dicen que fue la queja

de que una pequefia abeja

le dio terrible dolor,

y que le dijo: “es posible

que el ejemplo no te ensefia

que siendo cosa pequefia

da dolor tan insufrible?” (Las mujeres sin hombres, 1947-1954).

De esta manera, el episodio que aparece como un nicleo dramatizado en Adonis y
Venus se recupera Yy, a través de una analogia, se le adscribe un sentido ejemplificador, en este

didlogo entre Hércules y la amazona.

En El laberinto de Creta, el incidente de Cupido con la abeja vuelve a aparecer pero en
un nivel muy diferente. En el desarrollo de las mayas pastoriles que tienen lugar durante el

exilio bucdlico de Ariadna los pastores cantan:

Amor, entre las pastoras,

flechas de oro repartia;

pensaban que era moneda

y a puiiados las cogian.

Quedaron enamoradas

y Venus muerta de risa

de ver como le cantaban,

y a proposito decian:

“Iba a coger miel la colmenera

y picole una abeja porque no vuelva” (E/ laberinto de Creta, 91b).

Finalmente, en El marido mds firme la inscripcion del episodio se produce a través del
recuerdo de Aristeo a quien su disfraz de apicultor le permite desplegar un vasto conocimiento

sobre las abejas, la miel y las colmenas y mezclar el recuerdo del suceso.

ARISTEO

Formaran su arquitectura

y en sus vasos el licor

que dio codicia al Amor

para hurtar tanta dulzura;
aunque le picé una abjea,

y a sumadre se quejo,

que de escuchar se vengd

su tierna aunque injusta queja,
diciéndole: Ti también

eres pequehito, Amor,

y das terrible dolor

cuando tratas con desdén (E/ marido mds firme, 150a).

Vemos como a través de estas menciones y recuerdos un breve episodio mitico, no
demasiado conocido, asociado a la tradicion emblematica y al romancero se recrea primero en

escena, como constituyente dramatico de una obra y luego es evocado en tres ocasiones, con
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distintos modos de insercidén y asociado a una significacién que es la que en su primera

aparicidn teatral le imprimen los personajes.

Otra forma en que se manifiesta esta textura basada en las referencias miticas es, como
hemos dicho, a través del relato de las hazafias de los capitanes griegos. Estos héroes
despliegan en varias de las piezas papeles protagonicos: E/ vellocino de oro (Jasén y Teseo), Las
mujeres sin hombres (Hércules, Jasén y Teseo), El laberinto de Creta (Teseo) y los distintos
episodios que forman parte de sus carreras heroicas son mencionados en las presentaciones
que se hacen de ellos conforme aparecen. De ese modo, los constituyentes argumentales de

ciertas comedias van apareciendo como materia evocada en las otras:

FINEO _

Aqui viene el gran Teseo,

el que con industria y armas

maté al Minotauro (Las mujeres sin hombres, 787-789).

ANTIOPIA

¢Es Jasén ’
el que robd las manzanas

y el vellocino de oro,

matd la sierpe encantada

duefio de la gran Medea

de quien temblaba Tesalia

y los montes de la luna? (Las mujeres sin hombres, 801-807).

Estas hazafias aqui recordadas constituyen el m]cleuo argumental de E/ vellocino de oro y de
El laberinto de Creta; luego, en virtud de la vis cémica que impera en Las mujeres sin hombres,
son retomadas por la reina Antiopia para disminuir el protagonismo masculino y recordar la
necesidad irreductible de que las proezas heroicas estén acompafadas y sostenidas por la

fortaleza amorosa, segun lo mostrara después la comedia:

ANTIOPIA

[...]

ese gallardo Teseo,

no sé quién es de vosotros,

fue a Creta de Grecia preso;
épues venciera el Minotauro,

si una mujer con su ingenio

no le diera el hilo de oro

de aquel laberinto ciego?

Pues Jasdn, si aqui me escucha,
étrajera del fértil reino

"de Colcos el vellocino

no ayudandole a emprenderlo
su enamorada Medea? (Las mujeres sin hombres, vv. 1030-1041).

Al presentar a Teseo frente a las princesas cretenses en E/ laberinto de Creta, su criado
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Fineo recuerda la aventura del vellocino emprendida junto con Jasén y el descenso a los
infiernos con Hércules, dos de los esfuerzos mas significativos del héroe recordados y
representados, como vimos, en otras obras:

FINEO

Este es aquel de quien cuentan

tan espantosas hazafias

éste el que la mar soberbia

paso con Jasoén a Colcos

hasta robar a Medea;

éste el que bajé al infierno

con Hércules el de Grecia,

y a la bella Proserpina

presentd cosas diversas (El laberinto de Creta, 67b).

Luego, el principe Oranteo, como rival y enemigo de Teseo por el rapto de Ariadna, ser3 el
encargado de cuestionar la credibilidad de las aventuras del héroe, excepto la del vellocino de

oro a la que considera probada.*

ORANTEO
Todas son inciertas:
la que cuenta con Hércules no creo,
ni que rompid las infernales puertas;
el ir a Colcos si, pues ya se sabe
lo de Jasén y la primera nave.
En fin, se hallé en el robo de Medea,
el vellocino y las manzanas de oro,
que en todo lo que es hurtos bien se emplea (E/ laberirito de Creta, 82a).
En la cita recientemente transcripta se consigna un episodio de la carrera épica de estos
héroes cuya mencién recurrente también contribuye a consolidar el tapiz mitolégico que
venimos describiendo: se trata de la atribucion de la invencién de la navegacién a Teseo y a
Jasén.® En las tres comedias en las que estos héroes aparecen, la ingeniosa creacién del
primer barco y la primera travesia en el océano son mencionadas como producto del ingenio
de Teseo y Jason, pero en dos casos, el hallazgo ndutico de los dos héroes se sitda en un
presente contemporaneo a los sucesos dramatizados y es vivido como un verdadero prodigio

por los testigos de su aparicion.

*! Debido a la falta de certezas respecto de la datacién de las comedias, no podemos proponer ninguna
hipétesis respecto de que esta discriminacion en la verosimilitud de las hazafias tenga asiento sobre el
hecho de que el propio Lope haya escrito una comedia sobre la aventura del vellocino y, asi, su
personaje esté forzado a tener la proeza por verdadera. Todo lo que sabemos es que en la lista de 1618
de El peregrino en su patria aparece nombrada E/ laberinto de Creta y una El vellocino de oro que se
discute aun si es la base sobre la que se adaptd la fiesta de 1622, Gnica versién dramatica de Lope sobre
el mito de Jasén y la conquista de la reliquia de Colcos hoy conservada.

%2 No interesa en este punto discurrir acerca de la procedencia de esa atribucién ya que ambos héroes
participaron en la expedicién argondutica (Teseo solo en algunas tradiciones) que es la que se considera
como originaria en el dominio del mar.
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FINEO

Parece gente de guerra:

pero la vista, engafada,

no conoce que en el mar

es imposible haber gente,

porque el himido tridente

no se ha dejado pisar (£/ vellocino de oro, vv. 933-938).

[.]

FrISO

[...]

que ignorante le llamé

de tan extrafio portento

gue volviendo al mar los ojos,
vi por sus campanfas rasas
unas portatiles casas

llenas de varios despojos,

con mas cuerdas que se mira
un instrumento ordenado,

y asiendo un lienzo pintado
decir: “Bota, amaina y vira”
gente que dentro se esconde.
[..]

Al principio imaginé

que fuese ballena o foca,

isla movediza o roca;

pero engafiado quedé,

que dejando la mar fiera,

de |3 alta casa trasladan,

en tablas, que asidas nada,

a la mojada ribera

cajas, armas, gente fuerte
galas, espadas y lanzas (E/ vellocino de oro, vv. 971-980).

Ya desembarcado, Jasdn relata cdmo la naturaleza, a partir de un acontecimiento fortuito,
le provee el ejemplo para imaginar la construccion de la primigenia nave que lo conduce a
Colcos a través del mar: un nido cae al agua con los pajaros dentro y navega ayudado por una

pluma atravesada entre dos pajas.

En Las mujeres sin hombres se verifica una presentacién analoga: Hércules sefala que los

vehiculos que los transportan por mar son ocurrencia de su amigo Jasén.

HERCULES

Que las naves en que vengo,
es una nueva invencion

del valeroso Jasén,

que por compafiero tengo:
de tablas y arboles hechas,
sirven de casas sin pies,

que cortan el mar que ves
como verdaderas flechas.
Hasta hoy ningin metal
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sujetd su imperio exento;
ni con hierro, lienzo y viento
rompi6 sus campos de sal (Las mujeres sin hombres, vv. 45-56).

Luego, Hipolita describe los barcos apelando a operaciones de extrafiamiento similares a

las que se verifican en el discurso de Friso en E/ vellocino de oro.

HipOLITA

Si el mar

los pudo en la tierra echar,
éno es justo darme temor?
Unas casas de madera

que encima del agua andaban
como el caballo volaban,
-castigado en la carrera.

Unos arboles desnudos

de hojas, y cuerdas por brazos,
con mil diferentes lazos,
gruesos al pie, arriba agudos,
daban, de lienzo vestidos,
fuerzas a los animosos

vientos que mueven furiosos
sus maquinas detenidos;

que, pariendo en la ribera
infinidad de soldados,
competian por los prados

que pinta la primavera (Las mujeres sin hombres, vv. 466-484).

Estos ejemplos intentan mostrar que la funcionalidad de las menciones miticas dentro del
corpus mitolégico no culmina en el uso con valor retérico que describimos sucintamente al

comienzo del apartado, sino que enfatizan el valor referencial del signo mitico con la intencién

de trazar un marco cohesivo que alcanza a las distintas comedias entre si.

Al mismo tiempo, el recuerdo permanente de los episodios y hazafias protagonizados por
los diferentes personajes, tanto los que participan en una determinada pieza como otros que
estan aludidos, contribuyen a la creacién de una especie de épica mitica que se instala como
trasfondo de todas las recreaciones a la que contribuyen sin duda, los fragmentos de
actualizacion diegética que trabajamos en el apartado anterior y que van diciendo los capitulos

de esa macro historia mitoldgica en la que estan inmersas todas estas criaturas.
7.3 Constantes definidas por la Comedia nueva

Este segundo apartado se propone tratar de definir las constantes que emergen en el
corpus a partir de las exigencias del molde en el que se vierten los argumentos mitolégicos, es

decir, las que impone la Comedia nueva como fuerte matriz de estructuracion. Hemos
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recurrido en mas de una oportunidad a la afirmaciéon de que la .nueva y exitosa formula
dramética cuenta con una serie de convenciones constructivas que demandan un armado
particular de las obras configuradas segun su técnica. Del mismo modo en que lo hicimos para
el apartado anterior, recordamos que algunas de estas constantes no pueden diferenciarse del
todo en lo que tienen de relativo al “molde” y lo que tienen relativo al “tema” y por lo tanto,

algunas consideraciones pueden parecer algo superpuestas.
7.3.1 Situacion de las comedias mitoldgicas dentro el espectro genérico aurisecular

En el capitulo 4 logramos agrupar las comedias en funciéon de una vecindad de rasgos
asociados a su definicién genérica. En las conclusiones parciales propuestas en dicha
oportunidad planteamos que las obras del corpus mitoldgico se inclinan mayormente a una
propuesta que descarta o repliega lo mas posible los elementos tragicos. Determinamos que,
independientemente del caricter funesto del argumento adaptado, su versiéon dramatica en
manos de Lope de Vega privilegiara una solucién que, aunque no en todos los casos puede

llamarse cdmica, al menos si puede considerarse a-tragica.

Es decir que existe, en principio, una constante que opera practicamente sobre todo el
conjunto dramético de materia mitoldgica de Lope y que tiene que ver con su posicién dentro
del espectro de lo tragico y lo cémico; hemos visto que todas las piezas insisten en la
desarticulacién de la tragicidad (planteada en la base) y la instalacién de una visidn lddica
sobre los argumentos miticos: de todas las obras la que se encuentra sin duda mas en el limite
de esta cuestién es La bella Aurora cuyo fin luctuoso, anticipado por abundantes signos, rifie
bastante con la proliferacién de elementos cémicos y situaciones entremesiles protagonizadas

principalmente por el gracioso pero, muchas veces, con colaboracién del galan protagénico.

Esta propensién a apartarse de lo luctuoso que tiene lo mitico-teatral en Lope se explica
por el hecho de que en los mitos originarios estos finales tragicos forjan, en muchas ocasiones,
-la explicacién irracional de un cierto orden de cosas, y, en muchas otras, [a causa de una accién
ulterior. El formato teatral impone cierres —y no enlaces ad-infinitum— y, ademas, la
expectativa espectacular de una cierta restitucion del orden en la clausura. Si se respetara
siempre el modelo mitico de fines patéticos se produciria un corrimiento riesgoso pues lo
tragico en los moldes teatrales —cuando son castigos ejemplares— tiende a ocurrirles a ciertos
personajes cuya culpa, en alguna medida, es evidente. Pero lo mitico hace gala dei absurdo
(segun la légica de la dramaturgia tragica) que determina que lo malo le acontece a cualquiera

segln el antojadizo arbitrio del fatum. En los procesos de reescritura que estamos analizando,
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los desenlaces tragicos de los mitos se apartan en muchas ocasiones de la sinrazén originaria
del dolor y Ia frustracién que obligaria al pdblico a considerar lo tragico no sélo desde el efecto

aleccionador del mal ejemplo sino desde un sinsentido potencialmente nihilista.
7.3.2 La articulacién de la materia mitica y la materia amorosa

La materia amorosa suele manifestarse en las produéciones dramaticas de Lope dé modo
casi invariable. Las adaptaciones teatrales de argumentos que no tienen una historia
sentimental como c‘entro incluyen, de cualquier modo, alguna intriga romantica. La materia
mitica no es ajena a esta cuestidn que constituye en cierto modo una constante de la Comedia
nueva. Si bien la mayoria de los mitos elegidos para su recreacién dramética tienen como
centro principal alguna historia de amores desastrados (Adonis y Venus, Orfeo y Euridice,
Céfalo y Procris} aun aquellas que podriamos llamar épicas (que no casualmente son las
reservadas para desempediar la funcién mayestatica) le otorgan caracter central a la aventura
amorosa. En el caso de La fdbula de Perseo, si bien la relacién amorosa entre Perseo y
Andromeda apenas alcanza realizacion escénica sobre el final del tercer acto, el
enamoramiento del hijo de Danae ocurre a finales del segundo acto y fundamenta su decisién
de ir a Tiro a verla; ademas, el planteo de la frustrada relacién entre Fineo y Andrémeda y el
triangulo que se plantea con Laura (enamorada de Fineo) intensifican las presencia de este
tema a través de didlogos conceptuosos sobre el amor y la correspondencia. Algo muy
parecido sucede con E/ vellocino de oro, donde la hazafia épica de Jasén y la aventura
sentimental del argonauta y Medea parecen disputarse la centralidad de la obra aunque
definitivamente la temdtica amatoria supera a la épica. No se trata solamente del
enamoramiento de estos dos personajes sino que Silvia (la princesa Helenia en disfraz pastoril)

también padece amores por Fineo, el desesperado enamorado de Medea.

El caso mds demostrativo de la articulacién de estas dos materias esta representado por
Las mujeres sin hombres donde el material provisto por la mitologia clsica, si bien consigna
algunas historias de rendimientos amorosos de las amazonas, privilegia el caracter épico y
belicista fundado en la constitucidn guerrera de estas mujeres. En la obra, la materia amorosa

termina asumiendo el papel prioritario.
7.3.3 Constantes en el esquema de las dramatis personae

El disefio del elenco de personajes que intervienen en una representacién dramatica

aurisecular, sobre todo de cardcter comercial, estd pautado en gran medida por las
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caracteristicas que tenian las compafiias teatrales profesionales. De todos modos, las piezas de
la época contemplan como disefio estable la presencia de galanes, damas, servidores, figuras

del poder y un niumero variable e indeterminado de personajes comparsas.

A propdsito de las puestas en escena palaciegas, el gusto testimoniado de algunos nobles
por participar de los espectaculos y la independencia en este sentido de las posibilidades de
una determinada compaiiia teatral, otorgan mayor amplitud en el elenco de las dramatis
_personae.33 Ferrer (1991 y 1996), al analizar los rasgos cortesanos de las comedias mitoldgicas
de Lope, seiiala la falta de economia en la relacién actor/personaje que caracteriza a las cuatro
piezas mitoldgicas de puesta palaciega, puesto que todas tienen un numero elevado de
personajes comparsa y muchas escenas de masas en las que estos deberian estar presentes.
Adema3s, sefiala que.en mas de una ocasién varios protagonistas deben estar en escena al
mismo tiempo lo cual cancela las posibilidades de utilizar el sistema de dobletes. Las
posibilidades escenograficas son quizas las que mds peso tienen en la consideracion de las
variables de representacion (popular o aulica). Puede afirmarse que Lope explota {o mas
posible las oportunidades de escenificar los mitos con los poderosos recursos de la puesta
palaciega y en este caso se producen ciertas constantes escénicas que corresponden a las
apariciones fastuosas (epifanias, vuelos, transformaciones) pero también es importante
reconocer que para las obras de corral se vale con habilidad de las posibilidades previstas a
través de las técnicas escénicas con las que cuentan los teatros comerciales tales como el uso
de trampas y escotillones (La bella Aurora y El marido mds firme} o en las convenciones
establecidas respecto configuraciéon de un particullar espacio dramdtico para su posterior
realizacion escénica en el tablado del corral (Las mujeres sin hombres, El laberinto de Creta, El

marido mds firme).>*

Con respecto a la tipologia de personajes que caracteriza las obras mitoldgicas, hay que
tener en cuenta que la contextualizacion bucélica que hemos analizado en el apartado de las
constantes definidas por la variable tematica, exige que los personajes del ciclo mitolégico de

Lope estén asociados al universo pastoril. En consecuencia, en la dramatizacion de las leyendas

BA propdsito de la puesta en escena de El vellocino de oro Profeti aclara que, al contrario de lo que
ocurre con La gloria de Niquea, cuya version impresa consigna los nombres de los participantes en la
puesta “La stampa di Lope non reca traccia delle nobili attrici che recitarono; qualche nome viene
tuttavia fornito dalla relazione in versi di Mendoza: Marte fu impersonato da dofia Luisa Carrillo; Friso
era Ana de Sande e Helenia Maria de Coutifio [...] Non sappiamo chi fossero le interpreti di ruoli
principali como Fineo, Fenisa, Medea, Giasone e Teseo [...]” (2007:30).

* En el caso de Las mujeres sin hombres es de gran importancia la explotacion simbélica y escénica que
se hace del espacio intermedio del muro. En las otras dos obras recordemos que nucleos argumentales
de gran importancia, como el descenso a los infiernos y la aventura del laberinto, estdn liberados por
completo a la eficacia representativa del decorado verbal.
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grecolatinas participan por un lado, pastores, mayorales y labradores y, por otro, a través de la

vertiente mitoldgica, ninfas y faunos.

La adaptacion escénica de argumentos miticos requiere mas de una vez, la aparicion sobre
el tablado (o el salén de palacio) de los dioses de Ia Antigliedad. Solo en los dos casos en los
que protagonizan el mito (Adonis y Venus y El amor enamorado) su presencia se extiende a lo
largo de toda la comedia. En los demds, las manifestaciones de los dioses o tienen caracter
epifanico, o se limitan a la aparicién de la figura divina en el templo para la enunciacién de un

vaticinio, o se reducen a una participacién breve.

Ademis, la configuracién dramatica de los argumentos mitolégicos y la necesidad,
impuesta por la Comedia nueva, de su interaccién con otras intrigas obliga a la incorporacién
de figuras ficcionales algunas de ellas con tanto peso como las mitoldgicas: fundamentalmente
los rivales (los dos Fineos, Doristeo, Aristeo y, de modo particular, Oranteo, todos ellos
principes y reyes), las damas amigas o antagonistas (Laura, Fenisa, Sirena, Belisa y Filida) y
fundamentalmente criados y criadas son resultado de la adaptacién dramatica del mito. No
constituyen puramente “personajes inventados por Lope” (como en realidad lo son) sino que
cumplen con las exigencias del particular armado del esquema de figuras intervinientes segun

los postulados de la Comedia nueva.

Un tipo particular de estas incorporaciones exigidas es la figura del donafre ya que este es
un cardcter ineludible de la Comedia nueva.*® No vamos a extendernos en demasia sobre este
punto puesto que hemos desplegado consideraciones al respecto, que entendemos
exhaustivas, en el capitulo 6. Podemos agregar que la caracterizacién mayoritaria de los
protagonistas miticos como galanes nobiliarios da pie a que los graciosos pertenezcan a la
esfera social de los criados con lo que se excluye la figura del pastor simple (salvo el caso de £/
amor enamorado) entre las posibles formas del personaje portador de comicidad. La particular
relacién entre amos y criados, sobre la cual nos hemos extendido en el capitulo .anterior,
permite una mayor explotacion de recursos para manipular el enredo e impulsar la solucién de
la trama y, por lo tanto, la utilizacién de este binomio se revela como mas eficiente
dramaticamente hablando que la disociada actuacién del rustico bobo. Segun nuestro andlisis,
se comprueba ademads la eficacia de los graciosos en su desempefio como mediadores, es decir V

lo-que Martinez Berbel (2003) llama “funcién actualizadora”, que se asocia en gran medida con

3 . .2 . . . . .
> Existe, como también hemos adelantado, un caso excepcional en el que la figura del donaire estd
elidida. Es £/ vellocino de oro donde prima el caracter mayestatico de la pieza y se limitan en gran
medida los recursos de la comicidad.
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lo que Lazaro Carreter (1987) caracteriz6 como el movimiento de [a figura del donaire “del

patio a la escena y de la escena al patio”.
7.3.4 Incorporacién de intrigas paralelas

La aparicion de este componenté, de presencia constante en la dramaturgia de Lope, se
verifica de distintos modos en la producciéon de tema mitoldgico, con excepcion de dos
comedias que se consagran al despliegue Unico .de la aventura principal: Las mujeres sin
hombres y La bella Aurora. Dado que, como hemos dicho, la tematica amorosa tiene un
caracter practicamente dominante, las tramas secundarias estaran mayormente definidas por
la aparicion de los rivales. Los grados de imbricacién de estas intrigas con el argumento

principal irdn variando conforme la estructura general de la pieza.

En la comedia mas temprana, Adonis y Venus, conviven en realidad tres intrigas puesto
que, como hemos comentado, la historia de Atalanta e Hipdmenes, incluida en la base mitica
en un segundo grado de la diégesis, alcanza realizacidn dramatica. Su articulacidn con el mito
protagonico es débil y solo constituye un episodio en la frustrada carrera de Venus a lo largo
de la comedia. Por otro lado, las historias de los pastores contribuyen a verosimilizar el

entorno y definir la ambientacién espacial: asi lo explica Oleza:

De las tres historias, la de los pastores es un puro marco, y carece de los elementos
caracteristicos de las comedias pastoriles (ni conflictos entre pastores ricos y pobres, ni
enredo, ni perturbamiento producido por los viejos...). Posee la funcién de situar en el
ambito de la Arcadia las historias mitolégicas, como se sitlan las circunstancias politicas o
cortesanas en un ambito pastoril en el viejo teatro cortesano (Oleza, 1986:313).

La fabula de Perseo, con su particular estructura episédica, recién presenta la intriga
paralela al promediar el segundo acto.* Su presencia se orienta a incorporar la cuestion del
amor no correspondido (representado en las figuras de Laura y Fineo) a efectos de que la
tematica amorosa alcance una dimension mayor. La posibilidad de que exista un rival para

Perseo en el amor de Andrémeda {aunque ella no le corresponda) aumenta el interés en el

desarrollo de esta historia.

En el caso de El vellocino de oro la intriga secundaria se asocia al mito de la prehistoria del
prodigioso vellon, traido por los hijos de Atamante hasta las costas de Colcos. Al mismo

tiempo, la introduccién de una figura semejante al Fineo de La fdbula de Perseo, que rivaliza

36 N P . . .

Recordemos que el primer acto solo contempla los acontecimientos previos al nacimiento del héroe y
cumple también la funcién de enfatizar el caracter prodigioso de su concepcidon y a recuperar la
interpretacién alegérica del poder del oro y, por extension, la riqueza.
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con el héroe principal por el amor de la dama, contribuye también a consolidar el atractivo de

la trama amorosa, equivalente en extension, como ya dijimos, a la épica.

En el caso de E/ amor enamorado el desarrollo de la trama paralela alcanza algunas
particularidades constructivas asociadas a la estructura de la obra. En la medida en que el
primer acto y el segundo se consagran a la dramatizacién del mito de Dafne y Apolo, la historia
amorosa de Alcino y Sirena tiene un caracter meramente secundario; de hecho sus aparicione\s
son muy limitadas y la figura de Sirena esta destinada, en primera medida, a ser la contraparte
de Dafne. Luego, en el tercer acto, tras la metamorfosis de Dafne, Sirena adopta un caracter
protagonico enla obra, pues es la pastora de la que Apolo y Diana hacen enamorar a Cupido,

en venganza por los sufrimientos padecidos.

El laberinto de Creta cuenta con una intriga paralela de enorme importancia porque
involucra a uno de los personajes protagénicos: Ariadna. Su accidentada relacién con Oranteo
funciona como componente fundamental para lograr su restitucién al final de la comedia y
para posibilitar que la pieza se despegue por completo de un final de tragedia. Ademas, al
concluir la aventura del Minotauro en el segundo acto, todo lo que queda para el tercero es
materia ficcional, enlazada con el plaﬁteo argumental secundario de los amores de Ariadna y

Oranteo, p'ropuesto en el principio.

En E/ marido mas firme se despliega una infriga paralela de bastante poco peso que tiene
que ver con la condicién regia de Aristeo y el abandono de su lugar de poder. Su permanencia
en el prado con la identidad trastocada para tratar de conquistar a Euridice deja su reino sin
liderazgo, lo que ocasiona una suerte de revolucion de la que no esta ausente una segunda
intriga amorosa: Albante, el capitan insurrecto, es hermano de Filida y esta convencido de que,
durante su larga estancia en el campo, Aristeo avasallé su honor. El casamiento entre ambos
(curiosamente decretado por Orfeo) disuelve completaménte el conflicto. La intriga paralela,
aunque estd planteada desde el comienzo no produce demasiados conflictos pero si
contribuye a enfatizar la enajenacion de Aristeo, capaz de desatender sus deberes de monarca

por perseguir a Euridice.

Estos ejemplos muestran que la inclusién de las tramas secundarias como imperativo
estructural de la Comedia nueva también colabora con la mejor intelecciéon y la
verosimilizacion del mito. Casi todas orientadas al mayor despliegue de los conflictos amorosos
consagran el caracter singular de las parejas unidas en los mitos y les crean a su vez, mayor

interés dramatico, a asociar esas uniones miticas con la rivalidad de terceros que desafian la
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fidelidad de la pareja principal pero nunca logran quebrantarla. Son funcionales también a la
incorporacién de un elenco mayor de personajes, requisito a su vez de la Comedia nueva, y

complejizan el caracter lineal de la fabula mitica.
7.4 Conclusiones

La recreacion del mito en escena se realiza mediante una serie de recursos que estan en
'gran medida condicionados por las caracteristicas de la materia. Las recurrencias de los topoi
espaciales, de los perfiles que se les asignan a los personajes protagénicos o antagodnicos, de
ciertos dispositivos argumentales y la creaciéon de un entramado de alusiones miticas que
trazan lazos cohesivos entre las obras, operan a favor de la creacién de un verosimil mitolégico
capaz de hacer pie en una representacion dramatica destinada a un disimil tipo de publico.
Estas imposiciones se derivan de las caracteristicas del tema a dramatizar, lejano vy
desarraigado de la cosmovision contemporanea, y se encuentran con un abigarrado esquema

de construccién dramatica con el cual deben articularse.

Los principios constructivos que caracterizan a las producciones ancladas en la estética de
la Comedia nueva determinan algunas particularidades en la adaptacion de la materia
mitolégica a este molde dramatico. Algunas cuestiones que han sido vistas por la critica como
curiosas variaéiones argumentales, insélitas incorporaciones de personajes, afiadido de tramas
extrafias al mito, tienen su razén en la preexistencia de una estructura bastante poco

permisiva a la innovacién, justamente por el éxito probado de su férmula.

Ninguno de los tipos de constantes parece imponerse sobre el otro con caracter decisivo
ya que el corpus muestra un equilibro {algo oscilante, quizés, en algunos casos) entre los
materiales tematicos de los que el componente mitolégico no puede prescindir para que se lo

entienda como tal y las variables estructurales que resultan especificas de la Comedia nueva.
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8. CONCLUSIONES

El camino recorrido a través del corpus dramético de tema mitoldgico de Lope nos ha
permitido relevar y analizar una serie de elementos que contribuyen a una definicién del
conjunto inscripta mayormente en aspectos teatrales, a diferencia de las que se han ofrecido
hasta ahora en los esporadicos exdmenes de estas obras que la critica ha acometido, y que
tienden a agotar la coherencia del conjunto en la identidad de la procedencia de sus
argumentos. Los itinerarios que seguimos a‘ través de los distintos ejes propuestos para el
andlisis nos han permitido observar algunos mecanismos constantes de la reescritura
dramatica de la mitologia vinculados a las imposiciones dictaminadas por la estructura de Ia
nueva practica teatral, fuertemente consolidada para el momento en que se registra la mayor

experiencia de reelaboracién mitica en la dramaturgia de Lope.

8.1 “Las Américas del Drama”. La mitologia cldsica como asunto dramatico: abandonos y

continuidades

Como hemos comentado varias veces en el desarrollo de la investigacion, l1a materia mitica
ingresa como uno de los abundantes reservorios temdticos que se adaptan a la escena
barroca. Si tenemos presente la cita de Ruiz Ramén que se evoca en el titulo de este apartado
—transcripta a comienzos del capitulo 7— recordaremos que muitiples asuntos procedentes de
géneros diversos son retomados por los dramaturgos dureos para convertilrlos en argumentos
de obras de teatro y los relatos de la Antigliedad cldsica no resultan impropios para esta

experimentacién.-

Desde otra perspectiva, también puede plantearse que la mitologia cldsica, reescrita en
version teatral, contribuye a crear cierta especificidad de la Comedia nueva. Si bien su cultivo
es escaso y en cierto modo secundamos la idea de Ferrer (1991) de que Lope discontinué la
practica de adaptacion teatral de estas historias (en la vertiente -popular), la inclusién de
fabulas de la tradicion clasica en el repertorio dramatico del teatro barroco es un elemento
mas de la constitucién polimorfa de ese nuevo tipo de espectéculo. Por otra parte, los relatos
de la mitologia cldsica seran objeto afios después de una explotacién mayor y sistematica en
manos de Calderén que los consagrara como una tematica de reapropiacién constante para el

espectaculo palaciego barroco.

8.1.1 Los mitos en el corral: un filén abandonado
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El corpus de comgdias mitoldgicas de Lope con el que contamos, acotado y -escueto,
parece confirmar una tendencia en la serie dramatica que hemos apuntado previamente: la
materia mitica no se consolida como fuente argumental exitosa en los corrales. Si bien es
posible suponer que muchas piezas de nuestro dramaturgo se han perdido en virtud de su
falta de acceso a las prensas, no nos parece que —como propone Sanchez Aguilar (2010)- esta
variable anecdética sea del todo definitoria respecto del interés del Fénix por reescribir la
mitologia en el formato teétral, ya que, en todo caso, si escribié mas comedias de tema mitico
no le intereso conservarlas impresas como si hizo con otras. La prohibicién de publicar teatro,
que afecté la década 1625-1635, no le impidié a Lope dejar impresa la mayor parte de su
teatro mitoldgico escrito hasta entonces, incluyendo La bella Aurora impresa en la Parte xxi
que, aunque Lope no llego a verla estarﬁpada, habia dejado lista antes de la prohibicidn. Estos
gestos parecen indicar una tendencia a conservar lo escrito, pero no parecen testimoniar un
interés por dar continuidad a esa linea, que se hubiera visto afectado por la imposibilidad de
difundir los textos mediante la estampa. El recurso de Lope a los argumentos mitolégicos para
su adaptacién dramatica se concentra fundamentalmente en la década que va de 1611 a 1621
(afios mas, afios menos por las imprecisiones de la datacidn) etapa en la que escribe todas las
comedias que fueron pensadas para su representacién en los corrales, de modo que la
ausencia de recreaciones dramaticas miticas en los afios posteriores parece hablar, aunque
suponga la lectio facilior, de un camino de experimentacién abandonado antes que de un

accidente de conservacion.

Si se pensara, por otra parte, que lo que explica el reducido niumero de obras son los
avatares de la preservacion y la transmisién de las piezas, habria que fundar, ademas, la razdn
por la cual este proceso sélo habria perjudicado a lo mitico en el teatro. Nada indica
excepcionalidad adversa en las posibilidades de supervivencia de los textos y, antes bien, no
deberia pasarse por alto que el prestigio de lo mitico o la circunstancia de que muchas de esas
reescrituras fuesen destinadas para el encomio palaciego, deberia interpretarse en un sentido

inverso: como algo que ayudoé a su valorizacién.

Ademads, como hemos dicho, a esto se suma la ausencia de muestras de cultivo del tema
en otros dramaturgos, especialmente en lo que respecta a la representacién popular.

Entendemos que si hubiese sido una temdtica exitosa para su representacion comercial habria
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encontrado eco en otros poetas del momento y son realmente escasos los ejemplos de otras

piezas mitoldgicas de corral.

De esto se sigue la impresién de que Lope, en la reescritura de la mitologia, prioriza otros
carriles vinculados preferentemente con la serie lirica en una vertiente culta y sofisticada que
puede apelar con mas facilidad a “la grandeza tragica”, tal_ cual lo testimonian los poemas
mitol6gicos compuestos aproximadamente en las mismas épocas en las que concentra la
publicacién de toda su produccidn dramadtica mitologica. También cobran sentido en este
punto, las rotulaciones de “tragedia” que recibe una buena parte de las obras del corpus en las
dedicatorias y en los indices de las respectivas Partes de comedias que analizamos en el

capitulo 3.2
8.2 La tension entre el molde y el tema

Uno de los aspectos que nos propusimos trabajar en esta investigacion se vinculd con los
procesos de transformacién de la materia mitica en argumento para la representacion
dramatica. Este traslado, como vimos, exige la realizacion de algunas operaciones destinadas a -
reforzar los verosimiles mitoldgicos que, extrapolados del territorio de su expresién en la
tradicion y puestos en escena, encontrarian algunos problemas para sostenerse. Esta es una de
las formas en las que él tema mitico entra en conflicto con el molde teatral y la aplicacion de
ciertos recursos asociados a la construccién dramdtica se vuelve imperiosa; a la resolucion de
esta cuestion se abocan algunos de los vectores recurrentes que hemos caracterizado en el
capitulo 7. Pero también se verifica el fendmeno inverso, en el que la existencia de un modelo
de dramatizacion con pardmetros sélidamente establecidos, y que responde a las preferencias
y expectativas del publico en lo que hace a la aparicién de sus componentes caracteristicos,
obliga muchas veces a la asociacién de la historia mitica con elementos originalmente ajenos a
ella. Esto, que muchas veces ha provocado la extrafieza de algunos criticos, es nada menos que
la adaptacién del mito al molde de la Comedia nueva y estd representado en el segundo

bloque de ejes constructivos que trabajamos en el capitulo 7.

En dicho examen de las constantes determinamos, para decirlo de otro modo, que el

argumento mitolégico impone al dramaturgo la aplicacidon de una serie de recurrencias en la

! Las comedias de asunto mitoldgico que se conocen de otros dramaturgos contemporaneos a Lope son
Polifemo y Circe, Hero y Leandro y La manzana de la discordia de Mira de Amescua; Aquiles de Tirso de
Molina y Los encantos de Medea y Progne y Filomena de Rojas Zorrilla (ambas palaciegas) y Progne y
Filomena y Dido y Eneas de Guillén de Castro.

? Recuérdense en este punto las imprescindibles reflexiones de Morby (1943) y D'Artois (2008).
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dramatizacién de los personajes y asuntos que le permiten conservar cierto espiritu y aire
mitoldgico y a la vez garantizan un funcionamiento coherente de la trama. Por otra, parte el
molde teatral también exige sus rigores en cuanto a que ciertos constituyentes esenciales de la

dramaturgia barroca no pueden estar ausentes.

‘La interaccién de elementos provenientes de uno y otro terreno de la configuracién
dramadtica del mito no produce resultados igualmente balanceados en todos los ejemplos. Hay
casos donde las imposiciones del tema resultan decisivas en el equilibrio de la tensién y otras

en las que el molde se adelanta.
8.2.1 Estructuracion dramatica: la fabula frente a la Comedia

Un aspecto particular de esta tension entre tema y molde se verifica en el terreno de la
estructuracién dramatica, en particular en la distribucion en las tres jornadas. La imposicion de
esta arquitectura tripartita obliga a segmentar los episodios miticos seleccionados para su
representacion para lograr una reparticion coherente, cohesiva y, a la vez interesante. El
corpus mitolégico muestra ejemplos en los que el privilegio de la exhaustividad en la
conservacion de los constituyentes miticos produjo un resultado en el que, si bien la materia
se distribuye con cierto equilibrio, el enlace entre las distintas partes es algo débil. Se trata de

La fdbula de Perseo que construye cada acto en funcion de un capitulo de la historia del héroe.

Un caso inverso, en el que el molde tripartito obliga a alterar la sustancia mitica es el que
representa E/ laberinto de Creta. Los constituyentes del relato mitico seleccionado concluyen
en el segundo acto, por lo tanto, el respeto a la estructufacién dramatica existente y esperada
impone la inclusion de un tercer acto en el que, como ya hemos visto, Lope despliega
elementos de su propia invencién (anticipados claramente en el desarrollo previo de la trama)

y define el remate cémico de la pieza.

Estos serian los casos extremos de la tension entre el tema y el molde en cuanto a la
estructuracion dramatica de las comedias mitoldgicas. Las demds obras del corpus reparten la
materia mitica de acuerdo con el imperativo distributivo de las tres jornadas sin que esta
adaptacion origine conflictos. La sola excepcion a la regla de las tres jornadas es £/ vellocino de

oro cuya condicién de fiesta palaciega admite un disefio mas breve, dispuesto en dos partes.

8.2.2 Tramas amorosas y espacio utdpico: la construccion de la verosimilitud
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La caracterizacion de los personajes que integran las parejas miticas, como vimos, se traza
-sobre los rasgos de los desdefiosos de amores, también emparentados con la pastoril (lirica,
narrativa y dramatica), y constituye uno de los expedientes de resolucién de la adaptacién del
tema al molde; de esa manera se destaca la Singularidad del caso de amor dramatizado, ya que
solo el encuentro con el otro, Unico e irrepetible, que constituye el par mitico de la historia
amorosa, permite el transito del protagonista desde el perfil de un solitario esquivo a un
amante apasionado, transformaciéon que sostiene la credibilidad de enfrentamientos con
monstruos marinos (Perseo), traiciones al padre y al reino {(Medea), renuncias masivas a una
filosofia civil (amazonas), apostasias al credo de pertenencia (Aurora) y empresas extremas de

dudosa factibilidad (Orfeo).

Como adelantamos, también existe el caso inverso, en el que la predeterminacién del
molde exige importantes ajustes en el tema. Es lo que se verifica en aquellos relatos miticos
dramatizados cuyo protagonismo tematico no esta dado por una historia de amor sino que se
inclinan a la variante épica. Si tuviéramos que clasificar sucintamente los mitos sobre los que
se basan las obras en funcién de la naturaleza de su contenido, obtendriamos el siguiente
esquema: cuatro relatos de neto contenido amoroso (el mito de Adonis y Venus, el de Apold y
Dafne, el de Orfeo y Euridice y el de Céfalo y Procris) y cuatro aventuras épicas (Perseo Y sus
hazafias, Jasén y la conquista del vellocino, Teseo y el Minotauro, el mito de las amazonas). Sin
embargo, como vimos en el capitulo 7, en los casos en los que el combonente amoroso no es
lo prioritario del mito, este se reescribe de modo tal que su versién dramatica incluye una
historia romdntica con valor principal o al menos fuertemente equilibrada con la hazafia épica.
Es decir que el imperativo de la inclusién de una trama amorosa, bastante excluyente en la
dramaturgia de Lope, da como resultado la priorizacién en casi todos los casos de la trama de
amor. Sefialamos como ejemplos notables el de Las mujeres sin hombres y el de El laberinto de
Creta en cuyo relato de base (tanto en Ovidio como en Bustamante) el componente amoroso
tiene expresion minima. De este modo, los cuatro argumentos de naturaleza épica incorporan,
obedeciendo a los canones de la dramaturgia durea, las historias amorosas que o bien se van a

equilibrar con la materia bélica o bien se van a imponer sobre ella.

Del mismo modo las constantes de adaptacién dramatica del mito asociadas a la
caracterizacion espacial contribuyen al fortalecimiento del verosimil al situarlo en una
geografia idealizada, afiliada como ya dijimos, a la tradicién bucélica. La construccién de un
entorno igualmente permeable a la presencia de dioses y hombres se constituye en escenario

privilegiado, casi podria decirse privativo, de la comedia de asunto mitolégico que rehlye los
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ambientes interiores puesto que el mito, como concepto claramente opuesto al /ogos, tiene
por territorio de realizacién privilegiada la naturaleza, concepto a su vez.opuesto a la cultura; y
cultural se entiende todo espacio cerrado de resguardo del hombre, sea una casa, una choza o
un palacio. Con todo, los pocos ambientes interiores que aparecen estan siempre relacionados
con las estancias reales por las que circulan los poderosos o las damas pero se excluye
absolutamente todo interior rastico o villano que pueda darle algin tinte de realismo a este

universo idealizado.

Por otra parte, el funcionamiento de los espacios interiores esta asociado a coordenadas
de significacion bastante extendidas en la practica teatral. Esos &mbitos son por excelencia los
que encierran a las damas y los que los representantes del poder utilizan para la toma de
resoluciones o para la re;epcién de informacién trascendente. Estos usos, bastante asociados
al manejo espacial propio de la Comedia nueva, aportan sentido y consolidan el verosimil a
través del cumplimiento de las expectativas de los receptores en cuanto a la aplicacion de

técnicas convencionalizadas de la representacion.

También hemos visto que, cuando los poderosos se trasladan desde el ambito interior que
los significa, o deben adoptar el disfraz pastoril o deben insertarse en el espacio exterior
mediante el recurso de la excursién de caza;’ el entretenimiento cortesano de la monteria es
el dnico modo autorizado para la aparicién de las figuras nobles o regias, con su identidad

conservada, en el prado ameno.
8.2.3 Modulaciones tragicas e inflexiones cémicas: técnicas de verosimilizacién

La presencia casi siempre inexcusable del gracioso sefiala una modalidad de adaptacion
de la materia mitica al teatro en la cual las directivas de la Comedia son decisivas en relacion
con los elementos que provienen del argumento. Es casi una obviedad decir que los personajes
mitolégicos no traen desde sus remotos origenes tradicionales estos compafieros
representados por los lacayos y criados, y que la aparicion de estas figuras es un mandato de

las précticas convencionalizadas de la dramaturgia aurea.

Como hemos anticipado en el capitulo 6, no encontramos ningun funcionamiento
especifico de la comicidad dentro del corpus mitolégico que exceda las funciones

tradicionalmente desempefiadas por los agentes del humor. Estamos de acuerdo con Martinez

3 =~ . . . .
Sefialamos incluso un ejemplo extremo de Las mujeres sin hombres donde la caza de la presa se
traduce en conquista bélica.
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Berbel (2003) a propésito de lo que él denomina la funcidn actualizadora o contextualizadora
de los personajes comicos, dedicados a aproximar al plflb|liCO los contenidos algo lejanos de la
mitologia clasica, pero a la vez recordamos que esa funcién mediadora entre el publico y el
espectdculo —como ya lo establecié Lazaro Carreter (1987)- es comin a muchas figuras del

donaire.

El rasgo de la comicidad especificamente asociado al tema mitoldgico se deriva entonces
de las formas en las que se realiza esa contextualizacién que, en general, se ejecuta a través de
la parodia de ciertos constituyentes miticos, algunos de ellos centrales en el argumento. La
decodificacién de los elementos del mito en clave humoristica contemporéanea crea efectos
risibles interesantes como los que vimos que se producen cuando Fineo interpfeta el episodio
del nacimiento del Minotauro (dentro del cual, la presencia de adulterios, toros y cuernos le
ofrecen un arsenal inestimable para la elaboracién de sus chistes); cuando Celio explica la
extrafia naturaleza de los ojos de las Gorgonas; cuando Bato describe a la serpiente Fitén y
proyecta sus rasgos sobre fa tradicional clave miségina o cuando Fabio comenta su recorrido

infernal en el contexto una actualisima lectura contemporanea asociada a una clave satirica.

Tampoco nos parece que la ausencia de la figura del gracioso, que se verifica
fundamentalmente en E/ vellocino de oro pero puede sefialarse en alguna medida también en
Adonis y Venus, debido a las particulares caracteristicas de Frondoso, sea un fenémeno
asociado a la especificidad mitoldgica sino que. mas bien responde, en primera instancia, a la
constitucién cortesana de las obras y a la voluntad prioritaria, en el caso de £/ vellocino de oro
de ensalzar a la monarquia. En Adonis y Venus, si bien el personaje que se asocia a la figura del
donaire no despliega modos tradicionales de produccién del humor, no deja de estar
involucrado en algunas situaciones cémicas; ademas, la pieza genera situaciones risibles con
otro tipo de recursos como el reflejo cotidiano de lo mitolégico que hemos analizado en el

capitulo 4.

La posicion que las piezas del corpus adoptan dentro del espectro de lo tragico y lo
coémico las coloca en una zona bastante alejada de la solucién tragica. La fuefza patética o se
desarticula (es lo que ocurre en ejemplos como Adonis y Venus o El amor enamorado) o se
elude (E/ laberinto de Creta) o se matiza con el solicito concurso de la comicidad (E/ marido
mds firme). Los ensayos mitolégicos del teatro del xvi, de fuerte inspiracién tragica, quedan
bastante alejados de la propuesta de Lope, no solo por las marcadas diferencias entre uno y

otro modo de teatralidad, sino también por la forma de abordar la materia.
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En el interior.del corpus han podido establecerse vectores de estabilidad en la perspectiva
bajo la cual se presenta el asunto, que les confieren a las piezas una cierta identidad: los
caminos irfan desde el tratamiento comico de Las mujeres sin hombres que se repite un poco
mas matizado en E/ laberinto de Creta; las versiones lidicas de las majestades celestiales en
Adonis y Venus y El amor enamorado; la inmovilidad con respecto a las emociones del horror y
la risa en las de énfasis mayestatico (La fdbula de Perseo ’y- El vellocino de oro} y las mas
luctuosas, £l marido mas firme y La bella Aurora, donde el conflicto amoroso se complejiza con

la intervencién del factor celos y da lugar a cierto privilegio del acento tragico.

Si bien hemos encontrado importantes recurrencias entre las obras del corpus no
consideramos estos hallazgos respaldo suficiente para plantear la existencia de un sub-género
dramatico mitoldgico, ya que un pronunciamiento en ese sentido deberia contar con un corpus
de mayor extensién que incluyera las producciones de otros dramaturgos y que considerara las
variaciones producidas en los distintos momentos del proceso evolutivo de la Comedia. Si es
posible plantear que los argumentos mitolégicos no se dramatizan en estado puro sino que
siempre se da espacio, o bien a las intrigas paralelas, o bien a la presencia de personajes
antagonistas que dinamizan la trama principal.* En cualquier caso, la posibilidad de establecer
un sub-género mitoldgico estuvo ausente de nuestras aspiraciones en todo momento. En tod;o
caso, puede considerarse un sub-género temdtico con recurrencias estructurales en Lope
aunque no podamos, de momento, afirmar con certeza que las modalidades de reapropiacion

dramatica lopesca de lo mitico hayan sido validadas en el sistema.

También se verifica en algunos casos la aparicién de componentes que son tipicos de los
esquemas genéricos habituales de la Comedia nueva (como, por ejemplo, las situaciones de
enredo, ocultamientos y disfraces que suelen ocurrir en la comedia palatina o la presencia,
muy escasa, de espacios y situaéiones que evocan la comedia urbana); estos elementos
concurren para modelar la trama mitica en una horma que ofrece un resultado coherente con

los canones de la nueva teatralidad.

8.2.4 Innovacion argumental

a . ) . . .

Como hemos explicado en el caso de La bella Aurora donde Aurora y Doristeo ingresan como factores
de perturbacién de la pareja principal para complejizar el conflicto central que es precisamente, el
componente mitico.
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Las esporadicas innovaciones argumentales que Lope incorpora en su reescritura dramética
de las fabulas de la Antigliedad no parecen estar al servicio de imperativos ideoldgicos. Si se

“pueden sefalar condicionamientos dictados por una forma mentis de la época.’

La ausencia de lecturas ideoldgicas alcanza incluso a los ejemplos cortesanos de exaltacion
mondrquica (Lafdt;ula de Perseo y El vellocino de oro) puesto que las hazafias que emprenden
Jasén y Perseo no se parangonan con logros bélicos o politicos de la corona espafola; apenas
existe una proyeccién de heroicidad, cifrada en las visiones prolépticas de Virgilio y Marte y en .
las afioranzas a futuro de los tiempos que vendran. Pero estas estrategias no alcanzan para
sostener de ningun fnodo una lectura politica de la fabula ni una reapropiacién de los
materiales que transite por esa via. Tampoco hay expresiones evidentes de los particulares
modos de'interpretacién alegdrica, historica o fisica de los mitos.® Por otra parte, si bien los
héroes miticos y los dioses no prescinden de sus atributos maravillosos, el tratamiento
dramdtico que reciben no dista del que pueden tener galanes, damas y poderosos en cualquier
otra pieza del corpus dramdtico aurisecular, sin asociarse a significaciones simbdlicas o
alegdricas. Estas evidencias plantean la cuestién de la estetizacién total del mito, utilizado solo
a modo de recurso dramatico argumental, como parte del progresivo abandono, en la serie
literaria, de las exégesis tradicionales de las historias grecolatinas. La mitologia clasica no
funciona, en el corpus dramdtico de Lope, como un instrumento que esté primariamente al
servicio de la leccion moral, a pesar de que ese mecanismo nunca se descarta, sino mds bien se
trata de un modo de privilegiar el entretenimiento pero envolviéndolo en una atmésfera de

maghnificencia de historia antigua.

> Un ejemplo de esta cuestién estad dado por la cancelacién de la linea argumental que sefiala a Orfeo
como el primero en ejercer la homosexualidad en Tracia, practica que instala al regresar de su frustrado
viaje al Hades; en la obra, se opta en cambio por una caracterizacién originaria del musico como
enemigo de las mujeres. Asi se enfatiza, como dijimos, la singularidad de su vinculo con Euridice y
permite que el héroe recupere ese perfil una vez que ha perdido a su esposa, necesidad imperiosa
especialmente si se piensa que Lope pensaba escribir una segunda parte, tal como lo anuncia al final de
la comedia.

® Puede indicarse como excepcion la insistencia con la que se invoca el motivo del poder del oro en La
fdbula de Perseo, asociado con la declaracién alegérica del mito que ofrece Pérez de Moya: “El ser
Danae corrompida de lupiter en figura de lluvia de oro es dar a entender que este metal fuerza los
altisimos muros, y los castisimos pechos, la fe, la honra y todas las cosas que son de mayor precio en
esta vida” (1995:496). Sin embargo este motivo no tiene ninguna trascendencia en el desarrollo de la
trama. Es mds, en cierto sentido se muestra una suerte de fracaso de su sustento ya que el oraculo de
Apolo (“Oro la podréd vencer / oro rendira sus brazos / porque el oro es la ruina / de torres y muros
altos” La fdbula de Perseo, vv. 143-146) se muestra ineficaz visto desde la perspectiva literal —porque
Lisardo no logra eludir la custodia de la torre con oro-y se concreta en su realizacion figurada (Jupiter
quiebra el encierro de Danae transformado en lluvia de oro). Esta clave alegdrica también estd mvocada
en La Andrémeda.

283



8.3 Una épica dramatica de tema mitoldgico

Hemos visto como la dramatizacion de las historias de la tradicién grecolatina recurre de
modo permanente a la mencién argumental autorreferencial. Una mirada transversal de las
obras permite reconocer que las aventuras protagonizadas por los dioses y los héroes reciben,
ademas del tratamiento dramatico que les asigna su conversidon en argumento de comedia,
una representacién discursiva producida por las continuas referencias que se hacen en las
obras de distintos episodios miticos. Hemos aclarado previamente, aunque consideramos que
es preciso retomar la argumentacion, que no se trata de las menciones retdricas de la
mitologia que atraviesan todo el corpus literario auriseculér; el fenémeno al que nos referimos
consiste en invqcaciones de mitos (algunos de ellos dramatizados en el corpus, otros no) que
carecen de valor simbdlico en el contexto preciso de su ocurrencia y las reposiciones
argumentales que, a través del mondlogo diegético, efectian los personajes de las obras. Estos
mecanismos no solo estan destinados al despliegue de una textura mitolégica que tiende a
precisar y verosimilizar el marco referencial sino que ademas terminan construyendo una
épica del universo mitolégico que funciona de modo andlogo a la que se presenta en los
poemas mitoldgicos extensos.’ La evocacién permanente de episodios y personajes del mundo
mitoldgico excede el afan cohesivo de establecer un entorno coherente para la escenificacion
de estas fébulas —segtn lo propone en cierta medida Martinez Berbel (2003)- y principalmente
apunta a la instalacién de una macro-cosmovisién mitica que se recuerda de modo constante,
ehfatizando la pertenencia de los hechos escenificados a un universo determinado. Ademas,
desde otro punto de vista, favorece la consolidacion de la imagen de Lope como poeta
ilustrado en mitos a la que también aspiran sus poemas mitolégicos como La Filomena y La
Circe los cuales, como ya hemos dicho, surgen en un momento bastante cercano a la época en

la que publica la mayor parte de sus obras mitolégicas.

A la construccion de este macrorelato mitolégico aporta notablemente la topografia
elegida para su. localizacidn que transita diferentes versiones del espacio natural: [a naturaleza
bucdlica quintaesenciada y la selva barroca con sus elementos agrestes e intrincados. El
recurso a esta localizacién establece una fuerte filiacién genérica con la comedia pastoril (y con
la literatura pastoril, en general), con la que se comparten dispositivos especificos hibridos
como la consulta oracular, la locura del pastor, la interpelacién de los elementos naturales, las

‘caracterizaciones de algunos personajes, como los desdefiosos y desdefiosas; pero por otra

7 P N . ;. .

Hemos recordado en el capitulo 2 las evocaciones de amores mitoldgicos con que Tereo intenta
inspirar amorosamente a Filomena en las octavas 5 a 9 del segundo canto de La Filomena. También se
pueden afiadir las pinturas que recrean episodios miticos en ‘el palacio de Circe, en La Circe.
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parte, el emplazamiento arcadico funciona como un recurso de espacializacién que consolida
notablemente el verosimil mitolégico pues admite la convivencia de todas las criaturas que

provienen de este cosmos y aporta la localizacién general de esta macro-historia.
Breve epilogo. Los mitos en escena: nostalgia de un recorrido lopesco inconcluso

Tras recorrer los distintos capitulos de la reelaboracién dramética de la mitologia clasica
que Lope hizo, nos sobrevuela y nos asedia una pregunta: ¢ por qué esta experiencia se limité a
tan pocos intentos? Mas alld de la suposicién, en la que seguimos a Ferrer (1991), de que Ia
prueba no termind de cuajar en los corrales y la evidencia de que las reescrituras palaciegas,
hechas al amparo del sistema de encargos, responden a las pocas ocasiones en las que a Lope
le fue requerida la redaccién de una pieza para una ocasién cortesana, no deja de sorprender
que un tema que ha sido de enorme cultivo en otros géneros, haya quedado en una senda

inconclusa en el teatro aurisecular, justamente en manos de uno de sus mayores artifices.

Esta misma indiferencia frente al asunto parece haberse trasladado a la critica que, fuera
de los pocos estudios que hemos resefiado, no se ha acercado al corpus mitoldgico de Lope. En
cierta medida, nobleza obliga, hay que agrade.cer a Menéndez Pelayo la decisién de haber
incluido este conjunto en su edicién de las obras de Lope de Vega, ya que de otro modo quizas

hubiera permanecido mucho tiempo mas ausente del conocimiento e interés de la critica.

Pero estas cuestiones son parcialmente reversibles: no podemos hacer que Lope escriba
mas teatro mitoldgico, pero si podemos seguir atendiendo al pequefio corpus que nos dejo, en
cuya trascendencia, como ya vimos, parece haber estado particularmente interesado y, i
hemos de creer en sus propias palabras, parece haber sido un segmento de su produccién con

el que estaba particularmente conforme y que reclama todavia més trabajo de investigacién.

Agosto 2012
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