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Goéngora y sus poemas






El mundo metaférico de la «Soledad primera»

Siel sustantivo «belleza> atribuido alos mas de dos mil versos que compo-
nen las dos partes de las Soledades puede parecer obvio teniendo en cuenta su
«decoro verbal>» y su «lujosa seleccién de vocablos>, seguramente resulta extra-
Aoy casi oximorico hablar de «claridad>, puesto que son el «rebuscamiento de
singularidades de todo género» ylos «atrevimientos y complejidades sintacti-
cas» los que caracterizan este poema. En cambio, fueron precisamente estoslos
dos sustantivos que aparecieron en el titulo del famoso articulo que la Revista de
Occidente public6 en 1927', para celebrar el tercer centenario del fallecimiento
de Luis de Gongora. Desde aquel entonces muchos otros estudios han seguido,
analizando y explicando sus versos y su contexto. Sin embargo, precisamente
sobre su estilo, 0 mejor sobre el mecanismo metaférico que lo caracteriza, nos
parece importante volver ofreciendo reflexiones y pormenores ulteriores.

En efecto, ya antes de empezar su poema, o sea con los versos iniciales de la
dedicatoria «AlDuque de Béjar>», Géngora nos introduce en aquella dimensién
comparativa y metaférica que caracteriza, de manera saturada, sus Soledades. E1
conocidisimo arranque «Pasos de un peregrino [...]» — propuesto como defi-
nicién de su propio poema (cuyos «versos» se subseguirdn como los «pasos»
alandar) - constituye el ‘la’ de toda la composicién, anunciando las numerosas
equiparaciones y transfiguraciones que el poeta ird proponiendo a continua-

! Cfr. Démaso Alonso, “Claridad y belleza de las Soledades”, en Soledades, Madrid, Ed. de la
“Revista de Occidente”, 1927, pp. 7-36 (ahora en D. Alonso, Obras completas, V. Géngora y el
gongorismo, Madrid, Gredos, 1978, pp. 293-317).

Laura Dolfi, University of Parma, Italy, laura.dolfipr@gmail.com, 0000-0002-8507-6762
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GONGORA Y TIRSO DE MOLINA: LO CULTO Y LO SORPRENDENTE

cion. Y si en esta primera imagen la presencia del predicado «son» ofrece un
dictado seménticamente claro, «Pasos de un peregrino son [...] / [...] cuantos
[...] versos [...]»% no ocurre lo mismo con los sucesivos vv. 3 y 4 donde la inser-
cion del complemento «en soledad confusa> delante del bimembre «perdidos
unos, otros inspirados>» plantea un problema de incierta designacion del refe-
rente’ sobre el que incluso los comentaristas del siglo XVII fijaron su atencién®.

Anadlogamente, si nos detenemos en la larga frase relativa que sigue — y en
particular en los vv. 5-8:

iOh tu que, de venablos impedido,
muros de abeto, almenas de diamante,
bates los montes que, de nieve armados,
gigantes de cristal los teme el cielo,

vemos que una vez mas los comentaristas antiguos y modernos ofrecen interpre-
taciones diversas, y que la individuacién del referente sigue quedando dudosa:
el bimembre «muros de abetos, almenas de diamante» (v. 6 cit.) Salcedo Co-
ronel lo relaciona de manera explicita con «venablos> (v. 5)° mientras Francis-

> Una equivalencia que — como es sabido — Géngora recupera en el final de su Dedicatoria

con la bisemia «pie acertado» (también asociado a «pasos», vv. 30-31). Para las citas de
las Soledades, en esta y en las siguientes notas, remito a la edicién comentada de Robert
Jammes (Madrid, Clasicos Castalia, 1994). Esta edicién se confirma como una importante
guia para la comprension del texto; sin olvidar, por supuesto, los comentarios del XVII, la
traduccion en prosa de Ddmaso Alonso, y las muchas aportaciones criticas que se subsi-
guieron en los afios: las “Notas criticas y explicativas” de Leo Spitzer (1940), las pdginas de
Maurice Molho, que dedicé varias reflexiones a los vv. 1-2 de esta Dedicatoria (1960), las de
los mismos Ddmaso Alonso y Robert Jammes, o las sucesivas de Mercedes Blanco, Antonio
Carreira, Nadine Ly, José Marfa Micé, y Joaquin Roses (por mencionar solo algunos); a las
que se suman, por lo que se refiere en particular a las metéforas, los conocidos estudios de
Eunice Joiner Gates (1933) y de Bodo Miiller (1963).

Como sintetiza Robert Jammes «Hay dos construcciones posibles, segtin se considere [“en
soledad confusa”] relacionado con el participio perdido, o con los dos participios perdidos e
inspirados» (nota 3 a su citada edicién, p. 182). A un general enfoque gramatical-sintdctico
remite el volumen de Nadine Ly, Lecturas gongorinas, De gramdtica y poesia, edicion al cui-
dado de Emre Ozmen, Cérdoba, Editorial Universidad de Cérdoba, 2020.

Piénsese en Salcedo Coronel y en sus «largas explicaciones» a través de las cuales — recuer-
da Jammes — «se trasluce sobre todo la dificultad [...] para armonizar confusa con inspira-
dos>, puesto que «es poco verosimil, en efecto, que Gongora, al presentar su poema, empie-
ce calificindolo indirectamente de confuso> (en su cit. ed. de las Soledades, p. 184).

«Llama a las hastas de los venablos, muros de Abeto, porque le rodean, y a sus hierros,
Almenas de diamante, por la semejanga, fortaleza y resplandor> (en sus Soledadas come-
tadas. .., Madrid, Imprenta Real, 1636, f. 3r, Biblioteca digital hispénica de la Biblioteca
Nacional de Madrid). De ahora en adelante remito a esta edicién, con la tinica indicacién del
folio). Como es sabido, también Ddmaso Alonso confirmé esta interpretacién en su «ver-
sién en prosa»: «rodeado del tropel de venablos de tus cazadores, venablos que fingen una
muralla de astas de abetos (cfr. Las «Soledades> de Luis de Géngora. Notas preliminares, tex-
to del poema, version en prosa y notas finales, en Géngora y el gongorismo, vol. VI de sus Obras
completas, Madrid, Gredos, 1982, p. 623).
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EL MUNDO METAFORICO DE LA «SOLEDAD PRIMERA»

co Yndurdin y Robert Jammes lo asocian a «montes» (v. 7). Esta tiltima es una
hipétesis interesante, puesto que el sumarse de las dos perifrasis ahora citadas
y de la antonomasia «gigantes de cristal» — que la prolepsis del v. 6 provoca —
conlleva, no solo alareiteracién, sino también ala hiperbolizacién de laimagen
dibujada: antes un monte-muralla boscoso, luego unas cumbres-almenas cuyos
glaciares son «diamantes», y finalmente — volviendo al conjunto — unos mon-
tes-«gigantes> (v. 8). También el movimiento ascensional asi queda valorado:
de las pendientes del monte pasamos a sus picos adamantinos, y seguimos has-
ta sus remates, tan extremos y poderosos que se atreven a competir con lo alto
del «cielo> (v. 8).

Ademis, si en estos versos el determinante «de diamante»° (adelantada hi-
pérbole de una «nieve>-hielo, brillante y dura como una sobrentendida coraza:
«[...] de nieve armados>, v. 7) se reitera en el sucesivo «de cristal»’, una pare-
cida sintesis matérico-cromadtica se detecta, poco después, en el precioso «co-
ral»-sangre que, para desembocar en el rio, se ‘derrite” haciéndose «espumoso»
(«espumoso coral le dan al Tormes», v. 12) mientras la «nieve», conservando
su solidez, se limita a «purpurear» (v. 15)®. De la misma manera un «zafiro»
aparece, mds tarde, en el conocido v. 6 dela Soledad primera para ofrecer una co-
rrectio cromatica al verde de los «campos> que se vuelven azules para un Jupi-
ter-toro: «[el mentido robador de Europa] en campos de zafiro pace estrellas».

Se trata de metaforas que atafien al campo semdntico de la joyeria, y que se
enriquecen de otro ejemplo en el v. 73 donde Géngora alude al carbunclo para
exaltar la luminosidad de lo que parece ser el farol de una cabana de pastores:

atento sigue aquella

(aun a pesar de las tinieblas bella,

aun a pesar de las estrellas clara)

piedra, indigna tiara

(si tradicién apécrifa no miente)

de animal tenebroso, cuya frente

carro es brillante de nocturno dia (I, vv. 70-76).

Su fulgor, que — lo veremos mds adelante — ya se valoré con una metéfora
mitolégica que lo equiparaba al de los «rayos» de unas estrellas («Rayos [...],
ya que no de Leda / trémulos hijos>», vv. 62-63), queda exaltado ahora, todavia
mads, por el paralelismo con el de una «piedra», que inicialmente solo las apo-

Que remite a un campo semantico venatorio-bélico asi como las palabras «venablos> (v. S),
«acero» (v. 13), etc. Cfr.laacepcién «Muros de diamante, los fortissimos e inexpugnables»
sefialada en el Tesoro de la lengua castellana o espafiola de Sebastian de Covarrubias (edicién
de Martin de Riquer, Madrid, Editorial Alta Fulla, 1993), s. v. diamante.

«Cristal» es sinénimo de ‘hielo’j cfr. «crystal, por ser [...] yelo, de agua congelada con ex-
cesivo rigor> (ibidem, s.v.).

Una andloga metamorfosis de lo liquido alo sélido y viceversa la encontramos, por ejemplo,
en el oximoron «jaspes liquidos» (‘agua del mar’) o en los «didfanos cristales>» del aguay
del cuerno de Amaltea (vv. 210y 203-5, p. 241).

11
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siciones «bella» y «clara» connotan (vv. 71-72). Es la sucesiva referencia a su
estar situada, segtin la «tradicién» popular «apécrifa> (v. 74), enla frente de un
«animal tenebroso»’ — que, por ella, se transforma en un «carro [...] brillante>
que otorga luz alanoche' - lo que permite su identificacién. Pero es, por fin, en
elv. 82, donde Géngora menciona su nombre y pasamos de la perifrasis comple-
mento (en la frase comparativa «cual [...] el villano / [...] atento sigue aquella
/ piedra [...]», vv. 68-71) ala directa catacresis de la luz que el naufrago inten-
ta alcanzar: «el joven apresura / [...] / fijo [...] / en el carbunclo» (vv. 78-82).

Ademas, si hasta este momento lo que se destacd con insistencia es su in-
tensidad resplandeciente («clara», «brillante» cit.), la aposicién metaférica
que Goéngora anade al mencionar de manera explicita la palabra «carbunclo»
remite mds bien a su funcidn, o sea a su ser indispensable guia: es «Norte de su
aguja» (v. 82). Esta referencia a la estrella polar (una estrella que es «Norte»)
cierra, pues, aquel campo semdntico astronémico que qued6 como fondo en este
segmento de la accién del poema — con las mencionadas referencias a «rayos»
(v. 62), constelaciones («de Leda / trémulos hijos», vv. 62-63), «estrellas>» (v.
72) o al «carro» del sol (v. 76 cit.) -, y que se interrumpe con la llegada del pe-
regrino a la cabana, o sea cuando se acttia la correctio del referente-base de las
metaforas y comparaciones que acabamos de comentar.

En efecto, e imprevistamente, el «farol» dela cabana que, desde lejos, se ha-
bia exaltado como luminosa guia:

con pie ya mds seguro

declina al vacilante

breve esplendor de mal distinta lumbre,
farol de una cabana®

® Al que, como Pellicer y Salcedo Coronel, incluso Covarrubias se refiere: «fingen también

criarse en la cabeca de un animal, que quando siente le van a cagar echa sobre la frente (a
donde la tiene) un ceo con que la cubre» (Tesoro de la lengua castellana o espafiola, s.v.
carbén).

Aludiendo al extraordinario resplandor de esta piedra, Covarrubias sefiala que: el carbunclo
es «una piedra preciosa que tom¢ nombre del carbon encendido, por tener color de fuego y
echar de si llamas y resplandor, que sin otra alguna luz se puede con ella leer de noche una
cartayaun dar claridad a un aposento> (ibidem, s.v. carbén). No extrafia, pues, que Géngora
‘corrija’ la connotacién temporal «nocturno» (reiteracién del anterior «tinieblas») con la
sinécdoque «dia» (‘sol’): «carro es brillante de nocturno dia» (vv. 71y 76, p. 213). Creo
que «carro>» remite también al movimiento del animal que, delante del villano, y antes que
él, cruza corriendo «la fragosa montafas.

Esinteresante observar como, refiriéndose a esta luz que el ndufrago ve desde lejos, Gongora
utilice un mecanismo metafdérico menos comin: menciona explicitamente el referente «ca-
banax, pero deja sobrentendida su metamorfosis figurada, o seala ‘nave’, ala que remite in-
mediatamente después, y de manera inequivoca, conlas palabras «ferro», «golfo» y «puer-
to» que — como observa Pellicer — se suman, dentro de un coherente 4mbito marinero, al
anterior «farol». Cfr.: «<Tomo don Luis aqui la translacion de la naue, que despues de vna
tormenta en llegando arroja el ferro, q[ue] va asido a vn cable, para q[ue] mordie[n]do enla
tierra, haga presa, y te[n]ga firme el lefio. Encie[n]dese en la gauia el farol, para q[ue] acudan
los demas lefios al puerto. Assi la cabafia q[ue] es la naue estd sobre el ferro, en aquel mar

12



EL MUNDO METAFORICO DE LA «SOLEDAD PRIMERA»

que sobre el ferro estd, en aquel incierto
golfo de sombras anunciando el puerto (vv. $6-61),

se reduce a un sintético «luz poca» (v. 87), mientras se descubre otro, verdade-
ro, referente, o seala hoguera encendida por los pastores, de la que se subrayala
dimensién amplia: suluz, cercana, es «tanta» (v. 87). Pero no basta, puesto que
Gongora elige completar esa imagen — la encina talada que, si bien «robusta,
ahora «yace» ardiendo (v. 88) — con otra equiparacién metaférica que, con un
decidido cambio de campo seméntico, remite al topico conocido dela «mariposa
en ceniza desatada» (v. 89). Dela dimensién sublime de joyas y astros pasamos,
asi, a la mds cotidiana de la mariposa quemada, o sea a una reduccién hacia la
nada que —yno es una casualidad — precede inmediatamente la exclamacién del
peregrino, con sureiterada alabanza del «albergue» pastoril («bienaventurado
/ [...] a cualquier hora», vv. 94-95, 106-107, 122-23, 134-35) y su adhesién ala
renuncia de la «ambicién» y de la «pompa de palabras» (v. 91).

Y si el paralelo destino infausto de la encina y de la mariposa (elegidas co-
mo simbolos de la inutilidad de la fuerza, y de la falacia del resplandor) puede
valorarse en su potencialidad amonestadora, serd solo mucho mds tarde — con
el cerrarse de las fiestas nupciales — cuando volvamos a encontrar otro indirec-
to, y mas detenido, memento mori. En efecto, en el silencio de la noche, un ha-
cha afilada («hierro agudo», v. 690) corta los exhuberantes arboles que al dia
siguiente servirdn de adorno: el «chopo gallardo», el «sagrado laurel>» y el
«verde aliso» que queda «desnudo» de su «esplendor> y también él - es sig-
nificativo — de su «frondosa pompa» (vv. 697 y 690-92). Anédlogamente, otras
metaforas y acepciones figuradas acompanan la descripcion del apagarse de los
«fuegos». En este caso es un explicito «murieron> (v. 684) lo que niega la os-
tentacion de laluz hiperbolica exaltada poco antes (centenares de «lenguas»-lla-
mas que competian con el Sol, v. 680); pero este predicado, «murieron» — como
se descubre en seguida — es mera premisa de algo mucho més concreto. O sea
de la representacion de unos «miembros» que (metonimia de los pedazos de
lena quemada'?, v. 685; quizd sea excesivo pensar en la andloga forma alargada
de los huesos) se han deshecho transformandose en cenizas («en cenizas desa-

de sombras, encendido en la gabia el farol, para anunciar el puerto» (José Pellicer de Salas
y Tovar, Lecciones solemnes a las obras de Don Luis de Géngora y Argote [1630], impresas en
edicién facsimil por Georg Olms Verlag: Hildeshein-New York, 1971, col. 377).

Sigo la puntuacién de Antonio Carreira que elimina la coma al final del v. 684: «y en si mis-
mos sepultados / sus miembros>» (en su edicion de las Obras completas, Madrid, Biblioteca
Castro-Fundacién José Antonio de Castro, 2000, vol. I, p. 384). Pellicer en sus Lecciones
solemnes, se limita a un rapido «[las luces] conuertidas ya en ceniza, se siruen de sepulcro y
de epitafio» (col. 490); y, de manera igualmente rapida, Salcedo Coronel escribe en sus co-
mentarios a las Soledades: «[los fuegos] quedaron sepultados en sus mismas cenizas, que les
sirvieron de sepulcro», y refiriéndose al v. 686 anade: «Estos fuegos pues, cuyos resplando-
res ilustraron la noche, murieron, y sepultados en si mismos. Esto es en sus cenizas, fueron
piedras de su misma sepultura. Durissima metafora» (Soledadas comentadas. .., cit., fs. 146r
y 147r).
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GONGORA Y TIRSO DE MOLINA: LO CULTO Y LO SORPRENDENTE

tados») y que, sepultados debajo de ellas («en si mismos>) se han vuelto - re-
cuperando una oximdrica consistencia matérica — en «piedras»-losas «de su
misma sepultura» (vv. 684-86).

Pero si esta piedra tumbal, con su dureza, se afirma como una aislada varian-
te funesta, abundan — mds alld de las que sefialamos arriba — muchas otras re-
ferencias a materiales preciosos, elegidos nuevamente como términos sublimes
de parangoén. Basta pensar en los reflejos de rayos-«topacios>, cuya resistencia
destaca en su hacerse «orientales aldabas» con la que el dios Himeneo llama
para que el Sol apresure su salida (vv. 707-8); en el ecliptico-«safiro», que com-
plementa su valor cromatico con aquella consistencia sélida que el verbo «pi-
sar»!* sugiere (vv. 711-12); en los «claveles»-«rubies tempranos» engastados
en el «oro del cabello»'* (vv. 786-87); o en el pelo-«sutil oro», cuyos hilos'* -
al estar atados por una cinta, o mejor por un «nécar tejido> — se presentan casi
como una pieza de orfebreria (vv. 886-87). Asimismo podemos observar que el
estrecho de Magallanes se identifica con una «[bisagra] de fugitiva plata / [...]
abrazadora / de un Océano y otro» (vv. 472-74) y que el hilo de la vida deva-
nado por la parca Cloto se transforma de repente en una «plata [...] cardada
que resalta, no solo topicamente por su «candor»-«nieves, sino también por
su «esplendor>» (vv. 897-98).

Confirmando la importancia de este campo semdntico metaférico, men-
cionaremos también otras répidas catacresis: el gallo «[barbado] de coral»'¢
(v. 295), el pavo cuya frente y cuello son, respectivamente, «rugoso nacar» y
«crespo zafiro» (vv. 312-13), las aves con sus «picos de rubies>» (v. 316), el ro-
cio que se vuelve «cristales»” (v. 325, 0 que mas tarde se asocia tépicamente a
unas «perlas», v. 915), la miel que se hace «oro liquido> (vv. 326y 925), la es-
trella polar que, por su brillo, se identifica con un «diamante» (v. 383), el agua
de la fuente que, cayendo en el césped, se vuelve «sierpes de aljéfar> (v. 591), o
el manantial-«cristal» que recupera, por medio de unos chorros-«centellas»
(producto de un «pedernal»-roca), aquella dimensién de solidez que el adjeti-
vo «undoso» parecia haber desmentido (vv. 578-79).

Referido a las pezunas de los caballos del Sol, sobrentendidos en la sinécdoque-perifrasis
«Del carro pues febeo / el luminoso tiro» (vv. 709-10, p. 339).

A un «precioso engaste>» de oro, no para piedras, sino para «perlas> Goéngora se refiere in-
cluso en el v. 460. Siendo la solidez de este metal, bien confirmada en el «oro» de los frenos
mordidos por los ya citados caballos del Sol (v. 711, p. 339), bien desmentida en el «oro [...]
liquido> del aceite (v. 827, p. 365), o en la miel que citaremos dentro de poco.

Que caen sobre las espaldas como rayos: «rayando» (v. 886, p. 383).

Cuya cresta-turbante es «de pirpura» y no «de oro» (vv.295-96, p. 261): el valor sinonimi-
co cromadtico ya expresado con respecto al ahora citado «de coral barbado> se acentua por
la doble referencia que la utilizacién de la formula «A no B> conlleva. Véase otra evocacién
del mundo oriental enlas patas de las aves que son «tafiletes [...] carmesies» (v. 317, p. 265).
Piénsese también en los «liquidos cristales» de unas aguas ‘cerradas’ («muré») que compi-
ten con la «agricultura urbana» (vv. 703-4, p. 337).
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Sobra observar que la catacresis «cristal» aparece incluso como acostum-
brada hipérbole de la belleza femenina: unas veces se afirma por su significado
cromético (como en el v. 244 donde los dos referentes — piel cdindida y agua lim-
pia — se suman para proponer una comparacién desigual en lo transparente y
enlo nitido: la zagala, cogiendo el agua con su mano, «juntaba el cristal liquido
al humano»'%; otras veces, en cambio, recupera también su propia componente
matérica. Es el caso por ejemplo, de las piernas y de aquellas partes que, dejadas
descubiertas porla falda, se denominan respectivamente «colunabella/ [...] /
dispensadora del cristal no escasa» y «pedazos de cristal>» (vv. 545-49; variante
delaanterior alusién al «marmol pario / o [...] terso marfil» de los «miembros
bellos> de las ninfas cazadoras': vv. 488-89); o de las més insdlitas «lucientes
de marfil clavijas>» (v. 346), catacresis de los «blancos dedos» que tocan un
instrumento?. A este propdsito me interesa observar como hasta la «nieve>,
acostumbrado término de parangén con la blanca tez femenina, puede quedar
valorada en su resistente solidez por el determinante elegido, y mas atin cuando,
como ocurre en el sintagma «cuajada nieve»*', a este se suma la referencia ala
inutil tentativa de derretir su consistencia con el calor («a pesar del sol», v. 626).

Asimismo, recordaremos, entre otros ejemplos de piedras o metales precio-
sos que actian como catacresis crométicas, el «oro trillado» (‘trigo maduro’,v.
908), los «topacios carmesies» ylos «pélidos rubies», que aluden al vino tinto
y blanco mezclados en porcentajes diferentes (vv. 870-71)?%; o también, como
ecos mds indirectas, la aguamarina y la turquesa que se entrevén en el «lecho
azul de aguas marinas> y en las «turquesadas cortinas»** de los vv. 417-18.

Sininsistir mds, y considerando las numerosas posibilidades que ofrece el vo-
cabulario metaférico barroco, nos parece evidente que una presencia tan amplia

Lablancura de lamano y del rostro de la joven queda confirmada por quedar ‘menosprecia-
da’ el agua del «arroyelo» (vv. 246y 259, pp. 249 y 251).

Cfr. los «trozos de marfil»-piel femenina mencionados por el protagonista de EI doctor
Carlino (v. 475) y la identificacién mujer-«columna de mirmol» afirmada en el v. 2706
de Las Firmezas de Isabela (en Teatro completo. Las firmezas de Isabela, El doctor Carlino,
Comedia venatoria, ediciéon de Laura Dolfi, Segunda edicién actualizada, Madrid, Cétedra,
2015, pp. 293y 218).

Mencionados en el v. 251 y aqui evocados. Comparto la interpretacion de Pellicer; por con-
siguiente, los vv. 346-47 («en las lucientes de marfil clavijas, / las duras cuerdas de las ne-
gras guijas») se presentan como mera variatio metaférica de los 251-52: «Negras pizarras
entre blancos dedos / ingeniosa hiere» (pp. 269, 249-51).

20

*'' Lablancura del cuerpo la sustituye inmediatamente después una «nieve de colores mil ves-

tida», o sea los trajes de las aldeanas (v. 627, p. 382).
** Aquila componente matérica vuelve a aparecer por analogia con el vaso-«vidrio» que los
contiene y que, a suvez, se opone al «oro [...] luciente» yala «bruiida plata» de unas lujo-
sas copas’ (vv. 867-68, p. 377).
A la primera, senalada por Robert Jammes en la nota 417 de su edicién (p. 282), afadiria
también esta segunda.

23
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de materiales preciosos?* (cuyo uso consideramos solo en parte lexicalizado) no
es casual. Al contrario, podemos afirmar que resulta perfectamente coherente
con el tema del poema y, en particular, con la ya recordada ‘alabanza de aldea’
pronunciada por el peregrino. En efecto, esas transformaciones metaféricas
‘excesivas’ de animales, alimentos, etc. — que ocasionaron tantas protestas en el
XVII (y que aparecen con otros ejemplos significativos, aunque en medida nu-
méricamente menor, incluso en la Soledad segunda®®) — se pueden leer también
como variationes intencionadas, o sea como confirmaciones matéricas de aquella
riqueza verdadera que acompafiala vida campesina®®, y que queda oculta bajo su
exterior pobreza. A este propdsito, abriendo un breve paréntesis, me interesa lla-
mar la atencién sobre el valor ‘compensatorio’ que, en la Soledad segunda, acaba
por adquirir la conmutacién «césped»-«jaspe» (vv. 889-90), siendo precisa-
mente unos «jaspes» los materiales que, con el pérfido, adornaban los lujosos
«alcazares» que - siguiendo su voluntad de renuncia’ amorosa — el peregrino
dejé para vivir en una «pobre choza» (vv. 666y 672).

Pero volviendo a analizar ahora, en su conjunto, el contenido de las metafo-
rasy catacresis de la Soledad primera nos interesa observar — lo comprobamos
arriba — que no es raro que su presencia se entrecruce con algunas, variadas, re-
ferencias mitologicas; ademads, unas veces, es precisamente la cita de personajes
del mito la que ofrece la llave de interpretacion de la catacresis utilizada. Esto
ocurre, por ejemplo, con los ahora recordados «topacios carmesies» y «pali-
dos rubies>» que solo la anterior referencia a un Baco que desata «su néctar»
permite identificar como ‘vinos’ (vv. 868-69). Y si aqui, por lo que se refiere al

** O sea aquel «léxico de lo brillante y de lo precioso» que Mercedes Blanco recuerda ser

muy presente sobre todo en Homero y en la literatura latina (cfr. su Géngora heroico, Las
«Soledades> y la tradicién épica, Madrid, Centro de Estudios Europa Hispénica, 2012, p.
276).

Pienso en este caso en el mar-«liquido [...] diamante» (v. 167, p. 443); en la isla verde ro-
deada por el agua, que es «esmeralda bruta / en marmol engastada» (vv. 367-68, p. 473);
en los ojos-«topacios bellos» 0, mds simplemente «oro» (vv. 796 y 896, pp. 543 y 565); en
la ‘plata’ aludida en el famoso v. 749: «garza, argentada el pie de espumax (p. 531); en los
capiteles-«bruiiidos évalos de plata> (v.70S, p. 521); en el «purptreo caracol, émulo bruto
/ del rubi>» (vv. 879-80, pp. 561-63); o en la metonimia caracol-«torcido / luciente nécar»
(‘caracol’, vv. 445-46, reiterado en el «ndcar [...] torcido>» del v. 882, pp. 483y 563); en las
mujeres «perlas», «no liquidas» o sea matéricas (v. 232, p. 455); en el freno equino-«oro»
(v. 817, como ya en el cit. v. 711 de la I, pp. 547 y 339); o finalmente en las gotas-«cristales
inciertos» (v.224, p.455); en el «cristal» de las «sabandijas» de agua dejadas por el mar (v.
829, p. 549), variante de la fuente-«cristales>» del v. 319 (p. 467); o en los mas lexicalizados
cielo-«safiro» (v. 613, p. S0S) y rocio-«aljéfares» (v. 862, p. 559).

Donde hasta una ruda escudilla de madera demuestra su «forma elegante» (quedando ade-
mas depurada de todo lo superfluo: «sin culto adorno»), o donde el «limpio sayal» — sus-
tituyendo al «blanco lino» — queda valorado precisamente por su ‘voluntad’ de nitidez (su
blancor remite ala sustancia y no a un inerte componente cromético), o unas «pieles», sien-
do «blandas» ofrecen un suefio «mds regalado>» que el proporcionado por renombradas
«holandas / purpura tiria 0 milanés brocado» (vv. 146, 143y 164-66, pp. 227 y 231).

25
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dios pagano, la cita es meramente descriptiva son frecuentisimos los casos enlos
que, en cambio, es el personaje del mito quien sustituye al referente real, para
otorgarle una dimensién mds ‘alta’. Basta pensar”’ en los citados, y amenazado-
res, «gigantes de cristal» (montes) de la Dedicatoria, o también en aquel Jupiter
que — aludido con la famosa perifrasis «el mentido robador de Europa» (que
fija la connotacién cronolégica de la accién: la estacién del ‘toro’, v. 2) — vuelve
aaparecer poco después, y de manera explicita, en una perifrasis muy diferente
que, por medio de la equiparacién propuesta, sefiala indirectamente la juventud
y belleza del ndufrago: «ministrar podiala copa / a Jupiter mejor que el garzén
de Ida» (vv.7-8).

Tranformado en Ganimedes por sus cualidades y, ademads, superando a su
modelo, el joven se coloca en el punto més alto de las posibles referencias mi-
tologicas, o sea en el reducido entorno del padre de los dioses; y esa posicion
privilegiada queda confirmada poco después cuando el lugar donde por fin re-
cupera sus fuerzas se equipara al «<nido» de un 4guila o sea al nido del «[ave]
de Jupiter> (v.28). Solo a latere de estas equiparaciones sublimes?® que fijan los
rasgos caracteristicos de su persona, se anade otra complementaria identifica-
cién metaférica que, en cambio, sefiala su situacidn, o sea su ser al mismo tiempo
naufrago y amante infeliz. En este caso es el mito de Arion el que se evoca como
exemplum, siendo el «misero gemido>» amoroso del peregrino «segundo» con
respecto al «dulce instrumento» del musico griego (vv. 13-14) yla «breve tabla>
de su barco hundido un inesperado «delfin» al que consigue agarrarse (v. 18).

Esbozadaasi, en estos primeros versos, la figura (e historia) del protagonista,
ymarcada al mismo tiempo su supremacia ‘metaférica’ sobre los demds, Géngora
propone a su lector un variado subseguirse de personajes que también quedan
enriquecidos y transfigurados por correspondientes alter ego mitolégicos. Sin
embargo — y no deja de ser significativo — los que se evocan ahora son exempla
‘menores’ sirenas, ninfas, stiros, etc. Siguiendo matices y situaciones diferen-
tes, por ejemplo, las serranas se afirman/desmienten como cazadoras-«Ninfas»
(«sin aljaba», vv. 273-74), como «Bacantes> (sin su «Sileno, vv.271-72), co-
mo «Amazonas>» (desarmadas, v.278), 0 «verdes Hamadrias>» (aunque menos
numerosas, vv. 260-61), o mds tarde se tranforman, por su canto, en «sirenas
de los montes» (v. $50). Asimismo a los zagales/zagalas que acompafian a los

¥ Quedan excluidas de mi analisis las personificaciones (como la reiterada de Himeneo) o las
citas de personajes mitoldgicos y ejemplares cuando no tengan una directa finalidad meta-
forica sino solo descriptiva o enriquecedora del texto: pienso en Baco con su frente ornada
por un «<racimo» de uvas o que vierte «su néctar» (vv. 155-56, 868-69, pp. 229 y 377), en
los Faunos que «pisan [...] la montafa» (v. 189, p. 237), en las amorosas «cautelas» de
Jupiter (siendo objeto de métafora no el dios sino el «oro»-dineroy el “cisne”-adornos que a
élseligan: vv. 841-43, p. 369), 0 en otros sueltos ejemplos referidos a Alcides, Aracne, Cloto,
Juno, Venus y Amor, al ave Fénix, etc.

8 Volveremos a encontrar al padre de los dioses implicado en equiparaciones metaféricas solo

en la Soledad segunda; precisamente dos veces (vv. 360 y 652, pp. 473 y 513), para definir a

dioses: a Neptuno («Jupiter marino») y a Cupido («[pollo vendado] del ave de Japiter»).
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novios se le identifica con «Sétiros» y «Ninfas» (v. 1079); o a otras «labrado-
ras», numéricamente més reducidas, con un «terno de Gracias bello, repetido /
cuatro veces», dentro las cuales «lamads elocuente»*’ destaca como una «dulce
Musa» (vv. 888-89, 891).

A estos casos, que remiten a conjuntos de personajes, se suman naturalmen-
te otros donde, en cambio, son figuras aisladas las que tienen su equivalente mi-
toldgico; me limito a recordar al atlético «vaquero» que, saltando, se vuelve un
«Icaro montafiés» que cae en «el seno blando> de una hierba-«piélago duro»
(vv. 1009-11). Aqui es el movimiento (antes que las cualidadades o el aspecto)
lo que sugiere esta equivalencia; una equivalencia, por otra parte, que Géngo-
ra aplica (y no solo en esta Soledad primera®) incluso a sustantivos abstractos:
como al inconstante «favor» cortesano que, «de cera alado» como un nuevo
Icaro, «delos rayos bajaalas espumas>» (vv. 133-34) o el «gusano»-tristeza que
nace de las plumas quemadas de una memoria-Fénix (vv. 740-43)3..

Pasando a los objetos, observaremos que el arriba citado «farol de una ca-
bafa» (para el ndufrago «término luminoso» de la busqueda de un refugio
deseado) se equipara por sus «rayos» a los «trémulos hijos [de Leda]» Céstor
y Pélux* (vv. 59, 62-63); o que, andlogamente, las velas de un barco - dirigidas
en un mar-«campo undoso» por un piloto-«labrador fiero» — se identifican
con la ninfa Clicie, que, ajustdndose al contexto, y con una inesperada correc-
to®, se transforma de girasol en «vaga Clicie del viento» (vv. 370-72).Y si estas
equivalencias se desarrollan de manera variamente articulada, no faltan citas
mitologicas mds breves, o donde se menciona solo un nombre propio, con fun-
cién de antonomasia.

Se trata, por ejemplo, del dios Vulcano, que corresponde al fuego alrededor
del cuallos cabreros se retinen («los conducidores [...] de cabras / que a Vulca-

»  Como comenta Pellicer en sus Lecciones solemnes. .., cit., col. S06.

Puesto que volvemos a encontrarlo, y directamente mencionado, en la Soledad segunda, y
en particular enlos conocidos vv. 137-43 que representan el «vuelo atrevido> de un perso-
nificado «audaz [...] pensamiento» que, «plumas vestido», escala al «cenit» con «vuelo
atrevido», imitando a [caro en arriesgar dar «su nombre a [las] espumas» (p. 439).

No me parece cierta aquella alusién al mito de fcaro que Jammes sefiala, al lado de la eviden-
te al ave Fénix, en los vv. 737-40 (cfr. la nota 737 de su edicién, p. 344). En efecto, todos los
elementos que Géngora menciona (unas «negras plumas» que, quemadas por los rayos de
un «Sol»-‘mujer amada’, se hacen «cenizas» y «engendran» un «gusano») llevan cohe-
rentemente a la identificacion de la «memoria> del peregrino con el pajaro fabuloso; mien-
tras, aunque dos de estos elementos (las «plumas» y el «Sol») resultan pertinentes incluso
al mito de Icaro, faltan otros elementos de apoyo, que sean propios solo de este segundo
mito y que acttien como ‘relevadores’.

O sea a dos estrellas que se consideran propicias a los navegantes (como escribe Pellicer,
Lecciones solemnes, cit., col. 379).

Refiriéndose a este verso Robert Jammes habla de «oximoron mitoldgico>. A este prop6si-
to, en la Soledad primera, detecta veintidds casos de citas no utilizadas «en consonancia,
sino como un «reactivo» que estimula a superar y transformar el modelo (“Funcién de la
retérica en las Soledades, en La silva. I encuentro internacional sobre Poesia del Siglo de Oro,
edicién dirigida por Begofia Lépez Bueno, Sevilla, Universidad, p. 228).
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no tenian coronadox, vv. 92-93); de Eco y Narciso que indican (en forma plu-
ral la primera) respectivamente las ‘lisonjas’ y un anénimo ‘cortesano’ («hace
[...] aNarciso / Ecos solicitar», vv. 115-16); de Sisifo, contrafigura del noble y
de sus esperanzas ambiciosas condenadas a un eterno subir y bajar («es Sisifo
enla cuesta [...]»,v. 168); de Pan y Marte, sintesis de las cualidades de un pas-
tor que fue también soldado (v. 234), o de Ceres utilizada como sinénimo de
«pan» (v. 861). Antonomasia y sinécdoque al mismo tiempo es, en cambio, el
«Cupido» del v. 768 que no remite topicamente a un indeterminado amor, sino
al novio («[Cupido] con ojos y sin alas»3*) cuya joven esposa se convierte, por
consiguiente, en una «Psiques>» ala que ademds, siendo «villana>, se la define
«Ninfalabradora> dela diosa delos cultivos, «<la tostada Ceres> 35 (vv.774-75).

Analogamente podemos recordar otros ejemplos de catacresis, con indica-
cién del referente real, como la metonimia «Ninfa»-cana («al canoro / son
de la Ninfa un tiempo, ahora cafia», vv. 883-84%); de equiparacion reiterativa,
como los «dulces pomos»?7 que lucen en las mesas y que se encarecen con un
«dorado freno», que a su vez remite («fueran) a las manzanas de oro que de-
tuvieron el «curso de Atalanta» (vv. 863-64); o finalmente de perifrasis meta-
foricas ligadas al mito de manera indirecta, como los 4lamos («De Alcides [...]
las plantas»)*® que solo la precisacién «estaban [...] / trenzandose el cabello
verde» reconduce a las hermanas de Faetén (vv. 659-61).

A este amplio dmbito mitoldégico se liga en parte el reducido de astros y es-
taciones, que también ofrece interesantes muestras de transfiguraciones meta-

Estos dos complementos, ademas del significado evidente (en oposicién a las cualidades
tépicas del dios: ser ciego y alado), tienen otro metaférico: el amante acertd su eleccién
amorosa, y su amor es costante (lo observa Salcedo Coronel, f. 157r). Véase una parecida
correctio aplicada a Amor en los vv. 2812-13 de Las firmezas de Isabela: «que ya tiene ojos

amor, / y que sin moverse vuela» (Teatro completo, cit., p. 224).

3 Aquilacita dela diosa no ejerce directamente una funcién metaférica (como en el ahora cit.

v. 861, p. 373), sino completa otra metéfora anterior (la esposa-Ninfa). Es evidente que en
las Soledades — ya lo observamos — la presencia del mito va mucho més alld de una, aunque
predominante, sublimacion de referentes. Entre los ejemplos de finalidad meramente des-
criptiva, véase también el v. 1028: «que cuando Ceres mas dora la tierra» (p. 409).
% La utilizacién de esta catacresis como metonimia (‘cafia’ para el instrumento) amplia el
mito de Siringa (con su metamorfosis) al sobrentendido de Pan, que al albogue estd directa-
mente relacionado. Analogo mecanismo de identificacién (transposicion figurada y, luego,
referente real) se encuentra en la Soledad segunda (finalizado a describir el paisaje: las cafias
que rodean lalaguna); nétese la casi igualdad con el verso ahora citado: cfr. «Ninfa (humil-
de ahora cana)>» (v. 831, p. 551).
El adjetivo «dulce» parece remitir ms a lo ‘sabroso’ de los pomos (como escribe Ddmaso
Alonso en su traduccién en prosa, cit., p. 654) que a su ser amarillos, como observa en cam-
bio Jammes (ed. cit., p. 375). En efecto, me parece que en este caso el «dorado» no se re-
verbera del fruto mitolégico al cotidiano de los aldeanos; me apoyo, entre otras cosas en la
definicién de Covarrubias que no asocia ni el fruto nila ‘joya’a un color determinado: «vale
mangana, y tdmase por una piega labrada, redonda, de oro o plata [...]» (Tesoro de la lengua
castellana o espafiola, s.v. poma).

Cuyo referente, «dlamos», se menciona poco después (v. 664, p. 327).
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foricas (piénsese en las luminarias y cohetes que alumbran alegremente la fiesta
y que se hacen «estrellas fijas» o «astros fugitivos / que en sonoroso humo se
resuelven>: vv. 1082-83). El ejemplo més conocido se encuentra en los harto
citados versos iniciales del poema donde la equivalencia «media luna»-cuer-
nos (o mejor «armas» de la frente de un Jdpiter-toro-‘constelacién’, v. 3) viene
inmediatamente completada por unos «rayos»-«pelo»*’, que los siguientes
«Sol todo», «cielo» y «estrellas» confirman (vv. 4-6). Ademds, nos interesa
recordar que, siguiendo su tendencia a la variatio, Gongora reitera esta imagen
mads adelante, describiendo una joven ternera que «serenabax la «regién de su
frente» con un «rayo nuevo»*® (vv. 285-86); siendo evidente que la catacresis
«rayo nuevox corresponde perfectamente alos cuernos recién nacidos y todavia
rectos de la cria, como antes la «media luna» alos torcidos del animal adulto*'.

Asimismo observaremos que, si en el caso de esta «terneruela, el determi-
nante utilizado — «purptrea» (v.287) — descubre una referencia solo indirecta
alaasociacién alba-juventud, laidentificacién de la novia («virgen [...] bella»)
con la «aurora» (vv. 783-84) es més explicita, y reforzada por los sustantivos
«arreboles» y «rosicler» (que remiten a su juvenil honestidad, vv. 780-81), y
por la sucesiva equivalencia «o0jos»-«soles» (v. 784). Analogamente otras t6-
picas metamorfosis transforman los rubios cabellos adornados con rosas ylilios
enun «Sol con flores>, sino en una «Aurora [....] conrayos» (v. 250); mientras
curiosamente su opuesto («creptsculos>») remite también a una edad juvenil,
entendiéndose la adolescencia como la parte final de una fase de la vida: «enlos
inciertos de su edad segunda / creptisculos» (vv. 776-77)%.

Quedan dentro del marco de una utilizacién convencional, las acepciones
metaféricas de «primavera» que designa, como sinécdoque, alas ‘flores’ («Pri-
maveras tantas [abejas] os desfloren,v.921) y, en su significado figurado, la ‘ju-
ventud’ (los cabellos-«rayos» del novio se completan con un «vello»-«flores
de su primavera» vv. 771-72), o también la sintesis de ambas, es decir un ‘grupo
de mujeres-flores’ que lucen porla variedad cromadtica de sus trajes: «primavera
de villanas» (v. 619). A este propésito, hay que sefialar que Géngora consigue
matizar incluso los topicos elogios de la belleza femenina, ajustando cada vez
sus metdforas a los personajes del poema.

Mientras més tarde se utilizar4 la variante rayos-«lengua» (confirmada por el determinan-
te «de templado fuego») que remite, por medio del predicado «lamiéndolo [el vestido]>, a
la sobrentendida identificacién toro-<«sol» (vv. 37-39, p. 205).

* En cambio, y coherentemente, el cuernecito del gamo se convierte en un «pululante ramo>
(v.330,p. 267).

La imagen de los cuernos-media luna aparece incluso en la Soledad segunda donde la fren-
te del «novillo tierno», por sus cuernecitos no muy crecidos, se define «mal lunada» (vv.
17-19, p. 432). Igual que en la Soledad primera esa imagen del joven animal se opone a la del
adulto: un «toro, aun contra el viento armado> (v. 21, p. 425).

41

# Me inclino hacia el «sentido vespertino» de crepiisculo; también para una sintesis de las

diferentes interpretaciones de esta palabra, ligadas a la escansion de las edades, remito a la
nota 775-776 de la edicion de R. Jammes, cit., pp. 353-54.
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En efecto, siguiendo una consabida gradacién ascendente, como antes colo-
c6 al protagonista en la cambre de las equiparaciones mitoldgicas, ahora — acu-
diendo al mundo de la naturaleza — fija la diferencia entre las hermosas, pero no
connotadas, villanas y la novia, y luego entre esta ultima y la mujer amada por
el peregrino, que queda, igual que él, en un nivel inalcanzable. Sila cara de una
campesina cualquiera es una «fresca rosa» (que ‘bebe’ el «sudor»-rocio de su
enamorado-atleta, vv. 569-70), las mejillas de la prometida alcanzan la hipérbole
identificdindose con un «purpireo [...] trofeo» de rosasy claveles (vv. 790-91).
Asimismo, pasando del particular ala totalidad de su persona, silas jévenes que
acuden ala fiesta se equiparan a «vestidas rosas» (v.355)*, a ella se la considera
«pompa de las flores» y «esfera [...] de los rayos bellos» (vv. 759-60), en per-
fecto paralelismo con el novio que estd ligado también a la dualidad rayos-flores
(vv.771-72cit.; ala que se suma ahora su ser «lasciva abeja>» que besa-«chupa»,
en la boca-«acanto» femenina, un «néctar [...] hibleo>, vv. 803-04). No obs-
tante — como decfamos — esa «bella labradora> en el dia de sus bodas, a pesar
de su primacia, no consigue alcanzarlas tonalidades rosadas y blancas de la mu-
jer-«Sol» amada por el ndufrago, puesto que, aunque es «azucena» o «clavel»,
llega solo a ser «<sombra> del «templado color» de labella ausente (vv. 743-46).

Concluyendo el analisis del campo seméntico de las flores y abandonando el
universo femenino, hay que mencionar otra asociacién metaférica, mas insolita,
que liga el mundo animal al natural apoydndose en su componente cromdtica
comun (el blancor): se trata de unos «corderos>» que se tranforman en «errantes
lilios>» (vv. 835-36). Ademds, Gongora enriquece esta imagen con otra inversa;
de la identificacién casi oximorica de los gruesos corderos con unos delicados
lilios pasamos a la transformacion de otro elemento del paisaje, el rio, que — al
acercarse de los animales — adquiere algo de su consistencia: su corriente («cris-
tales>») se vuelve «lana [breve undosa]» (vv. 837-38). Pero, en este caso, no es-
tamos delante de un mecanismo de metamorfosis sino mds bien del resultado
de una doble superposicién que los predicados evidencian de manera clara: los
corderos, avanzando, antes cubren («cubran) con su candido vello la foresta
y, luego, visten («vistan») las aguas, transmitiéndole su color y su materia (vv.
835-36). A la méds acostumbrada metafora «cristales», que exalta las cualida-
des intrinsecas del rio (poco antes el «arroyo» ofreci6 «espejos»: v. 662 cit.),
se afade esta otra imagen que refleja una cualidad solo momentdneamente pro-
pia, provocada porlaintervenciéon de un elemento ajeno. Otro ejemplo parecido,
aunque mds convencional, lo encontramos con el ahora citado «arroyo» cuyas
ondas («cada onda»), por los fuegos y las luminarias de la fiesta de bodas, ad-
quieren brillo: lejos de transformarse en lana, ahora parecen fanales completos
de su «luz»-«reflejo» y de «vidriera»-«agua» (vv. 675-76).

# A estainterpretacion, que Salcedo Coronel sugiere (Soledades comentadas. .., cit., f. 76r), se
suma inevitablemente la referencia cromética ofrecida poco antes: la mujer «se viste» con
un traje de «grana [...] fina» (v. 353, p. 271).
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A otra percepcion sensorial, ya no visiva, sino sonora se ligan otros conocidos
sintagmas gongorinos: el gallo que, ademds de ser «lascivo esposo>, es «nuncio
canoro> del sol (vv.293-94); las «aves» que, por su canto, se vuelven «esquilas
dulces de sonora pluma» y «citaras de plumas» (vv. 176-77 y 556); o también
el 4lamo con sus «musicas hojas» («verdes canas» que el viento «peina», vv.
590-91); el «concento [...] cristalino» de la fuente (v. 585) y el paralelo «con-
cento» de unas serranas-«sirenas de los montes>» (v. $50) cuyo arménico co-
ro se identifica, con un mecanismo metonimico, con una «bérbara capilla» (v.
557), mientras el arroyo, personificado, transforma imprevistamente sus «gui-
jas» en «[tantas orejas] de blanca espumax para escuchar mejor (vv. 559-60).

Las conversiones ‘automdticas’ se alternan, en efecto, a otras inusuales. Ade-
mads, esta alternancia puede producirse incluso en un espacio muy reducido y
con finalidades diferentes; basta pensar, como unico ejemplo, en los cit. 243-45
donde el elogio de la hermosura de la «montaraz zagala> se expresa por medio
de la tépica competicién entre dos cristales, el «<humano» y el «liquido» (o sea
entre la ‘blanca piel’ femenina y el ‘agua’ nitida del riochuelo), para pasar inme-
diatamente después a otra equivalencia, desacostumbrada, dirigida a expresar,
de manerainmediatay eficaz, el gesto de recoger el agua: la «mano> delajoven
esun «arcaduz>**y, naturalmente, un «arcaduz bello>.

Las equiparaciones metaféricas de esta Soledad primera (cuya presencia es
curiosamente m4s escasa en la parte final) se caracterizan pues por su variedad
en la forma (catacresis, definicién, aposicion, etc.), en la originalidad, y - afia-
diremos — en la extension. Desde este punto de vista, son ejemplos opuestos la
sintética definicién geogréfica de las Indias orientales, «reinos de la Aurora>
(v. 457; las occidentales son simplemente el «dltimo Occidente»*, v. 311) yla
articulada del istmo de Panamd que se transforma en una «sierpe de cristal>,
con su «cabeza» («coronada» por un «Norte»-estrella polar) y con su «cola
escamada / de antarticas estrellas» (vv. 426-29)*. Con esta imagen, ademds,
se abre otro campo semdntico, en el que incluiremos incluso los «dspides vo-
lantes>, o sea las flechas venenosas de los «Caribes» (tan numerosas que son
«sombra del Sol y tésigo del viento», vv. 409-21); y aquel «marino / monstro,
escamado de robustas hayas»-barco (vv. 374-75), que se presenta como variante
metafdrica de las ya citadas y topicas sinécdoques «leno>» y «pino>.

#* Esta palabra aparece otra vez en la obra gongorina, y siempre como metafora. Se trata de

los vv. 513-14 de El doctor Carlino: «De las lagrimas de todos / soy yo triste el arcaduz>.
Sobre la bisemia de estos versos remito a la nota correspondiente de mi edicién (en Luis de
Géngora, Teatro completo, cit., p. 296).
% Como indica Salcedo Coronel: «Llamalas [Indias] ultimo Occidente, por ser parte mas
Occidental que la nuestra, contrala opinion de los antiguos que creyeron que ningunalo era

més que Espana» (Soledades comentadas. .., cit., f. 72r).

¢ Comentando estos versos Federico Garcia Lorca observa: «Recuerden el ala izquierda del
mapamundi» (“La imagen poética de don Luis de Géngora”, en sus Obras completas cuida-

das por Arturo del Hoyo, Madrid, Aguilar, 1986, vol. I11, p. 232).
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A este proposito, quiero destacar la curiosa diferenciacién que Géngora in-
troduce ligando la primera y mas genérica («lefio»*’), sobre todo a una valo-
racién negativa (la nave que se hundié o que corre el riesgo de hundirse entre
olas tan altas que son «montafias espumosas>), mientras la segunda, especifica
(«pino»*®), es més bien positiva. En efecto, al «mal nacido pino» — o sea a una
nave que unos codiciosos navegantes obligan a surcar un peligroso mar-«cam-
po undoso» (v. 371, cit.) — se suma el «glorioso pino»* que acompafié los via-
jes del descubrimiento y de la conquista de Ultramar (v. 467) confirmando la
resistencia de esta madera. Y es precisamente una «breve tabla>» de este drbol
(v. 18) la que habia sido alabada al comienzo del poema («siempre en la monta-
fia opuesto pino / al enemigo Noto», vv. 15-16) por haber conseguido ofrecer
— resistiendo a los ataques de un mar borrascoso («Libia de ondas»*, v. 20) —
socorro y salvacién al desdichado ndufrago.

Alas enumeradas hasta aqui podemos afiadir otras citas: desde las «sefias>»
«agradecidas> (la tabla ahora recordada, v. 33) o desatadas por los ojos (las l4-
grimas, vv. 748-49) a las perlas, «blancas hijas de sus conchas bellas» (v. 432),
etc.; o, refiriéndonos a un 4mbito ornitoldgico, la «intrépida alax-péjaro (v. 50),
las «crestadas aves»-gallinas (v. 292), el «ave peregrina»-pavo, (que es «arro-
gante esplendor> de su tierra, vv. 309-311), o hasta el llovioso viento Austro que
‘vuela’ con «alas nunca enjutas>» y que Eolo intenta encerrar con «rocas»-«can-
dados» (vv. 447-49).

En el maremagnum de catacresis y metaforas que se subsiguen® (aunque
con niveles de concentracién diferente) y que hemos intentado describir fijando

¥ Cfr. «[fio] su vida a un lefio» y «Segundos lefios [...] / en nuevo mar [...] / [...] infamar

blanqueando sus arenas» (vv. 21 y 430-37, pp. 201 y 287). La misma sinécdoque se repite
mas adelante: «primer lefio» y «segundos lefios» (‘nave’, vv. 397y 430 cit.).
# Significado completamente diferente le corresponde a esta sinécdoque en el v. 144: «cua-
drado pino» indica una ‘mesa’ (p. 227). Por lo que se refiere a la madera utilizada Géngora
menciona incluso otras: «alado roble>» (‘barco’) y «Abetos [...] tres» (las caravelas): vv.
394y 413, pp. 277y 281.
Que se reitera en el bisémico «nave» del cercano v. 477, p. 295. Esta palabra — como senala
Jammes (nota 479, p. 294 de su edicién) — adquiere en estos versos, adem4s de su acepcién
propia, incluso la de «ex-voto», puesto que est4 colgada («pende a la inmortal Memoria»)
en el «<humido templo de Neptuno» (vv. 478-79).

49

% Creo que la referencia a un mar-Libia puede explicarse, no solo por ser esta region topica-

mente llena de peligros, como lo es también un mar tempestuoso, sino también porque este
tltimo es inevitablemente ‘desierto’, falto de los barcos de los navegantes prudentes (al con-
trario del peregrino-ndufrago, a quien por eso se le considera atrevido, «inconsiderado>,
v. 19, p. 201). Puede afadirse una referencia a las ondas que el viento provoca en la arena,
como sefiala Bernardo Alemanyy Selfa en su Vocabulario de las obras de Don Luis de Gongora
y Argote (Madrid, Tip. de la “Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos”, 1930, s.v. Libia, p.
582) siguiendo en parte a Pellicer: «Llamo al mar, Lybia de ondas, en metéfora de las arenas
de Lybia, como si dixera, que se fid a tantas ondas, como arena hay en Lybia» (Lecciones so-
lemnes, cit., col. 368).

Quisiera recordar las palabras de Federico Garcia Lorca: «La narracion es como el esquele-
to del poema envuelto en la carne magnifica de las imégenes [...] la anécdota no tiene nin-
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sus temas y finalidades, aislaremos asimismo aquellos versos donde se alude a
la forma, al dibujo o a la escritura. Pienso no solo en los «arcos» que, crecien-
do, las rosas «fabrican» (v. 719) o en el «arco del camino» — que es «torcido»
y que se contrapone a la «cuerda del atajo»* - (vv. 335 y 337), sino también en
la madriguera del conejo que se define «torcido taladro de la tierra» (v. 304);
o en otras conocidas imédgenes: el «rio» que con «torcido discurso»*? atravie-
sa los campos (vv. 198 y 200-1); el ave fénix («pajaro de Arabia») cuyo vuelo,
aunque es «arco alado [...] del cielo, / no [es] corvo, mas tendido>» (vv. 463-
64); o las grullas que con su vuelo trazan rasgos, bien semicirculares («lunas»
més o menos amplias: «tal vez creciendo, tal menguando [...] / sus distantes
extremos>), bien parecidos aletras, o mejor a «caracteres [...] alados» (vv. 607-
9). Siendo esta ultima equivalencia punto de partida para la bisemia «plumas»
(para volar y para escribir) y para aquella, consiguiente, asociacién «papel did-
fano»-«cielo»** (v. 610) que encontrard una variante en el «liso tronco» del
chopo que se hace «papel>» para que los enamorados escriban sus «secretos»
(vv. 697-99). A este propdsito, recordaré incluso la catacresis «pluma» (o sea
‘pelo cano’ de unos «cisnes»-novios) que, jugando con la bisemia arriba citada,
se proyecta hacia unas «letras» que, escritas en una «ldmina» sepulcral, dan
testimonio («lean») de una vida larga y parcialmente exenta de «desengaios»
(vv. 939-43)%.

guna importancia, pero da con su hilo invisible unidad al poema. Hace el gran poema lirico
de proporciones nunca usadas... Las Soledades>» (La imagen poética de Luis de Géngora, cit.,
pp.243-44).

Ya Giulia Poggi observaba que la «contrapposizione fra linee rette e curve costituisce [...]
un leitmotiv di tutta la prima Soledad>; y, citando los vv. 335-39, 200 y 463-64, observaba
que «tratti rispettivamente dalla sfera terrestre, acquatica e aerea, interpretano una meta-
fora di ascendenza logico-filosofica ripresa anche da Juana Inés de la Cruz: “la oracién del
l6gico anda como la linea recta por el camino mds breve y la del retérico se mueve, como la
corva, por el més largo, pero van al mismo punto las dos™ (Gli occhi del pavone, Quindici
studi su Géngora, Florencia, Alinea, 2009, p. 249 y nota).

Que anticipa el «tierno discurso» del cabrero (v. 226, p. 245). Nétese el uso reiterado del
adjetivo «torcido>.

Cfr. «La calidad ideogrdmica de la metéfora gongorina aparece subitamente ahondada, en
suintensidad visual, fanopeica, en la referencia al “papel del cielo”. Géngora pone fondo alos
“caracteres”, a las letras-aves, convirtiendo asi la metéfora en una verdadera escritura (mas
all4 de la analogia); cierra, de este modo, la metafora para intensificar la visién del mun-
do escrito, de la escritura del mundo» (Andrés Sdnchez Robayna, Silva gongorina, Madrid,
Cétedra, 1993, p. 49).

Coincido con la primera de las dos interpretaciones de Pellicer: «os halle la muerte llenos
de canas ambos, ambos Cisnes en lablancura [...] en vuestra sepultura se lea en pocas letras
lo mucho que viuistes [...]» (col. $09) que también Salcedo Coronel confirma: «Blancos
cisnes por lamucha edad [...] en la piedra de su sepulcro se refiera co[n] breue inscripcion a
los muchos afios q[ue] viueron» (Soledades comentadas. .., cit., f. 178r). Construyo, por con-
siguiente, los vv. 943-44 («cuya ldmina cifre desengafios, / que en letras pocas lean muchos
afios») ligando «ques a «letras»: ‘cuya ldmina cifre desengafos en letras pocas, que lean
muchos afos”. Eliminaria, pues, la coma que Jammes pone al final del v. 942 (que Carreira
conserva), y que en el ms. Chacén no aparece.
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Otro, limitado, campo semdantico remite directa o indirectamente a una di-
mension figurativa, bien de pintura, bien de tejedura®. Me refiero, antes que
nada, ala sintesis que Gongora propone en los vv. 612-15 donde las copas de los
arboles se hacen «bévedas de sombras», «pintadas siempre al fresco» (vv. 612-
13), con alusién tanto al alivio que su sombra ofrece como a la técnica pictri-
ca%’; ala cercana antonomasia metaférica «segunda primavera de villanas> (v.
619) que, ligada al predicado «matiza», valora su componente cromético por
la sobreentendida referencia a las diferentes flores (trajes) de esta estacién; al
césped que se transforma en unas «verdes alfombras>, cuya perfeccién tampo-
co los telares turquescos supieron «imitar» (v. 615), al «tapiz frondoso / [...]
de verdes hojas» tejido («tejio»>*) porla arboleda (vv. 716-17); y hasta pudiera
afadir la alusién a los «purpureos hilos [...] de grana fina» que destacan enla
cecina de macho cabrio (v. 162).

Un lugar a parte le toca finalmente a las personificaciones: el Sol que con
«su dulce lengua» lame y «chupa» o que se levanta «en su carroza» de un
mar-«pabellén de espuma» (vv. 38-41y 179-80); la Aurora/Alba que «llora»
un «néctar»-rocio (v. 322) o que aparece con «los blancos lilios de su frente
bella»** (v. 149), mientras la Primavera se viste de flores-«mayos» y calza yer-
ba-«abriles» (vv. $76-77); la «cudicia» que es «piloto» o «torpe marinero»
(vv. 403, 444), el pensamiento que «pisa» un recuerdo-«vibora» (v. 747), la
admiracién que se viste de «marmol» y la emulacién que calza un «duro hie-
lo»% (vv. 999-1001); o también aquellas envidia-dspid, presuncién-esfinge,
adulacién-sirena (vv. 108-14, 125), o soberbia-pavén (vv. 129-31) que evocan
conocidos emblemas.

Todos estos variados artificios retéricos (metaforas, sinécdoques, meto-
nimias, antonomasias, perifrasis, etc.)® que se suman y entrecruzan acompa-

¢ Aludo a metéforas concretas, y no a aquella valoracién general expresada por el Abad de

Rute y que liga el mismo poema de las Soledades a un lienzo de Flandes o que lo define «be-
llisima pintura» (Francisco Ferndndez de Cérdoba, Examen del «Antidoto» o Apologia por
las «<Soledades> de don Luis de Géngora contra el autor del «Antidoto>, Estudio, edicién cri-
tica y notas de Matteo Mancinelli, Cérdoba, Almuzara, 2019, pp. 134-35y 194).

No veo laacepcién «porla propia frescura de su colorido>» que seiala Ddmaso Alonso en su
(siempre utilisima) versién en prosa del poema (cit., p. 645).

57

8 Comentando este y otros versos, Andrés Sanchez Robayna destacala significativa presencia

de palabras como «tejer», «tejido», «<hilar», «<hilo»; y anade: «La realidad est4, en las
Soledades, “tejida” como un texto, una representacién» (Silva gongorina, cit., p. 48).
%" Una asociacién que aparece de forma muy parecida en el v. 13 del son. 334, «Dulce arro-
yuelo de la nieve fria» («La Alba en los blancos lilios de su frente>» (Obras completas, cit., p.
530); y que se reitera en las variantes: «La Alba entre lilios cdndidos, v. 106 de la Fdbula de
Polifemo y Galatea; «Los lilios de tu aurora» (ibidem, p. 340), v. 602 de la Soledad segunda
(p- 505).
La evidente inmobilidad de ambas la refuerzan los sucesivos «apenas arquear las cejas
pudo> (la primera) y «torpe se arraiga» (la segunda): vv. 1000 y 1002, p. 403.

60

" De las que los criticos han ofrecidos esbozos de catalogaciones; me limito a recordar para

las sinécdoques Mercedes Blanco (“Les Solitudes comme systéme de Figures. Le cas de la
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nando al lector a lo largo de la Soledad primera — y que quedan ulteriormente
enriquecidos por una tendencia comparativa dominante: perifrasis descripti-
vas®, similitudes®® comparaciones® (de vez en cuando curiosamente agrupa-
das®) — remiten, como vimos, a ambitos teméticos diferentes. Y si es evidente

qu

e elamplio abanico de imadgenes y equivalencias propuestas confiere — como

desde hace tiempo se ha ido comentando — un tono més elevado al poema ex-
haltando su «belleza», lo que nos parece mds significativo es que ese uso de

62
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synecdoque”, en Crepiisculos pisando, Once estudios sobre las «Soledades> de Géngora, reu-
nidos y presentados por Jacques Issorel, Saint Esteve, Université de Perpignan, CRILAUP,
1995, pp. 42-78) o, paralas perifrasis, Robert Jammes que, ademds de destacar suimportan-
cia (permiten evitar que el poemallegue «a ser una sucesion de pequenas descripciones [...]
describiendo sin describir»), sefiala su numerosidad y su constante alternarse con la cita de
«terminos concretos» (cfr. “Funcién de la retérica en las Soledades”, cit., pp. 219y 220y La
obra poética de don Luis de Gongora y Argote, Madrid, Cétedra, 1987, pp. 510-15). Quedando
naturalmente punto fundamental de partida para cualquier comentario los ‘histéricos’ es-
tudios de Ddmaso Alonso sobre la alusién y elusién en la poesia de Goéngora, sobre sulengua
poética, y sobre la «claridad y belleza» de las Soledades (reunidas en el tomo V de sus Obras
completas, cit.).

Donde no aparece la sustitucion figurada del referente; como por ejemplo en el v. 47: los tra-
jes del ndufrago son simplemente «lo que ya del mar redimié fiero» (p. 207). Afiadiéndose
aparte aquellos casos donde la perifrasis completa la metafora; pienso, por ejemplo, en la
imagen arriba citada del «gusano»-tristeza cuyo «diente> es «minador [...] lento> dela
«gloria» e «inmortal arador [...] de [la] pena> del peregrino (vv. 740-42, p. 347).

Véase, por ejemplo, «cual de aves se calé turba canora / [...] / tal saleaquella [...]» (vv. 633-
41, pp. 323-25).

Que de vez en cuando se suman a las perifrasis (como en la que define el imén: «piedra /
que, cual abraza yedra / escollo, el metal ella», vv. 379-81, p. 277; etc.) y que estdn varia-
damente expresadas por medio de adverbios o de predicados (pienso, por ejemplo, en el
«serrano» que, por su agilidad «iguala y aun excede>» al leopardo, al corcillo y al muflén,
vv. 1013-16, pp. 403-5). Pero en esta Soledad primera, mientras las comparaciones son solo
quince — como destaca Robert Jammes - las perifrasis llegan a treinta y cinco (“Funcién de
la retérica en las Soledades”, cit., pp. 219 y 220).

Pienso, por ejemplo, en las equiparaciones — mas o menos articuladas — que se subsiguen en
los vv. 585-89, 597-98, 602-06 («las serranas, / cual simples codornices [...]»; «la fresca
hierba cual la arena ardiente / [...]»; «Pasaron todos [...] / cual en los Equinoccios [...]»,
pp- 315-19) o en los 968-972, 976, 987-991 («Abrazaronse [...] / [...] / cual duros olmos
de implicantes vides / [...]», «cual pinos se levantan arraigados», «a quien se abaten [...] /
[...] cual suele delo alto [...]», pp. 397 y 399). Otras, en cambio, estdn presentes en el texto
de manera esporadica: «cual haciendo el villano / [....]» (vv. 68-73, pp. 211-13), «cual del
rizado verde botén / [...]» (vv. 727-31, p. 343), «salen cual de torcidos / arcos [...]» (vv.
1038-40, p. 411), etc.

Como afirmé poéticamente Federico Garcia Lorca: «quiso que la belleza de su obra radica-
raenlametdforalimpia de realidades que mueren, metdfora construida con espiritu esculto-
ricoy situada en un ambiente extraatmosférico» (“Laimagen poética...” cit., p. 229). Véase
también: «Las Soledades figurarian [...] como heroico esfuerzo que a menudo cristaliza en
reverberaciones de una calidad de esmalte, suntuosos tapices y cdlidas naturalezas muertas
~ delicioso bestiario —, indice maximo del frenesi de un artista genial» (Gerardo Diego, “Un
escorzo de Gongora”, en En torno a Géngora, edicién de Angel Pariente, Madrid, Jucar, 1987,

p- 195).
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lametéfora parece ir mas alla de aquel indudable conocimiento de lengua, fuen-
tes cldsicas, mitologia, etc. demostrado por el autor. No solo estamos ante una
gran habilidad en ofrecer ejemplos ingeniosos o en mezclar asociaciones topicas
y fértil fantasia, sino ante una consabida eleccién, un control simultineo tanto
de la forma como del fondo del poema.

Como ya comprobamos, no es una casualidad que Géngora haya elegido ma-
teriasy piedras preciosas para describir un paisaje y una vida campesina ‘pobres’;
o que haya organizado sus equiparaciones mitoldgicas sin perder de vista aque-
lla gradacion que marcala ‘centralidad’ de la figura del peregrino-protagonista;
o que finalmente haya dejado esparcidas en esa Soledad primera (refiriéndose a
elementos muy diferentes: paisajes, animales, personajes) equiparaciones que
remiten a un explicito intento de memoria o de escritura, con sus letras o rasgos
variamente trazados®. Y, de la misma manera, nos llamala atencién que — cons-
truyendo el amplio mundo metaférico de esta primera parte de su poema — no
haya acudido practicamente nunca (hay solo una referencia en los vv. 881-82°¢)
aaquel dmbito biblico, con sus numerosos episodios y nombres ejemplares que,
en cambio, estd tan presente por contraste en la desacralizadora comedia El doc-
tor Carlino®, o aaquel campo semantico de la contratacién comercial que aflora
curiosamente en Las firmezas de Isabela™.

Elhecho de que las Soledades y estas dos comedias (y en particular la segun-
da) se remonten a las mismas fechas” pudiera inducirnos a pensar en la existen-
cia de interferencias o de repeticiones en la elecciéon metaférica, pero no es asi:
cada composicién descubre su perfecta autonomia ofreciendo, dentro de sus
tropos (escasa la reiteracion metaférica inerte), algunos ejemplos que se ligan
también a su propio tema, personajes y finalidad.

En cada obra, y lejos de cualquier automatismo, Géngora parece haber te-
nido por delante, ademds del referente que queria exaltar, incluso su contexto,

¢ Que a posteriori podemos reanudar a aquella identificacién andar-escribir sugerida por las

refencias a los pasos del peregrino, como del poeta; al camino-‘discurso’ del rio, etc. (varia-

damente comentadas por los criticos).

% Que, describiendo las comidas y bebidas servidas durante la fiesta, ofrecen una correctio pa-

gana del anuncio del final del diluvio universal: «sila sabrosa oliva / no serenara el bacanal

diluvio>.
¢ Donde, junto ala cita de Matusalén, Jacob, Esad, Sara, Noé, etc. encontramos otra diferen-
te alusién al episodio ahora mencionado: «cataractas del cielo», «diluvio», «traes [...] /
si la oliva no en el pico, / el arco [...]» (vv. 1035, 1037, 1050-52, en Teatro completo, cit.,
pp- 323-24). Para més datos cfr. Laura Dolfi, Luis de Géngora. Cémo escribir teatro, Sevilla,
Renacimiento, 2011, pp. 188-9S.
Donde la utilizacién de sustantivos o predicados en contextos atipicos (varas de medir, tri-
butario, contar, cobrar, etc.) remite coherentemente a la profesién mercantil de los prota-
gonistas, ofreciendo una proyeccién seméntico-figurada imprevista. Del todo previsible es,
en cambio, la presencia del campo semdntico de la averiguacidn, siendo el tema-base de la
comedia el temor de la infidelidad de Isabela y la consiguiente necesidad de comprobar su
firmeza.

Compuestas Las firmezas de Isabela en 1610y El doctor Carlino en 1613.
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ofreciendo asi un mundo metaférico, siempre o en parte, coherente con el texto
que estaba escribiendo. Su perfecto dominio de la materia verbal figurada, con
esas reverberaciones desde la medidalimitada de palabras y frases aisladas hacia
un més amplio conjunto, no queda limitado, pues, dentro de aquel marco mas
dialéctico y dindmico del género teatral — como en un primer momento habia-
mos pensado — sino que se extiende incluso al género lirico, o por lo menos al

largo fluir semdntico-ritmico de esta Soledad primera.

Soledades, dedicatoria “Al Duque de Béjar”, vv. 1-14: ms. Chacén, t. I, p. 193 (Bibl.
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El estilo sublime en el «Panegirico al duque de
Lerma»

Como escribe Ddmaso Alonso en su fundamental estudio sobre La lengua
poética de Géngora (1935), el Panegirico al Duque de Lerma es un «poema hecho
de decoro, de pompa, de oro, de plata y joyeles», es «brillante y magnifico», es
en definitiva un ejemplo significativo de una manera de «expresar una realidad
materialirrealmente>. El afdn gongorino por crear una «lengua poética espafio-
laimperial y universal>» acercdndose «allatin enléxico y sintaxis» se completa,
pues, con esa técnica complementaria de alejamiento constante, que se apoya
en metdforas, en hipérboles, en perifrasis. Por esto — insiste Damaso Alonso —
«el Duque de Lerma es un segundo Fénix, y el principe D. Felipe (luego Felipe
I11) es el “propicio albor del Héspero luciente”, y la Duquesa de Lerma serd una
Latona que parird, no un Apolo, sino dos (dos hijos); no una Diana, sino tres
(tres hijas), etc.».

Esevidente que estas palabras fijan los que serdn losresultados finales de todo
andlisis que intente destacarlos rasgos estilisticos fundamentales de este poema.

Véase el cap. 2 de La lengua poética de Gongora, Parte primera dedicado alos cultismos, p. 123
(cito por Ddmaso Alonso, Obras completas, V. Géngora y el gongorismo, 1, Madrid, Gredos,
1978).

Otros diferentes enfoques ofrece el volumen misceldneo El Duque de Lerma, Poder y lite-
ratura en el Siglo de Oro, Dirigido por Juan Matas Caballero, José Maria Mic6 Juan y Jests
Ponce Cdrdenas, Madrid, Centro de Estudios Europa Hispénica, 2011; véase en particular
la primera parte donde el Panegirico estd analizado desde el punto de vista del género «poe-
ma heroico, en relacion a las fuentes historicas, a la otra obra lirica gongorina, a la poesia
cortesana, etc. (pp. 11-205).
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En efecto, ya desde su comienzo el ritmo solemne de la octava real® se une auna
estructura sintdctica que se llena cada vez mds de hipérbatos y de transfiguracio-
nes metafdricas. Basta pensar en las dos primeras estrofas donde el poeta — cons-
ciente de la tarea ardua que le espera* — rinde homenaje a la musa que le inspira
para que dé aliento a su voz permitiéndole difundir en todo el mundo la fama del
Duque de Lerma. Pero lamusa elegida no es — como podria suponerse — Caliope,
protectora dela elocuencia y de la poesia heroica (se mencionaréd en el v. 106 como
madre de Himeneo, y en algunos sonetos como musa inspiradora®) y tampoco
Clio, representante — como confirmara més tarde Quevedo®— delo heroico enla
historia, sino mas bien Euterpe, musa de la musica’ y, por extension, de lo lirico
ala que don Luis habia acudido, pocos afios antes, al comienzo de sus Soledades.

Sin embargo, en este caso no hay — como en la dedicatoria al Duque de Béjar
— adjetivos propiciatorios («dulce Musa») o referencias explicitas, bien a versos
«inspirados> dictados enla soledad, bien a agradecimientos porlos favores que
se piensa recibir®, sino una reverencial aceptacién de la inspiracién que la mu-
sa le concedié (piénsese en la conjuncién hipotética inicial «Si [...] mereci»,
v. 1). Ademas, su autoridad se considera indiscutible («dictamen [...] sobera-
no», «divinamano», vv.2y4) y supoder irresistible, puesto que el poeta quedd
«arrebatado» (v. 1)°. Es evidente, pues, que no obstante se propusiera escribir

*  Acuyo anélisis José Manuel Martos y José Maria Mic6 dedicaron su ponencia “Géngora o el
arte del octava: entre el Polifemo y el Panegirico”, publicada ibidem, pp. 189-208.

Como afirma Robert Jammes «Gdngora se entrega por entero a una obra ambiciosa», «No
es exagerado suponer [...] que [...] proyectaba anadir alas 79 octavas redactadas un nimero
de versos poco mas o menos equivalente» (La obra poética de Don Luis de Géngora y Argote,
Madrid, Castalia, 1987, pp. 242y 243).

Cfr. el v. 8 del son. 30 Habla con don Luis Gaytdn de Ayala... («Caliope me inspira»)
y el 375 de De las muertes de don Rodrigo Calderdn, del Conde de Villamediana y Conde de
Lemus («culpa tuya, Caliope»): en Luis de Géngora, Obras completas, edicién y prélogo de
Antonio Carreira, Madrid, Biblioteca Castro-Fundacion José Antonio de Castro, 2000, I,
pp. 39y 573.

Con su Parnaso espafiol, donde - lo reza el subtitulo — en la seccion dedicada a Clio retine
«elogios y memorias de principes y varones ilustres» (como es sabido, estos versos se pu-
blicaron péstumos en 1648). Géngora recuerda esta musa en un soneto de 1621 en el que
destacamos significativas concordancias con el «dictamen, la «lira» ylos «nimeros> ci-
tados en el Panegirico; véase: «tu facultad en lira humilde imploro, / dicte nimeros Clio
para ello> (son. 356, Estando enfermo su magestad Felipe cuarto, vv. 3-4, en Obras completas,
cit., p. 556).

Interpreto el comentario de José Pellicer — «Comienza [Géngora], como deue, inuocando a
Euterpe» — como referido, no tanto ala musa elegida, sino mas bien al acostumbrado ‘deber’
de empezar un poema con una invocacién (José Pellicer de Salas y Tovar, Lecciones solemnes
a las obras de Don Luis de Géngora y Argote [1630], edicién facsimil, Hildeshein-New York,
Georg Olms Verlag, 1971, col. 617).

Recuérdense los harto conocidos vv. 2-4 y 35-36 de las Soledades, en la citada dedicatoria:
«cuantos me dictd versos dulce musa, / en soledad confusa / [...] inspirados», «que a tu
piedad, Euterpe, agradecida, / su canoro dar4 dulce instrumentos (Obras completas, cit., pp.
365y366).

Ibidem, p. 479; todas las citas del Panegirico al Duque de Lerma remiten a esta edicion.
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un panegirico, y no un poema pastoril, Géngora prefirié elegir como persona-
je inspirador'® a esta musa y confiarle a ella, y a su propia lira, la difusién de las
grandes hazanas ligadas a la familia y ala persona del Duque de Lerma. Por es-
to utiliza el adjetivo «sonante» para definir su instrumento e, inmediatamente
después, declara que «su armonia» se propagara por el mundo entero, siendo
«émula> de las «trompas>» de la diosa Fama:

Siarrebatado mereci algun dia
tu dictamen, Euterpe, soberano,
bese el corvo marfil hoy desta mia
sonante lira tu divina mano;
émula de las trompas su armonia,
el séptimo trién de nieves cano,
la adusta Libia, sorda aun mds, lo sienta,
que los dspides frios que alimenta (vv. 1-8).

Superado ellimen de la pausa ritmico-sintdctica que aislalos vv. 1-4 del poe-
ma (correspondientes en sentido estricto al obsequio rendido a Euterpe), los
versos restantes de la octava primera se ligan directamente a la estrofa sucesiva,
que también estd dividida en dos partes por una idéntica pausa ritmico-sintdc-
tica que la puntuacién marca de manera explicita'. Definiciones metafdricas,
perifrasis, metonimias, y sinécdoques — tan usuales en la poesia gongorina — se
subsiguen en estos doce versos para delimitar el espacio geogréfico donde reso-
nard el nombre del Duque, un espacio que se afirma en seguida como correspon-
diente a los cuatro opuestos polos geogréficos. Las tierras nevadas del extremo
norte, identificadas por la séptima estrella de la Osa Mayor («el séptimo trion
de nieves cano», v. 6'2) y las térridas del sur, representadas por la desierta Li-
bia poblada de serpientes (vv. 7-8); las del este, con una India sintetizada en las

Esinteresante recordar los vv. 36-37 de las Soledades (Euterpe tocara su «dulce instrumen-
to» y «la Fama no [dar4] su trompa, al viento», ibidem, p. 366), donde don Luis — como
destaca Robert Jammes — subraya el enfoque no épico de su poema. Cfr. «Géngora dice
claramente, y en conformidad con las convenciones literarias de su tiempo, que la que cele-
brara las mercedes, la piedad del Duque, serd Euterpe, y no la Fama, ya que no se trata de un
panegirico, ni de un poema épico» (nota al v. 37, p. 192 de su edicién: Géngora, Soledades,
Madrid, Clasicos Castalia, 1994).

Dos puntos en el ms. Chacén (véase la p. 99 del tomo I de la edicién facsimil impresa en
Maélaga en 1991 por la RAE y la Caja de Ahorros de Ronda) y punto y coma en las ediciones
modernas de la Obras completas, al cuidado de Juan e Isabel Millé y Giménez, y de Antonio
Carreira.

Asociacién esta presente incluso en Las firmezas de Isabela (en la queja de Lelio-Camilo) y
enlajuvenil Comedia venatoria (en el monélogo de Cupido). Cfr. respectivamente: «Donde
armados de nieve los Triones / al sol le hurtan la Noruega fria» y «desde do nace el Sol a
donde muere / y desde el Mediodia a los Triones» (I, vv. 1026-27 y I, vv. 38-39, en Teatro
completo. Las firmezas de Isabela, El doctor Carlino, Comedia venatoria, edicién de Laura
Dolfi, Segunda edicién actualizada, Madrid, Cétedra, 2015, pp. 125y 382).
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aguas del Ganges (vv. 11-12), y las del oeste con un Perd aludido por medio de
otro rio, el Maranén (vv. 13-14).

Esta referencia exhaustiva a los cuatro puntos cardinales — fijados en un do-
ble paralelismo, por contraste (frio/calor) o por reiteracién (rio/rio) — se enri-
quece de otros intencionados contrastes; basta pensar en la oposicién quidstica
entre una Libia «adusta» ylos «4spides frios» que alli viven (vv. 7-8; entiénda-
se «frios» en sentido propio y como animales ‘a sangre fria™?), o en el oximo-
ron que liga una Libia «sorda» (o sea ‘indécil’) al canto del poeta. Asimismo
el predicado utilizado — «lo sienta» (v. 7) — vuelve con un perfecto mecanismo
encadenado en el sinénimo «Oya», que aparece en los sucesivos vv. 9 y 14 pa-
ra remitir a los cuatro puntos cardenales mencionados en las dos estrofas'*. De
la misma manera, al comienzo de la octava, la alusién al «corvo marfil» de la
«sonante lira» (vv. 3-4 cit.; cuya forma se recordara también en la Soledad se-
gunda) se reiteray sintetiza en el «canoro hueso» del v.9, quedando destacada
en esta perifrasis, tanto su sonoridad como su forma («hueso» funciona aqui
como sinénimo de ‘colmillo’):

Ovya el canoro hueso de la fiera,
pompa de sus orillas, la corriente
del Ganges, cuya barbara ribera
bano es supersticioso del oriente;
de venenosa pluma, si ligera,
armado lo oya el Maranén valiente (vv. 9-14)

Pero, mientras que la primera perifrasis remite a algo preciado, que bien se
ajusta a un lujoso palacio, esa segunda («canoro hueso») nos introduce en un
dmbito natural y salvaje representado por el elefante-«fiera>», que es «pompa»
de las «orillas» de un Ganges lejano y sagrado («bdrbara ribera», «bafo su-
persticioso», vv. 11-12), y por el indigena americano «armado» de veloces y
venenosas plumas (vv. 13-14). Ademas, el «corvo marfil» que, al comienzo del
Panegirico, besa la «divina mano» de Euterpe puede interpretarse incluso co-
mo metominia del mismo Goéngora que, siguiendo un acostumbrado ceremo-
nial cortesano, se inclina® arrodillindose ante los pies de su rey, o mejor de su

En cambio, Alemany y Selfa, relaciona estos versos con los 928-29 de la Soledad primera
(«que alimenten la Invidia en nuestra aldea / dspides mas que en la region del llanto») e in-
terpreta «dspides frios» como «Persona o gente intratable, murmuradora, envidiosa y ciza-
fiera» y como «Sin gracia, espiritu ni agudezas: cfr. Bernardo Alemanyy Selfa, Vocabulario
de las obras de don Luis de Gdngora y Argote, Madrid, Tip. de la “Revista de Archivos,
Bibliotecas y Museos”, 1930, respectivamente s.v. dspid y s.v. frio, pp. 111ay 454a.

De manera mds sintética en la I, estando disponible solo media octava, y de manera mis ex-
tensa en la segunda donde se distribuye simétricamente enlos vv. 9-12y 13-14.

No es este el inico caso en el que Gongora utiliza la lira, por su forma, para aludir a algo ani-
mado; véase «culta lira corvas, como referido a «acordes aves» (Soledad segunda, vv.355y
351, en Obras completas, cit., pp. 404-405). Ddmaso Alonso interpreta de manera diferente
los vv. 3-4: «<hoy deseo mds que nunca que tu divina mano bese el curvado marfil de esta
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teérica musa (la identificacién Euterpe-Rey queda sobreentendida y justifica-
da por la equipolencia entre la divinidad de la hija de Zeus y la del soberano).
Perfectamente consecuente con esta prueba de humildad es la intencién hi-
perbdlica que caracteriza las dos octavas hasta aqui comentadas, que —lo vimos
— subrayan el esfuerzo valioso del poeta, la calidad del ritmo de su canto (la cita-
da «armonia» delv. 5), vy el extraordinario marco de difusién alcanzado (abar-
ca al «<mundo» entero'®). Igualmente hiperbélica es la alabanza-definicién del
duque, que - por ser excepcional y Ginico — se equipara al ave fénix, o mejor al
«segundo» ave fénix de su ilustre linaje (v. 16)”. Asimismo esta palabra, «<se-
gundo» — que cierra la octava, y con esta la parte preliminar del poema (v. 16)
—, vuelve en posicién quidstica inmediatamente después (v. 17), reanudando las
estrofas con una doble reiteracion, «segundo/Segundo> y «Sandos/Sando>:

y débale a mis niumeros, el mundo
del fénix de los Sandos un segundo.
Segundo en tiempo, si, mas primer Sando (vv. 15-17).

Siguiendo sus acostumbrados mecanismos de valoracién semdntica, en el co-
mienzo de esta estrofa tercera, Géngorareiteray corrige lo que acaba de afirmar.
Pararevalidarlas destacadas cualidades del noble pasa asi de «segundo» — que
antes colocé dentro de un marco aritmético, unido a «niimeros> (cuyo signifi-
cado dominante es, por supuesto, ‘versos’) — a un diferente marco cronolégico
que lleva a un oximoron matemético: quien es «segundo> es al mismo tiempo
«primero». Pero creo que hay algo mds, puesto que la palabra «tiempo» puede
ligarse también a otra acepcién, mas insélita, de «segundo>» (‘minima unidad
temporal’)!® que le permite al poeta encarecer todavia més su elogio. Volviendo

sonora lira mfa» (D. Alonso, “Antologia de Géngora comentada y anotada”, en sus Obras
completas, cit., VII, Gongora y el gongorismo, 3, 1984, p. 492).

Se compendian aqui (v. 15) las referencias a los diferentes paises y continentes indirecta-
mente aludidos por medio de reiteradas sinécdoques: el norte de Europa, Africa-Libia, Asia-
India, la América hispana.

Como sefiala Ddmaso Alonso, es «un segundo Fénix del primer Fénix de los Sandos o
Sandovales» (“Antologifa de Géngora”, cit., p. 493). Queda aqui, pues, como secundaria
aquella acepcién superlativa de «<segundo» (‘otro’) tan frecuente en Géngora y que liga
directamente el personaje alabado al exemplum elegido como antonomasia: «segundo
Marte» (v. 20 de la cancién nim. 308 En el sepulcro de Garcilaso de la Vega, en Obras comple-
tas, cit., p. 472), «un segundo mar Napolitano (v. 4 del soneto Al duque de Feria, de la sefiora
dofia Catalina de Acufia, ibidem, ndm. 195, p. 270), «Adonis segundo> (v. 1245 de El doctor
Carlino, en Teatro completo, cit., p. 336), «segundo Caco» y «segundo Potosi» (vv. 125y
2159 de Las firmezas de Isabela, ibidem, pp. 76 y 188), etc.

Esta acepcién, que Alemany sugiere s.v. («En la Astronomia y Geometria, es una de sesen-
ta partes en que se divide el minuto de circulo, i de tiempo», Vocabulario. .., cit., p. 881b),
aparece también en un soneto gongorino de 1619: el dedicado A Nuestra Sefiora de Atocha,
por la salud del sefior Rey Don Felipe II1. Ademés, nos llama la atencion el hecho de que en
este poema la palabra «segundo> vuelva a encontrarse asociada a la imagen mitoldgica del
ave Fénix y en un parecido contexto encomidstico solemne (para desearle al rey Felipe I1I
una larguisima existencia): «a cuya vida / aun los siglos del Fénix sean segundos» (son.
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asupapel de humilde cantor, en el citado v. 16, Géngora jugaria con esta bisemia
para afirmar también que, con su poema, conseguird dibujar solo una peque-
na parte de tan insigne representante de la nobleza espanola, o mejor solo una
minoria de los muchos sucesos notables que se subsiguieron durante su vida.

De cualquier modo —lo observamos ya —, no es a esa percepcién fragmenta-
da del tiempo a la que se liga el v. 17, sino mds bien a aquella sucesion genealo-
gica que coloca al duque como «Segundo en tiempo»"’. Pero — vale reiterarlo
— este sintagma, lejos de llevar a una disminucién, se transforma en hipérbole
puesto que la definicién numérica (objetiva) queda sustituida por la cualitati-
vo-superlativa que coloca al duque en el dpice de toda posible valoracién, por
su sabiduria, prudenciay valor: es el «primer Sando».Y es precisamente ahora
cuando, dando por sentada su absoluta singularidad («Segundo en tiempo, si,
mas primer [...] / en togado valor», vv. 17-18), Géngora menciona el apellido
de su ‘héroe’’ y da comienzo a su panegirico.

La capacidad pacificadora del duque, relacionada con su habilidad juridica
(«togado valor», v. 18),1a subrayan el oximoron «[su diestra] armada / de paz>
(vv. 18-19) y dos articuladas referencias mitoldgicas: a Minerva recordada por el
valor simbélico del olivo (que confirmalainutilidad de conflictos innecesarios:
«trepando, / las ramas de Minerva?!, por su espada»); y a Jano, por el abrirse o
cerrarse de las puertas de su templo respectivamente en situaciones de enemis-
tad o concordia®? (se trata de una referencia que volveremos a encontrar en las

ntm. 318, en Obras completas, cit., p. 514). Se trata de una acepcién ausente en Covarrubias,
pero atestiguada en el Diccionario de Autoridades (que s.v. remite al Para todos de Pérez de
Montalbén, 1633).

Para Pellicer el primer Sando «fue vn cauallero que socorrié al Rey don Pelayo en la refrie-
ga de la viga», aunque - sigue el mismo comentarista — «la intencion de D[on] L[uis] fue
hablar aqui de Diego Gémez de Sandoual, primer Marques de Denia [...] que fue Abuelo
3. (Tatarabuelo como dizen) del Duque» (J. Pellicer, Lecciones solemnes. .. cit., cols. 618 y
620). Al sintagma «fénix de los Sandos» y a su interpretacién Nadine Ly dedica un capi-
tulo de sus Lecturas gongorinas. De gramdtica y poesia, Cérdoba, Editorial Universidad de
Cérdoba, 2020, pp. 504-3S.

En estos versos Gongora utiliza la apocope del apellido completo, Sandoval, que aparece en
cambio en el v. 33 (pero referido al padre del Duque). Ambas formas se utilizaron corrien-
temente si, como observa Salcedo Coronel: «los Sandovales se llamaron primero, como re-
fieren las historias, Sandos» (Segunda parte del tomo segundo de las Obras de don Luis de
Géngora comentadas por don Garcia de Salcedo Coronel.., Madrid, Diego Diaz de la Carrera,
1648, p. 288: Biblioteca digital hisp4nica, Biblioteca Nacional, Madrid).

Estos vv. 19-20 los aclara Alemany: «Ramo de olivo, simbolo de la paz, por atribuirse a
Minerva la plantacién u origen de aquel &rbol» (Vocabulario. .., cit., s.v. rama, p. 821b).

20

21

> Como es sabido, y también el Tesoro de la lengua castellana o espafiola de Sebastiin de

Covarrubiaslo recuerda: «Este templo estava abierto en el tiempo que el pueblo romano te-
nia guerra contra algunas gentes, y se cerrava quando tenia paz con todos» (s.v. Jano). Véase
«bien que desnudos sus aceros, cuando / cerviz rebelde o religion postrada / obligan a su
rey que tuerza, grave, / al templo del bifronte dios la llave» (vv.21-24).
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estrofas XXXV y LXX?*). De cualquier modo, las equivalencias mitoldgicas no
se limitan a estos dos ejemplos, puesto que en la octava sucesiva es otro dios —
Marte — quien aparece como antonomasia de un valeroso antepasado del Duque
(«Goémez Diego»,v.26),y poco después otros nombres se afiaden para destacar
las diferentes actividades del noble joven: el centauro Quirén y Aquiles, Jupiter
y Europa, Hipdlito y Adonis, Hércules, etc.

Las modalidades y los objetivos de esas equiparaciones son muy diferen-
tes. La equivalencia Lerma-Aquiles, que queda sobreentendida en la antono-
masia «el griego» (v. 64), se liga directamente a otra equivalencia anterior: la
de su maestro en las armas con un Quirén (siendo dominante la igualdad en la
destreza y no el aspecto, como subraya la precisacién «no biforme>, v. 63). En
cambio, Jupiter no es término de comparacién con el duque, sino con la «fiera»
que el joven torea (v. 65); ademds, incluso en este caso el exemplum mitolégico
elegido no se menciona directamente, sino por medio de otro artificio retdrico,
la perifrasis. Sin embargo, es evidente que, mientras la comparacién anterior
es binaria, ahora el sintagma «amante / de Europax, sin implicar un paralelo
personaje femenino real (no hay alguna referencia a relaciones amorosas), sirve
unicamente para descubrir - remitiendo a la conocida metamorfosis del dios —
cudl es el animal al que se alude y cudl el entretenimiento del duque, o sea su
aprendizaje del arte del rejoneo:

[...] lafiera que mintié al amante
de Europa, con rejon luciente agita (vv. 65-66).

Los parangones con Hipdlito y Adonis — evocados con el objetivo de aludir
a su actividad venatoria — son muy sencillos, meras antonomasias metafdricas
que solo el intercambio de adjetivos complica, siendo la honestidad de Hipdlito
atribuida a Adonis yla belleza de este al primero («Hipdlito galdn, Adonis cas-
to», v. 72). Bastante complejo, en cambio, es el nexo que liga el duque de Lerma
aun Hércules (o mejor, a un «tierno Alcides», v. 75) que, ganado al «horren-
do dragén> en el jardin de las Hespérides, consiguié apoderarse de sus pomos
dorados. Como antes la actividad venatoria, ahora es la piscatoria la que queda
senalada por claras referencias ala accién que admiten el intercambio de sujetos
y complementos: al noble que «fatiga» el «monte [...] vasto» (v. 71) corres-
ponden los remos de su barco (casi tedrica sinécdoque del duque) que el argen-
tado Betis tiene que ‘sufrir’

De espumas sufre el Betis, argentado,
remos que lo conduzcan (vv. 73-74).

3 Cfr.,ademds del v. 24 al que acabamos de referirnos: «Confirmose la paz, que establecida /
dejé en Vervin Filipo ya, segundo, / que las ultimas sombras de su vida, / puertas de Jano,
horror fueron del mundo» (vv. 273-76) y, con alusién a la guerra declarada: «jOh Venecia,
ay de ti! Sagrada hoy mano / te niega el cielo, que desquicia a Jano» (vv. 559-60).

35



GONGORA Y TIRSO DE MOLINA: LO CULTO Y LO SORPRENDENTE

La intencion de enriquecer la alabanza con otras equivalencias sublimes es
evidente, puesto que el noble pescador se carga de la positividad de un héroe
victorioso cuya autoridad estd reconocida universalmente:

[...] ofreciendo
el oro al tierno Alcides, que guardado
del vigilante fue, dragén horrendo (vv. 74-76).

Asi, sin que el poeta lo declare explicitamente con diferenciaciones o com-
paraciones mds superlativas, queda demostrado que el duque aventaja al per-
sonaje mitolégico: mientras Hércules tuvo que utilizar su propio ingenio para
alcanzar las manzanas doradas, el noble las recibe espontédneamente del mismo
rio, quien se las ofrece. Asimismo, yendo mas alld de las diferentes hipdtesis ma-
nifestadas por Pellicer y Salcedo Coronel — que consideraron esta metéfora de
interpretacion dudosa** —, me parece evidente que, con «oro>, Géngora quiere
indicar aqui la riqueza’ de la abundante pesca, que acoge en sus «nudosas re-
des» hasta pescados desconocidos.

Por supuesto, la utilizacién de exempla no termina aqui, ya que otros apare-
cen inmediatamente después, cuando la ninfa Napea se asoma de las aguas del
«argentado>» Guadalquivir (v. 73) y - siguiendo el ejemplo ofrecido en los ver-
sos de Virgilio y Garcilaso® — pronuncia su breve vaticinio delante del duque.
Sin embargo, es solo ahora cuando la presencia de un directo interlocutor se
sustituye alas variadas muestras de aquel sustrato cultural al que el poeta acude
constantemente para enriquecer el contexto descriptivo-narrativo de su poema.
En efecto, otros personajes concretos (si bien imaginarios) se aiaden y se impli-
can directamente en la historia: la parca Cloto, que previene el nacimiento del
futuro rey Felipe III iluminando el hilo de su vida; y el dios Mercurio que, casi
por mandato divino (piénsese en su papel de mensajero de Jupiter), prepara la
cuna que tendrd que acogerlo.

2 Como recuerda Damaso Alonso, Pellicer (funddndose en que el jardin de las Hespérides,
con sus manzanas de oro, se encontraba cerca del monte Atlante) supone que el duque,
pescando por el rio, llega casi a Africa; mientras Salcedo Coronel (pensando en la incierta
traduccién del griego: ‘manzana’ u ‘oveja’) entiende «oro» como «la riqueza que procede
de las ovejas que se apacientan en su ribera [del Betis]». Considerando esta hipétesis poco
concluyente («lo mismo se podria pensar en ‘naranjas’ en la ribera del Betis, y seria inter-
pretacién mas sencilla», observa siguiendo en parte a Vazquez Siruela), Alonso concluye de
manera acertada: «Parece, sin embargo, que ese “oro” que ofrece el Guadalquivir al Lerma-
Alcides debe ser algo del rio mismo» (“Antologia de Géngora...”, cit., nota 3, pp. 495-96).

% Lo observa ya Pellicer: «Imitd D[on] L[uis] a Virgilio quando salio el Tiber a hazer la pro-

fecia a Eneas, 0 a Garci-Lasso con el Tormes» (Lecciones solemnes..., cit., p. 628). En par-

ticular obsérvese como la equiparacion Betis/Tajo que Géngora propone en los vv. 13-14

remite explicitamente a la Egloga IIT; véase asimismo el parecido entre la imagen gongorina

«adescubrir comienza / bien peinado cabello», «salié al fin» (vv. 81-82y85) ylos vv. 69-71

de Garcilaso: «Peinando sus cabellos [...] / una ninfa del agua [...] / la cabeza sacé [...]»

(en Obra poéticay textos en prosa, edicién, prélogo y notas de Bienvenido Morros, Barcelona,

Critica, 1995, p. 227).
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Finalizado ese vaticinio (mero paréntesis que se ajusta a la medida de una
octava, la XII), las metéforas mitoldgicas se reanudan, siguiendo su acostum-
brado objetivo potenciador. Asi a Juno, con sus caracteristicas y accidentes (es
«diosa del aire» y Jupiter «la colgd un dia con una corona de oro entre el cielo
y la tierra»?®), se le menciona metonimicamente para afirmar que el «aplauso
celestial» que acompana «alavoz» delaninfa no turba el aire («<sin dejar rom-
pido / aJuno el dulce transparente seno», vv. 97-98)”’; o — para indicar, sin ci-
tar explicitamente la ciudad (Sevilla) donde el tio del duque, don Cristébal de
Sandoval y Rojas, recibe su cargo de arzobispo - se transforma a la ninfa/dio-
sa marina Tetis en personificacion del océano Atldntico que acoje las aguas del
rio Guadalquivir que alli desembocan: «el Betis / los primeros abrazosle daa
Tetis» (vv. 103-4).

De la misma manera, en la estrofa sucesiva, Cupido (aludido convencional-
mente como dios alado) y Caliope (mero elemento de una perifrasis que indica
a otro personaje, Himeneo: «de Caliope el hijo intonso», v. 106) aparecen como
referentes ilustres para aludir alas bodas del noble. En un contexto saturado de
metaforas, perifrasis, sinécdoques y juegos sémicos — que el uso constante del
hipérbaton hace méds complejos — asistimos a la divinizacién del duque que, ya
sublimado en el plan terrenal como un «bello / garzén augusto>, se identifica
aqui con Amor que, hecho «abeja»?*, le presta «alas» para que pueda alcanzar
y ‘libar’ a su esposa (vv. 106-7 y 109-10). Si, pues, el joven es igualado a un dios
(mas adelante Géngora definira su talento «divino»*?), siguiendo un mecanis-
mo de sublimacion andlogo, ala futura duquesa se la transforma en «estrella de
Medina» y en «divina / del cielo flor» (vv. 111-12), siendo «estrella» tépica
metéfora ligada a la belleza de la mujer y «flor>» variacion reiterativa de aque-
llos «tres lilios reales» que, dibujados en el escudo de su linaje, la identifican
de manera inequivoca (v. 109).

Ademas, si es manifiesto que las dos perifrasis metaféricas que acabamos de
mencionarjuegan conla descomposicién dela palabra Medinaceli («Medina-cie-
lo») — que remite a su familia ilustre —, no puede pasar desapercibido que, una
vez mds, pasamos de una sublimacion terrenal a otra ultraterrenal puesto que
los «tres lilios» con los que dofna Catalina se identifica, no solo son «reales>,
sino también divinos (simense a la antonomasia «divina [...] flor», «estrella»

¢ Como recuerda Alemany, s.v. Junio enla p. 557b de su Vocabulario. .., cit.
77 Pellicer explica: «sin que se oyesse aca abajo, esso es [....] sin herir el ayre; porque enla eru-
dicién Iuno significa el ayre» (Lecciones solemnes..., cit., p. 629). Compdrense estos versos
del Panegirico («aplauso celestial, que fue al oido / trompa luciente [...]»: vv. 99-100, p.
482) con los 45-46 de la cancién En una fiesta que se hizo en Sevilla a S. Hermenegildo don-
de también encontramos «romper el aire>» asociado al adjetivo «celestial>» y al sustantivo
«trompa» («los aires rompa / a celestial soldado ilustre trompa>, nim. 78 de las Obras
completas de Géngora, cit., p. 114).

*¥ Véase una igual identificacién entre Cupido y el prometido en Las firmezas de Isabela; cfr.

«donde, hecho abeja, Amor» (v. 2054, en Teatro completo, cit., p. 180).

¥ Véanse los vv. 185-86 referidos a sus tres afios de vicerreynado en Valencia.
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y «cielo»). Pero no basta, puesto que la estrofa sucesiva (la XV) se abre preci-
samente con la palabra «deidad>, que a ella se refiere. En efecto, a la duquesa
se laidentifica con Latona, aunque la referencia a sus hijos destaca inmediata y
claramente la superioridad de la noble dama, que no parird solo a dos hijos, co-
mo la diosa, sino cinco. Asimismo — como vimos —, con un parecido juego de
equivalencias, los varones se identificardn con Apolo y las hembras con Diana,
o sea con aquellos dioses que Latona dio aluz. Y naturalmente el personaje real
acaba por alcanzar las cualidades positivas de la figura mitoldgica que lo repre-
sentay, en ocasiones, hasta la supera; asi mientras que los dos hijos de la duque-
sa se igualan a dos «Apolos lucientes» — siendo su madre estrella y ellos soles
(que relucen por sus rayos y sus virtudes®®) -, las tres hijas aventajan a Diana
tanto numericamente, como por tener aquel atributo de la fecundidad que sele
neg6 a la diosa (son «de valor fecundo», v. 116).

Ademds, prosiguiendo en nuestro andlisis podemos observar que la sirena
que celebra con su canto la llegada a Ndpoles de la hija menor del duque cons-
tituye un eco intencionado de la intervencién-vaticinio de la ninfa Napea, an-
teriormente presentado en directo. Y es ahora cuando Géngora se detiene a
senalar la singularidad del acontecimiento, oponiéndolo, bien al determinante
«muda» que connota a la sirena, bien al «silencio métrico» (nétese el oximo-
ron) guardado por ella durante «tantos siglos>» (vv. 125-26). En esa estrofa (la
XVI) — caracterizada por referencias internas, bisemias, y construcciones sin-
tacticas poco frecuentes — no escuchamos sus palabras, solo el contenido del
elogio realizado. También en este caso la palabra «estrella» aparece ligada a
un personaje femenino; sin embargo, no se trata de una mera sinécdoque (co-
mo en la estrofa XIV), sino més bien de una articulada polisemia que remite a
la acepcién propia de la palabra («estrella» en oposicién a «sol», que envidia
suluz), ala acepcién tépico-metaférica (referida a los bellos ojos de la Condesa
de Lemus), y ala figurada y sinecdética (ligada al escudo de los Rojas, que tiene
cinco estrellas azules: v. 128%!).

De cualquier modo, volviendo al mito, destacaremos que a la diosa Ceres se
la menciona en un amplio contexto comparativo como metonimia de «tierra»
(«a cuanta Ceres inundé», v. 175), y que otra diosa, Pales - protectora de los ga-
nados —, guia a la insélita equiparacién «campos»-«templo [...] bucélico» (v.
198). Y si estas referencias se afiaden a latere de los protagonistas y de su histo-
ria, mds amenudo la cita mitolégica constituye un elemento imprescindible para
la comprensién de hazafas y vicisitudes. Asi, por ejemplo, Apolo vuelve (como
elemento connotativo determinante) dentro de una perifrasis — «los verdes ra-

Ya Alemany llama la atencidén sobre la bisemia de «Apolo>, ‘dios’ y al mismo tiempo ‘sol’,
y es a esta tltima acepcién a la que se liga la bisemia de «lucientes» ahora sefialada (cfr.
Vocabulario. .., cit., s.v., p. 89a).

Otra referencia solemne al escudo de los Rojas se encuentra en las octavas reales que escan-
den la descripcion de Toledo en Las firmezas de Isabela; véase, con referencia al cardenal
Bernardo de Sandoval y Rojas «([...] en las sefias rojas, su apellido / nos dice, cuando no en
las cinco estrellas» (III, vv. 2204-S, en Teatro completo, cit., p. 191).
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yos de aquel drbol solo / que los abrazos merecié de Apolo», vv. 191-92 — que,
indicando de manera sobreentendida a Dafne y a su metamorfosis, anuncia me-
tonimicamente los honores (el laurel) que el caballero est4 a punto de recibir; o
este mismo dios aparece poco més tarde como sol (y una vez mas «luciente>, v.
235) para indicar aquella corona que el principe no se apresura a recibir.

Suactitud prudente Géngorala describe acudiendo a unahistoria mitologica
diferente, cuyo modelo (Faetén), sin embargo, niega parcialmente (corrigiéndo-
la ad maiora): en efecto, si el hijo del dios flaque6 ante la tentacién de acercarse
demasiado al sol, el futuro Felipe I1I - aunque siendo «auriga> de su estado (v.
233) como el joven de su carro — resiste ante la fascinacién de la «diadema de
oro que tiene a su alcance y no le preocupa esperar algin tiempo lejos de suntuo-
sidad y riquezas (v. 235). El exemplum — coherentemente elegido por los muchos
elementos comunes (piénsese incluso en el sintagma «heredado auriga» que
remite a la continuidad padre-hijo) — se confiesa en este caso de manera hasta
demasiado explicita en sus paralelismos y diferencias («Faetén solo / enla edad,
no Faetén en la osadia», vv. 233-34), mientras el cuento — sin detenerse en el
tragico fin del joven y en sus motivaciones — se enriquece con diferentes juegos
metaféricos. Asi, por ejemplo, «luciente Apolo> remitird al relucir del oro dela
corona, al sol en oposicién a «sombra oscura» (v. 236), y al «<rey» (v.230) con
respecto a su hijo principe y Faeton.

Un mecanismo andlogo — pero esta vez siguiendo literalmente la fuente —
lleva el poeta a identificar, en la estrofa XXXII, al joven rey con un Atlante (o
mejor con un «monte [...] africano») que soporta en su «<hombro», antes que
«la estrellada méquina luciente>, «el peso de ambos mundos>. Y nétese como
el «cual», simétricamente colocado enla mitad de la primera parte dela estrofa:

Su hombro ilustra luego suficiente
el peso de ambos mundos, soberano,
cual la estrellada maquina luciente
doctas fuerzas de monte hoy africano (vv. 249-52),

pone alos dos sujetos de la comparacién en un nivel de igualdad que, en cambio,
la duplicacién «ambos>» desmiente, sobreentendiendo que el valor del sobera-
no — responsable al mismo tiempo del viejo y del nuevo mundo - es doble con
respecto al de Atlante. En definitiva, es evidente que el objetivo que Géngora
persigue no es el de recalcar todavia més las cualidades de Felipe III, sino el de
implicar en su parangén ejemplarincluso al duque de Lerma. Si, pues, los versos
que siguen — recordando su nombramiento como ministro — parecen no alejar-
se de la mera alabanza («ministro eligié tal», «valiente», v. 253), la referencia
a su determinacion en llevar adelante un trabajo imponente sin ceder o quejar-
se guia al lector hacia una continuacién del mito y hacia otra, complementaria,
identificacion. En efecto, no obstante no se afirme explicitamente, queda claro
que en su cargo de colaborador y ayudante de un rey-Atlante, el duque no podra
mds que identificarse con un Hércules tan valiente que tampoco el «celestial
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orbe> conseguird vencerle: «<envano / [...] hard [...] / que opreso gima, que la
espalda corve» (vv.254-56)%.

Siguiendo acostumbrados mecanismos hiperbolicos, la virtud del héroe pasa
pues al duque, cuya alabanza queda una vez més confirmada. Sin embargo, nos
interesa senalar que allado delos parangones, igualdades, o antonomasias hasta
aqui mencionados — que se fundan en la valoracién del aspecto més llamativo del
personaje mitoldgico elegido —, Géngora propone incluso una equivalencia cons-
truida precisamente en lo contrario. En efecto, inesperadamente, encontramos
una asociacion que remite, antes que ala afirmacién, ala intencionada renuncia
de aquellas cualidades que suelen constituir la caracteristica del exemplum. El
duque de Lerma est4 equiparado, una vez mis, a un dios (Marte, v. 628), pero
ahoranoalanimoso dios de la guerra — que se mencioné al comienzo del poema
para celebrar al «claro / Gémez Diego»* —, sino a un dios representado en una
actitud mds neutra y menos significativa, o sea en el momento del descanso*.

Insistiendo en aquel «togado valor> alabado enla estrofa I1I (y confirmado
porlaalusién auna diosa Minerva que, con sus «ramas», anulala potencialidad
amenazadora de las espadas, vv. 19-20), don Luis sefiala otra virtud parecida del
duque: la indulgencia. Pero, mientras al comienzo del poema su elogio aparece
ligado a una valoracidn general, en estos vv. 625-26 se refiere a un evento muy
concreto: la aceptacion de la tregua con la «rebelde» Holanda. Para evitar po-
sibles interpretaciones equivocadas, la vuelta del valido de Felipe Il ala «quie-
tud» (v. 625) sera exaltada entonces, antes que como elogio de la concordia,
como segura garantia de no-debilidad y, por esto, se apoyard en una auctoritas,
no de la paz, sino de la guerra: el dios Marte. Pero, inevitablemente, de ese dios
Gongora ofrece ahora una imagen insélita puesto que lo describe mientras des-
enlaza su yelmo, aunque - precisa — su actitud es del todo provisional: el yelmo
sigue siendo «ardiente» y quedara desenlazado «un rato solo» (vv. 627-28, fig.
2). Las tépicas belicosidad y fiereza del dios, en suma, se reafirman mas all4 de
todo contraste aparente y el poeta lo asegura: Marte, aunque suelta su yelmo,
«no [lo] depone» (v. 628).

#  Quiero recordar que Géngora habia citado esta misma relacién Atlante-Hércules de manera
directa, pocos afios antes, en Las firmezas de Isabela, donde el joven Marcelo alaba la hos-
pitalidad de su amigo Fabio con un: «;Oh Hércules toledano! / y ain mds fuerte, pues no
hay duda / que Hércules pidi6 ayuda / al que hoy es monte africano» (I, vv. 116-19, Teatro
completo, cit., p. 68).

O sea en los vv. 25-26. Cfr. un «Marte, cuya gloria / a las alas hurtd, del tiempo avaro, /
cuantas le presté plumas a la historia» (vv.26-28, p. 71).

Curiosamente incluso la dedicatoria que abre las Soledades liga (aunque en forma exhorta-
tiva) el personaje de un «duque esclarecido» (en este caso el de Béjar) a una actitud de des-
canso: «arrima a un fresno el fresno, cuyo acero», «templa en sus ondas tu fatiga ardiente
/ y entregados tus miembros al reposo / sobre el del grama césped no desnudo, / déjate un
rato hallar [...]» (vv. 13,27-30, de la edicién de Robert Jammes, Madrid, Clasicos Castalia,
1994, pp. 188-89).
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Ademds, consciente del ajuste forzoso que harealizado, don Luis anade — es
latinicavez en el poema® — a esta autoridad (muyilustre) otras dos, que también
liga a una actitud de renuncia parecida. Considerada la caza como una forma a
minore de sangrienta guerra, son entonces — inmediatamente después — Apolo
y Diana-Cintia quienes interrumpen su acostumbrada actividad venatoria: el
primero, para apoyar su «venablo» a un drbol; la segunda, para colgar su arco
de unas ramas®®. Asimismo, es curioso que esta triple cita de autoridades, que
valora en su positividad la no-accidn, se sitie precisamente en la ltima estrofa
del poema, o sea cuando el mismo Géngora decide interrumpir su valiosa (y no
bélica) tarea para eligir un anélogo, y teérico, descanso.

Pero, dejando esta observacion en el marco de las libres asociaciones a pos-
teriori que nada tienen que ver con la consciente intencionalidad del poeta y
volviendo al conjunto del Panegirico, podemos destacar que las muchas equi-
paraciones que hemos comentado no agotan el complejo contexto mitolégico
del poema. En efecto, otros nombres podrian anadirse: el de Neptuno, cuyo
tridente-muralla aparece como perifrasis definitoria de la ciudad de Barcelona
(«murado tridente de Neptuno»*), el de Astrea — diosa de la justicia — que se
transforma en antonomasia insdlita de la muerte («la que en la rectitud de su
guadafa / Astrea es de las vidas», vv. 394-95)%*, etc.

Analogamente, podemos observar que el poder amenazador del rayo de Ju-
piter (aludido por medio de la sinécdoque «diestra»*’) se evoca para alabar las
pavorosas armas del conde de Fuentes (también referidas a través de una sinéc-
doque: «bronces»). Y si en este caso la equiparacién — que se afirma en su po-
tencialidad no realizada («sin que [...] / diestras fuesen de Jupiter sus bronces>,
vv.351-52) — pone en primer término los objetos que infunden terror, mas a me-
nudo el parangén mitolégico implica solo y directamente alos personajes prota-
gonistas. Asi, poco mas tarde, el dios del Olimpo se transforma en antonomasia
de Felipe I1I (v. 364), una antonomasia que, en cambio, habia quedado sobreen-
tendida en la anterior octava XXXIX, donde en los vv. 305-8:

En efecto, en los vv. 115-16 — como vimos — asistimos solo a una potenciacién numérica de
los dioses Apolo y Diana que se vuelven antonomasia (duplicada o triplicada) de los dos hi-
josy de las tres hijas del Duque de Lerma.

Los versos que representan las armas relajadamente abandonadas («arrimado tal vez, tal
vez pendiente, / a un tronco este, aquella a un ramo fia», vv. 630-31) nos recuerdan una es-
cena parecida de la Comedia venatoria donde las dos cazadoras (Cintia y Camila) estdn des-
cansando después de haber abandonado sus armas: «de un lantisco, cuyas hojas, / sombra
daban, y susramos / ganchos, de donde colgamos / los arcos, las cuerdas flojas, / al verde pie
recostadas» (I, vv. 312-16, en Teatro completo, cit., p. 396).

37 Se trata del v. 324, que Pellicer explica de manera clara: «Tridente de Neptuno con muros,
frenos del Mar> (Lecciones solemnes, cit., p. 645).

¥ Lo explica Pellicer: «llama Astrea de las vidas a la muerte, porque Astrea es Diosa de la jus-

ticia, y la muerte con la rectitud de su guadafa iguala a todos> (ibidem, p. 687).

¥ Como senala ya Alemany s.v. Diestras de Jiipiter, «<Manos fulminadoras de rayos y truenos,

como lo eran las de Jupiter>» (Vocabulario. .., cit., p. 3382).

41



GONGORA Y TIRSO DE MOLINA: LO CULTO Y LO SORPRENDENTE

Del leno aun no los senos, inconstante,
la bella Margarita habia dejado,
y de su esposo ya escuchaba, amante,
lisonjas dulces a Mercurio alado.

La (aunque no declarada) equiparacién del joven soberano con Jupiter lleva
a la explicita identificacién duque-mensajero de los dioses. De cualquier modo
— como se recordard — Mercurio habia aparecido ya en la estrofa XII con un di-
ferente papel, el de protector del nacimiento de Felipe III (v. 94).

En efecto, son varios los personajes mitoldgicos que se mencionan més veces,
y con motivos diversos. Himeneo (identificado por medio de perifrasis: «hijo
intonso» de Caliope o «hijo de la musa») aparece, por ejemplo, tanto con re-
ferencia a las bodas del duque con Catalina de la Cerda (v. 106), como a las de
Felipe I1I con donia Margarita de Austria (v. 282; alusi6n esta reforzada en el v.
300 por la sinonimia Himeneo-bodas). O Diana que (multiplicada: «tres Dia-
nas», v. 116 cit.) define en un primer momento a las tres hijas del duque y, poco
més tarde, pasa a indicar solo a la pequefia (v. 130), pero con una disimilacién
en el nombre siendo ahora «tercera Cintia» (v. 129) el sintagma que la identi-
fica. Y es precisamente ese nombre el que — como vimos — vuelve en la estrofa
final del poema para ‘autorizar’, dentro de un contexto paralelistico, la actitud
conciliadora del duque de Lerma (vv. 628-29).

De cualquier modo, Diana-Cintia aparece asociada a Apolo, ademds de que
en esa estrofa LXXIX, incluso enla XV donde alos dos dioses se le valora por su
diferente y complementaria luminosidad: en efecto, el «luz gémina> del v. 114
se refiere tanto a las hijas y a los hijos del duque, como al resplendor lunar (Dia-
na) y solar (Apolo) que les corresponde. Anélogamente, es interesante observar
que el sintagma «Apolos lucientes» aqui utilizado, y ya varias veces recorda-
do (v. 115), vuelve casi inalterado en la citada perifrasis «diadema de luciente
Apolo» que Géngora utiliza para definir la brillantez de la corona real (v. 235).
Pero no basta, puesto que otra, mds indirecta, referencia a la luz solar del dios
(«rayos») la encontramos, inesperadamente, en los vv. 189-92 que adelantan
las honras que el duque recibird a su vuelta a Madrid.

En este caso la tépicametonimia (‘laurel’) referidaala ‘gloria, 0o mejorala pri-
vanza que le espera, la expresalaya citada perifrasis que remite al mito de Dafne
y que destaca su absoluda unicidad: «aquel drbol solo / que los abrazos mereci6
de Apolo» (vv. 191-92). Estamos delante de una octava ficilmente intelegible:

Examind tres afios su divino
talento el que no solo de alabanza,
mas de premio, paréntesis bien dino
al periodo fue, de su privanza.
Dejando al Turia sus delicias, vino
donde yale tejia la esperanza
los verdes rayos de aquel drbol solo
que los abrazos merecié de Apolo (vv. 185-92);
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sin embargo, nos parece interesante detenernos mds en los cit. «rayos» y en el
adjetivo «verdes» que los connota.

En efecto, es evidente que Géngora — por medio del artificio estilistico de
la paronomasia — juega con el sintagma «verdes rayos> para indicar los ‘verdes
ramos’ del laurel; pero al mismo tiempo el sustantivo «rayos», cuando est4 li-
gado al «Apolo»-sol del verso sucesivo, remite a la luminosidad amarillenta
que caracteriza al astro. Por consiguiente, la corona silvestre que la «esperan-
za» del duque estd entrecruzando («tejia») acaba por adquirir, también ella,
esabrillantez transformandose en una corona preciosa. Los «verdes rayos» del
Sol-Apolo que ilustran la cabeza del duque se afirman, pues, como una antici-
pacién de aquellos ‘rayos-oro’ de un sol-Apolo a los que el poeta se refiere indi-
rectamente en el sucesivo v. 235 con aquella «diadema de luciente Apolo>, que
mencionamos arriba. En definitiva, laigualdad del personaje mitolégico utiliza-
do, asi como la de sus caracteristicas, construye una base comun de la que cada
protagonista destaca; siendo la corona-‘gloria’ del duque, si bien excelsa, mera
variacion a minore de aquella real corona que espera a Felipe III.

Ademds, mientras en este caso Gongora liga sus protagonistas a diferentes
niveles de hipérbole, es inevitable que — dentro del marco encomidstico del Pa-
negirico (donde la alabanza se coloca siempre en su maximo épice) — se detecten
de vez en cuando coincidencias absolutas. Basta pensar, como unico ejemplo,
en el ave fénix que en la octava II designa al duque de Lerma (y a su ilustre an-
tepasado) y que en el v. 147 vuelve como metéfora del jovencisimo rey Felipe
I1I («Fénix hoy que apenas cabe»*°); quedando por otra parte atestiguada la
intercambiabilidad del referente incluso por aquel fénix-plaza, cuyas plumas son
«piedras [...] noveles>» (v. 500). Y si — como observa Ddmaso Alonso — esta 4l-
tima equiparacién evoca el incendio y la sucesiva reconstrucciéon de la plaza de
Valladolid*, no hay que olvidar que el Sol es el punto de referencia constante de
toda la estrofa (la LXIII). En efecto, no solo el poeta lo describe en el momen-
to de su méximo esplendor (est4 en su «cenit» y sus «rayos» estdn «dorando
[...] enlos doseles», vv. 497-98), sino que lo implica en dos diferentes mitos: el
recién citado del ave fénix (siendo, como es sabido, el sol quien lo reduce a ceni-
zas), y el de Apolo, o mejor el de Apolo y Dafne.

Una vez mds, pues, el mismo exemplum se reitera en contextos y con finalida-
des diferentes. Aquella ninfa, que acabamos de mencionar con su metamorfosis
por el valor simbdlico del laurel, se afirma ahora como alter-ego de las muchas

# Merece la pena recordar — como senala ya José Manuel Martos Carrasco, en la nota corres-
pondiente de su edicion del Panegirico — que Vézquez Siruela explica que, en este verso,
Gongora «hace alusion a una divisa que dieron al rey don Felipe I siendo principe, que iba
una fénix con este mote: “Habet secundam”» (véase su tesis doctoral “El Panegirico al duque
de Lerma” de Luis de Géngora: estudio y edicion critica, Universitat Pompeu Fabra, Barcelona
1997, p. 311, <http://www.tesisenred.net>).

Véase «plaza, sino la queremos llamar Fénix (por ser Ginica y porque habiéndose incendia-
do, renacia, como el ave Fénix, de sus cenizas), y sus renovadas plumas eran las nuevas pie-
dras que ostentaba» (“Antologia de Géngora...”, cit., p. S00).
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damas que participan en las fiestas celebradas con motivo del bautizo del futuro
Felipe IV. Ademads, curiosamente, en este caso el poeta ofrece una singular evo-
cacién-negacion del mito. En efecto, labase comtin (fundada enla analogia dela
situacién) queda desmentida por opuestas actitudes: a pesar de que las «mil»
mujeres llegadas a la plaza sean otras tantas Dafnes que el Sol persigue (con su
calor), cuando él las alcanza — al contrario de su modelo — ellas consienten sus
abrazos y renuncian a transformar su cdndida y suave tez en ramas: «[el Sol]
abraza / en mérbidos cristales, no en laureles» (vv. 501-2).

Pero, las equiparaciones encadenadas no terminan aqui. Después del as-
tro-dios, del ave fabulosa, y de la desdenosa ninfa, otra conmutacién mitologica
se afiade en el reducido espacio de esa octava; y es el comienzo inminente del
juego delos toroslo que la sugiere. Una vez mds, ala sustitucion del personaje se
suma una metamorfosis: Apolo-sol se aleja répidamente porque llega un Jupiter
que se ha vuelto toro («las dejo», «bramar oy6», vv. 503, 504). Y si estd claro
— como senala Salcedo Coronel — que esa diferente fisonomia del padre de los
dioses remite a surapto de Europa*, el adjetivo «celoso» parece insinuar que su
transformacion se completa con otra paralela: la de una ninfa en otra ninfa; las
mujeres en la plaza ya no serian Dafnes, sino Europas que Jupiter pretende. No
queda mucho mis por afiadir. Sin embargo, quisiera senalar que la amplia gama
de metamorfosis realizadas por el inquieto padre de los dioses deja espacio para
otra, paralela, hipdtesis interpretativa (que valoraria en su potencialidad lo que
el texto no desarrolla de manera explicita). Creo, en efecto, que la desaparicién
del sol «turbado» (v. 503)* aqui descrita como asociada a la llegada de Jupiter
puede ligarse, ademas de a su ser toro (metamorfosis principal), también a su
ser nube (metamorfosis secundaria)**: una nube que esconde y sustituye preci-
samente a un sol-Apolo.

Misalld delas referencias — ciertas, sobreentendidas o hipotéticas — analiza-
dashastaaqui, esunhecho que en el Panegiricola presencia del mito es constante;
y, andlogamente, es obvio que su utilizacién, variada y diversamente matizada,
constituye solo una vertiente de aquel complejo estilo ‘sublime’ que caracteriza
este poema. Como ya observamos, el uso frecuente del hipérbaton complica la
construccién sintctica de la frase, que ademds admite tipicas formulas estilisti-
cas gongorinas (A sino B; no A, B; Asi B; si A no, B; etc.)* yunavariedad amplia

# Refiriéndose al v. 504 afirma: «Alude a la decantada transformacion de Japiter para robar a

Europa» (Segunda parte del tomo segundo de las Obras de don Luis de Gongora comentadas. ..,
cit., p. 524.).

En Las firmezas de Isabela Marcelo utiliza este mismo verbo para aludir al sol que cubre sus
rayos entre nubes para no ser testigo de su grave traicion, que equipara al horrible crimen de
Tiestes: «;Negome el sol? ;Turbése el aire claro?» (I, v. 27, Teatro completo, cit., p. 71).
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# Como se recordard, Jupiter se disfrazé de nube para seducir a Io, que luego transformé en

vaca.

% Véanse, para A si no B la «dura pala, si puio no pujante» (v. 69), «luto vestir [...] / hizo, si
anegarno [...]» (vv.237-38), «Tan exhausta, si no tan acabada» (v.265), «que humea, si no

luce>» (v. 592); parano A, Bo A no B: «en libica no arena, en variado» (v. 214), «<en la edad,

44



EL ESTILO SUBLIME EN EL «PANEGIRICO AL DUQUE DE LERMA»

de fragmentaciones, reiteraciones y figuras retéricas. La sonoridad de los versos
se enriquece de sueltos ecos anaféricos (aunque solo de articulos, preposiciones,
o adverbios*) o de juegos aliterativos (como nuestro/nuevo, vv. 514-15), de pa-
ralelismos (en versos sucesivos y en el mismo verso)*, de duplicaciones ritma-
das amenudo por versos bimembres*® (alos que se suman las dualidadades*) y
por més escasos trimembres y cuadrimembres® a los que se afladen frecuentes
encabalgamientos que interrumpen la unidad del sintagma: «corriente / del
Ganges» (vv. 10-11), «claro / Gémez Diego» (vv. 25-26), «corona / de majes-
tad>» (vv. 33-34), «<perdona / los rayos» (vv. 35-36), «vulto / de bdlsamo> (vv.
46-47), «el sacro rio / besa» (vv. 53-54), «amante / de Europa» (vv. 65-66),
«ofreciendo / el oro» (vv. 74-75), etc™.

Pero tampoco faltan oximoron (como «entre acciones mudas elocuente>,
v. 140) e hipalages (el polvo «ardiente» y el fuego «polvoroso» del v. 62, o la
trompa «luciente» y el trueno «armonioso> del v. 100), sin olvidar aquel in-
gente aparato metaférico, que hemos analizado solo en minima parte. Entre los
muchos ejemplos posibles, me limito a recordar las transfiguraciones sublimes
que definen la aficidn ecuestre del duque: gotas de sangre enlas espuelas que se
hacen «centellas» yun caballo veloz como un «trueno generoso» (vv. 59y 60).

Asimismo podria senalar sueltas bisemias, antonomasias y perifrasis: las
«plumas> para volar y para escribir del v. 28, variante de la «plumax-‘dardo’

no [...] enla osadia» (v. 234); para A si B: «de venenosa pluma, si ligera» (v. 13), «pobre
entonces y estéril, si perdida» (v. 357); parasino A, B: «sino fatal, escollo fueron duro!> (v.
380), «si piedras no, lucientes, luces duras» (v. 462), «si no un fénix, una plaza» (v. 499); A
cuando no B: «[...] lamds grata, / cuando no la mayor» (vv. $33-34), etc.
* Pienso en al/al (vv.94y9S), de/del (vv.291y292), a/a (vv.323y324), la/la (vv. 358 y 359);
el/el/el (vv. 605-6, que confirma el 603); 0 en el més articulado de este que se reitera en Esta
(vv. 536y 537), en simetria con el paralelismo de «aquel»); en el ya/ya de los vv 58 y 59 que
vuelve, como eco, en el sucesivo v. 64. Sin hablar de los mismos ecos en versos cercanos: en
los 422y 424 (al/al); enlos 444y 446 (a/a); 467 y 469 (del/de la); 156, 158 y 160 (de las/de
los/ de los); 474y 477 (de/de); 508y 510 (a/a); 614 y 616 (de las/de los); etc.
Cfr., por ejemplo, «digalo» y «diganlo» (vv. 18, 19), «al trueno generoso» y «al caballo
veloz» (vv. 60, 61); «elocuente» y «elocuente» (vv. 139, 140); o también «viento dando a
los vientos> (v. 70), «temor [...] y del temor> (v. 165) «enlaedad [..] enla osadia» (v.234),
«rompib [...] rompié»(v. 396), «No en circos, no» (v. 505), «no solo no» (v. 531).
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# Como «cerviz rebelde o religion postrada» (v. 22); «que informe el arte, anime la memo-

ria» (v. 30); «que extrafia el consul, que la gula ignora» (v. 80); «Cetro superior, fuerza
siiave» (v. 145); «6sculo de justicia y paz alterno» (v. 184); «bebiendo celos, vomitando
invidia» (v.216); «que opreso gima, que la espalda corve» (v. 256); «Copiala pazy crédito
la guerra» (v. 272); «o de tus ondas o de nuestro arado» (v. 384); «musico al cielo, y a las
selvas mudo» (v. 408); «llorala adulacién, y luto viste?» (v. 416), «reducida desiste, humil-
de cede» (v. 583), «alenté pia, fomento siiave» (v. 596); «o con el caduceo o con la espada»
(v.600); «su arco Cintia, su venablo Apolo> (v. 629); etc.

Véanse: «Servia y agradaba» (v. 217), «labio y cabello» (v. 540), etc.

Cfr. «el esplendor, la vanidad, la gala, / en el templo, en el coso y en la sala» (vv. 479-80),
«en grana, en oro, el alba, el sol vestidos» (v. 312), etc.

Es interesante recordar también el «cuando / cerviz>» de los vv. 21-22 que se liga al «obli-
gan> delv.23.
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del v. 13; «Néstor» como sinénimo de elocuencia en el v. 573; el «bello / gar-
zén augusto» y el «dguila generosa de su esfera»-‘duque’ delos vv. 106-7y 208.
O podria analizar mds detalladamente estrofas aisladas, como por ejemplo la
XII donde la intervencién de la ninfa Napea no impide el sumarse de perifrasis
y metéforas (el joven como «esplendor» y «coluna»), de versos bimembres y
frecuentes hipérbatos, de reiteraciones internas («Crece», y «creces»), o de pa-
ralelismos con disimilacién seméntica («bien nacido>, «al bien creces>). De la
misma manera podria detenerme enreflexionar sobre aquel intencionado meca-
nismo metonimico que, callando el nombre de ciudades y paises, los sustituye
con sus correspondientes rios: los ya citados Ganges y Marafién (vv. 11y 14), el
Duero (v. 31), el «sacro» Guadalquivir/Betis (vv. 53, 73, 83, 227, etc.), el Tajo
(v.84), el Turia (vv. 177y 189), el Savo (v. 285), el Arno (v. 346), el Pisuerga (vv.
358,365y 413), el Reno (v. 619), etc.

A estos rios, mencionados reiteradamente por su posicion geografica («sus
aguas» remite una vez més al Guadalquivir, v. 79), se afiaden otros — de mayor
0 menor importancia, o hasta anénimos — que el poeta evoca, bien para cons-
truir similitudes (el «raudo torrente» cuya «corriente» los campesinos intentan
apartar de sus mieses; o el Guadiana que, escondido bajo tierra, vuelve a bro-
tar con un amplio cauce: octavas XXII y XXV), bien para subrayar situaciones
o acontecimientos: el poder de Venecia (los «rios» que desembocan en el mar
Adriatico, v. 581), el bautismo del principe heredero (el Jorddn, vv. 460y 486), el
traslado de la corte o lamuerte de la duquesa de Lerma (el Nilo, vv. 359, 414), etc.

Este fluir constante implica también al «profundo» Po-Eridano, que Gén-
gora liga inmediatamente al mito de Faet6n; pero ahora al poeta no le interesa
evocar el caracter del joven (o mejor su «osadfa», como en el v. 234) sino su tra-
gicamuerte. En efecto, dejando de mencionar sunombre, y valorando un aspecto
menos llamativo de su historia, don Luis pone en primer término el desesperado
llanto de sus hermanas, cuya metamorfosis le permite jugar con la equiparacion
dlamos-banderas y celebrar la victoria del ejército espanol:

de dlamos temid entonces vestida

la urna del Eridano profundo

sombras que le hicieron, no ligeras,

sus Heliades no, nuestras banderas (vv. 277-80).

De cualquier modo, en este caso, a pesar de que el mito evocado sea el de Fae-
tdén, no es el sol, sino las «sombras> las que se afirman. Pero es evidente que, si
quitamos escasas excepciones (la «sombra oscura» del v.236,1a «<sombra fria»
del 513, etc.), el Panegirico en su conjunto est4 lleno de luminosidad, es un poe-
ma diurno; y las referencias reiteradas al alba o ala auroralo confirman: «se rie
el Alba, Febo reverbera» (v.207), «siiave es risa de perpetua Aurora» (v. 289),
etc. Hasta la palabra «estrella» (o «estrellas»), inevitablemente ligada a la os-
curidad de la noche, acaba por remitir - por su valor metaférico — solo a otra
forma de brillantez, a menudo puesta en relacién con la del sol. Y casi siempre la
imagen propuestalarefuerzan otros elementos o pormenores afines: pienso enla
gradacién progresiva Isabel-sol-estrella de la octava V confirmada por «rayos>
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y «luciente>» (vv. 35-37); enla asociacién «cielo»-«estrellas» que completa la
imagen de una duquesa de Lerma «dina / de pisar gloriosas luces bellas» (vv.
401-4); o en el «ser estrella» que refuerza seménticamente la aparicién en el
«firmamento> de la «luz nueva» de Felipe II (vv. 230, 232).

Al contexto funebre de estos dos tltimos ejemplos (al que se ligan el «fuego»
de las piras y el «esplendor> de las velas, vv. 240-41) se oponen, naturalmente,
las «senas festivas» organizadas con motivo del nacimiento del futuro Felipe
1V, y de las que destacala luminosidad. Los fuegos artificiales («luminosos mi-
lagros») que ofrecen «purptireos ojos» y «lenguas en fuego» — aventajando a
las «joyas» del negro «manto» de la «<noche» (vv. 490-94) — los completa la
suntuosidad del salén que, con su «esplendor», emula al «firmamento» si no
con «piedras [...] lucientes» con «luces duras» (vv. 461-62). Ademds, en las
octavas inmediatamente sucesivas, Géngora refuerza el sintagma «piedras du-
ras» (desmontado en esta hipilage) y las «joyas» del citado v. 494, acudiendo
a otras piedras preciosas de las que destaca los fulgidos reflejos.

Hipérboles y metéforas ligadas a los campos semdnticos de la orfebreria y
astronomia se subsiguen con el tinico objetivo de representar la fastuosidad de
la fiesta. Sustantivos y perifrasis explicitas («esplendor», «gala més lucida mas
luciente», etc., vv. 479, 496) encuentran su confirmacién en rojos rubies que
son «centellas>», y en diamantes que — como «estrellas» — quedan visibles «a
pesar del Sol» (vv.475-78). Asimismo, en el «salén brillante> (v. 514), los reyes
se vuelven respectivamente «gran rubi del dfa>» y «mayor diamante» (o sea sol
yluna, vv. 515-16), mientras los nobles caballeros y damas presentes — saliendo
de una «ldctea [...] segunda via» (v. 517) — se transforman en «astros de plata,
que en lucientes giros / batieron con alterno pie zafiros>» (vv. 519-20)%.

En definitiva, de la cadena semdantico-metaférica personajes-astros-piedras
aqui propuesta (y que queda en gran parte sobreentendida) destaca esa deslum-
brante luminosidad que, fijada en su diferente gama cromatica, se reverbera del
palacio en la dimensidén cronolégica de la accion. En efecto, las tonalidades ro-
jizas de un sol-rubi, las blancas de una luna-diamante, y las azuladas de un cie-
lo-zafiro se completan con las amarillentas — de «licido topacio» — que el salén
iluminado con hachas comparte con la Aurora (vv. 522-23; coincidiendo, por
otra parte, el ‘disolverse’ de la fiesta con la llegada del alba). Y si, con motivo de
la fiesta real, el resplandor del alumbrado (y el metaférico de sus protagonistas)
se ‘sublima’ apoydndose en las variadas reverberaciones de las gemas més cono-
cidas, no hay que olvidar que otros materiales preciosos han ido enriqueciendo
el poema de manera suelta: del inicial marfil de la lira del poeta (v. 3) alos mér-
moles de Paro (v. 29)%, del pérfido de la tumba (v. 231) a las joyas de la corona
(v. 293), de los puros metales americanos (oro y plata, v. 302) a mds sutiles n-

2 Como bien explica, siguiendo en parte a Salcedo Coronel, Ddmaso Alonso en su “Antologia
de Gongora...”, cit., p. 5S02.

3 Menos significativos desde este punto de vistalos «marmoles» del v. 525 fijados mds que en
su ‘esplendor’ en su inminente destruccién.
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cares (v. 88) o aljéfares (disimilandose el «aljéfares purptireos» del v.212 enla
«perla boreal» del 314), y asi podriamos seguir.

En un alternarse de lenguaje concreto y abstracto, llano y metaférico asisti-
mos a un subseguirse constante de luces y colores: los rayos amarillos de la co-
rona o de la rubia trenza de la ninfa (vv. 323y 122, 0 83), el matiz «dorado» y
certileo de las aguas del Betis o el argentado de sus espumas (vv. 228 y 73), el
«grana» y el «oro» que ‘visten’ el alba y el sol (v. 312), el «rosicler» de la paz
recién estipulada (v. 617), las gradaciones purptreas reiteradamente ligadas a
paisajes y personajes (vv. 144, 212, 318, 382, 595, etc.), la «urna [...] dorada»
(v.218), el «palio» o los «plectros de oro>» (vv. 344, 448),1a «ldmina dorada»
(v. 565), etc. A todo esto se anade la potencialidad cromdtica y luminosa impli-
cita en sustantivos, adjetivos y predicados: «centellas» (v. 59), «fuego» (vv. 62,
240) «flimulas>» (v. 381), «llama ardiente> (v. 389; o «polvo ardiente> v. 62),
«rayos [...] enciende> (v.48), «reverbera» (v.207), «de luz bafia» (v. 93), etc.

Esaatenciénalabrillantezla acenttia, ademads, lareiteracion del adjetivo «lu-
ciente» que encontramos referido — también en forma superlativa — a «zona»,
«rejon», «trompa, «Apolo/Apolos», «Héspero», «jaspe», «piedra», «es-
trellada maquina», para limitarnos a unos ejemplos (vv. 37, 66, 100,235 y 115,
142,215,219 y 251). Ambientes, objetos, y personajes quedan, pues, de alguna
manera igualados en la alabanza. En efecto, dentro del contexto encomidstico
del Panegirico, lo que luce — ylo que tiene que lucir — no es un elemento, un epi-
sodio, o un personaje aislado sino todo el conjunto. Y aunque Géngora coloca
inevitablemente en primer término al duque de Lerma, a menudo los personajes
ilustres que lo rodean (desde el mismo soberano a conocidos militares, o a no-
bles caballeros y damas) parecen afirmarse, también ellos, como protagonistas,
siendo oportunos e indispensables soportes a su elogio.

Asimismo, la presencia tan frecuente de palabras que seligan aunaluminosi-
dad objetiva o metaférica puede interpretarse como reflejo simbdlico de aquella
‘claridad’-fama’* que acompafia a los personajes ilustres del Panegirico (el duque
de Pefiaranda, v. 132; Margarita de Austria, v. 434; el conde de Villamediana, v.
601; etc.), y que encuentra su climax en la descripcién de las virtudes del favo-
rito de Felipe III. Asi, mientras la neutra actitud religiosa del rey Jacobo VI de
Escocia (un soberano extranjero y por consiguiente de alguna manera ajeno al
entorno del duque) se considera un «embrién de luz, que incierto / vivir apenas
esplendor no sabe» (vv. 593-94), la «vida luminosa» que Himeneo le ofrece al
soberano espaol (v. 281) se afirma de manera decidida y hasta se matiza en dos
diferentes gradaciones de intensidad de luz por medio de la oposicién Alba/Febo
(v.207) correspondientes a sujuventud (los rosados clarores de lamafiana) ya su
fulgurante madurez (el sol en suméximo esplendor). Analogamente, de manera
casi obvia, se afirma la «luz» que bautiza el «vital estambre» de Felipe III (v.
93) y que define alos hijos del duque de Lerma (el citado «luz gémina», v. 114).

3% Ademds, como se recordard, en la octava IV, Géngora se refiere a Gomez Diego con el adje-
tivo «claro» (v.25).
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Ademds, si volvemos sobre el adjetivo «esclarecido/a>» que a lo largo del
poema connot6 directa o indirectamente palabras diferentes y personajes co-
nocidos («titulos», v. 311, «madre>, v. 433, Juan de Tassis, v. 601), o incluso
sobre el sustantivo «esplendor>» que, andlogamente, se liga a objetos comunes
y anombres ilustres (al viaje ‘real’ de Margarita de Austria, v. 290; a las cualida-
des de Francisco de Borja, v. 44; alas hachas en el entierro, v. 241; al firmamen-
to, v. 461; al templo; v. 479; etc.) resulta evidente que tanto su significado literal
como el figurado se afirman como ecos y variantes reiterativas del ya recordado
sintagma «bien nacido esplendor» de Espafia (v. 90) que Géngora utilizé en
la octava XII para presentar a su lector — de manera sintética e hiperbdlica - la
identidad del «esclarecido» duque de Lerma (v. 129).
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Tirso y «Los cigarrales de Toledo>






Un lenguaje peculiar y complejo

Los cigarrales de Toledo, o mejor la primera parte de esta novela sui generis de
Tirso de Molina' presenta al lector diferentes historias amorosas donde ficcio-
nes y mentiras, acuerdos y desacuerdos se subsiguen y entrecruzan. De alguna
manera, y més alld de su singular estructura®, podemos afirmar que este texto
se liga con un hilo de continuidad a la obra dramética del autor, y no solo por las
concordancias teméticas sueltas que se hanido detectando (y que pueden llegar
ala refundicién)?, sino también por el caracter ingenioso de sus protagonistas.
Y quizd no es una casualidad que — mds alld de algunas, saltuaris y topicas, afir-
maciones sobre la inconstancia femenina, tan acostumbradas en las piezas del
siglo de oro —lo que destaca es también la honradez y firmeza de las mujeres. Lo

Aungque la primera edicién (que retine una parte preliminar y cinco cigarrales) se remonta
a 1624, su composicion termind en 1621: «Las aprobaciones estan firmadas en Madrid, en
octubre de este afio, y la licencia real el 8 de noviembre» (“Introduccién biografica y criti-
ca”, en Tirso de Molina, Cigarrales de Toledo, edicion, introduccion y notas de Luis Vazquez
Ferndndez, Madrid, Clésicos Castalia, 1996, p. 24; para mas detalles véanse ibidem las pp.
64-67).

Como es harto sabido, su fluir narrativo se interrumpe de vez en cuando para dejar espacio
aversos o hasta a una pieza dramitica.

Basta pensar en el episodio del encuentro-enamoramiento de Marco Antonio y Estela que
vuelve en Desde Toledo a Madrid. Lo analiza Maria del Pilar Palomo en su “Narracion y tex-
to dramatico en Tirso de Molina” (en Teoria/Critica, Homenaje a la profesora Carmen Bobes
Naves, Miguel Angel Garrido Gallardo y Emilio Frechilla Diaz editores, Madrid, C.S.I.C.
~ Instituto de la Lengua Espafiola, 2007, pp. 367-74).
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demuestran Lisida que, abandonada imprevistamente por don Juan, no acepta
a otros pretendientes?; Serafina que prefiere elegir el convento o la muerte an-
tes que casarse con un hombre a quien no ama; o finalmente Irene que rechaza
las pretensiones insistentes de don Garcia guardando fidelidad a su prometido
(aunque acepte fingir y disfrazarse). En cambio, algunos ejemplos de descon-
fianza, superficialidad y oportunismo, quedan ligados a personajes masculinos,
sobre todo secundarios: basta pensar en Baltasar que por sus simultdneos amo-
res tiene tres juicios pendientes, o en el hermano de Serafina que, después de
haber huido de su casa para alcanzar a su enamorada, la abandona para casarse
con la mujer elegida por sus padres®.

Alolargo delanovela, y en particular en la primera parte, los protagonistas
quedanimplicados en un continuo subseguirse de equivocaciones, enganos, que-
jas y desacuerdos amorosos, reales o fingidos: don Juan ama a Lisida, pero estd
cierto de su traicion y sufre su desengano; Serafina, enamorada de don Garcia,
no consigue impedir su pasioén para Irene; y esta tltima — que ama y es amada
por don Alejo — complica su relacién suscitando celos con un innecesario cam-
bio de trajes (recurso este muy comun en las comedias tirsianas). Sin embargo,
todo se solucionard imprevistamente por el simultineo cambio de actitud de
don Juan y de don Garcia: el primero descubre haberse equivocado en juzgar a
Lisida y reanuda su relacion con ellay el segundo, puesto que no puede lograra
Irene y arriesga perder incluso a Serafina, acepta por fin casarse con ella. En po-
cas palabras, para todos, y desde el comienzo, el amor - feliz o infeliz, constante
o inconstante — se afirma como el fondo de la accién y de los didlogos.

Como en el teatro, las diferentes historias que se desarrollan delante del lec-
tor no quedan exentas de paralelismos y de variaciones especulares. Don Artal,
no pudiendo casarse con dofia Victoria se enferma gravemente por amor, como
también se habia enfermado don Garcia a quien Irene no corresponde (pero
mientras Irene ama a su prometido, Victoria se limita a consentir, desespera-
da, alas decisiones de sus padres). Estela sorprende en su propia cama a Marco
Antonio dormido, como don Garcia sorprende en la suya a Irene, y en ambos
casos esta presencia imprevista estd ocasionada por una situacién grave: la ne-
cesidad de alejarse de la ciudad (para Marco Antonio que maté a su agresor), y
laimposibilidad de volver a su vivienda destruida por un incendio (para Irene).
Marco Antonio huye de la casa de Estela bajando por la ventana con una esca-
lera de cuerda, como el enamorado don Sebastidn, hermano de Lisida, sale a es-
condidas de su propia casa utilizando una escalera apoyada en la ventana. Don
Garcia deja a Irene una joya como prenda de amor asi como Marco Antonio se

El mismo joven acabaré definiéndola «mi inocente constante» y pidiéndole perdén por los
«agravios» que sus «imaginaciones» le procuraron (p. 181. Para esta y las citas que siguen
remito a la citada edicién de Los cigarrales de Toledo de Luis Vizquez, 1996).

Queda en cambio constante, tanto en las damas como en los caballeros, el sentido de la
amistad (del que don Juan y don Garcfa son un ejemplo evidente).

54



UN LENGUAJE PECULIAR Y COMPLEJO

la ofrece a su dama, Estela (aunque en el primer caso el caballero se lleva a cam-
bio una joya de la mujer).

Sin embargo, lo que llama mads la atencion en esta novela no es tanto el ar-
ticulado enredo o la descripciéon de su contexto y de la psicologia de sus perso-
najes, sino el estilo complejo que Tirso utiliza. En efecto, el fluir de la frase lo
interrumpen incisos frecuentes y largos, que estdn enriquecidos con parangones,
antonomasias y perifrasis que, ademads, de vez en cuando acuden a contextos me-
taféricos desacostumbrados. En el primer capitulo, por ejemplo, el sentimien-
to amoroso se liga de manera insistida a un campo semdntico completamente
ajeno, o sea a un campo semdntico econémico-financiero. La «hermosa Serafi-
na» que, no correspondida, ama a don Garcia (enamorado de Irene y también
no correspondido®) — para intentar persuadirle a que no se aleje de la ciudad -
liga su condicién de enamorada al predicado pagar y al sustantivo interés: «no
es razén pague mi amor, no viéndote», «el servir sin interés es efecto de un al-
ma noble, mas que de la del que ama por la paga» (pp. 116-17). Y si con estas
palabras la mujer equipara de manera sobrentendida ausencia y precio, analo-
gamente el joven — afirmando la imposibilidad de mudar su gratitud en amor -
propone equivalencias parecidas’.

Deber, deuda, deudor, acreedor, pagar, obligacién, cargo son, en suma, los vo-
cablos que se utilizan para definir a los dos protagonistas, sus sentimientos y
su situacidn, y sobre todo el respetuoso no-amor de don Garcia y surechazo de
cualquier vinculo:

PluguieraaDios [...] que al paso que conozco lo que te debo, pudiera pagértelo.
Confiésome deudor tuyo. [...] uno de los mayores sentimientos del deudor noble
es tener presente al acreedor a quien pagar no puede. Liberal, me sueltas esta
deuda, pero con obligacién terrible, pues es con cargo de quedarme [...] (p. 117).

Pero no basta. La «obligacién> ala que Serafina aludié ante la indiferencia
del caballero («Ya que no puedo obligarte a ser agradecido, obliguete, a lo me-
nos, a ser cortesano>, p. 117), y que ahora se liga explicitamente a la «deuda»,
vuelve inmediatamente después, en la intervencién del comiin amigo don Juan
de Salcedo que - prosiguiendo el didlogo con una diferente perspectiva (del nivel
delamor, que implicaa don Garciaya Serafina, pasaal delaamistad, en el que se
veimplicado directamente) — acenttiala oficialidad ‘judicial’ de la conversacién.
Ladeudayla «obligacién» no son solo confesadas, sino que estdn atestiguadas:

¢ Setrata, pues, de un paralelismo més: ahora dentro de la pareja.

7 Al uso de este campo semdntico alude de paso también Ignacio Arellano; cfr. «una discu-
sion amorosa se desarrolla como serie de metédforas de la esfera econémica en las que un
galan confiesa la deuda ala dama enamorada, pero se manifiesta insolvente, porque no estd
enamorado de ellay por tanto mal puede pagarle» (Ignacio Arellano, “La cultura simbdlica
y alegérica en Los cigarrales de Toledo de Tirso de Molina”, en Versants, Revue suisse de litté-
ratures romanes, Nouvelle série, 43,2003, p. 7).
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siendo testigo de lo que mi amistad os debe [...] serd [testigo] también de la
nueva obligacién en que le habéis de poner, no ausentdndoos (p. 118).

Y no puede pasar desapercibido el hecho de que estas dos afirmaciones po-
nen en marcha un interesante mecanismo de personificacién figurada puesto
que, en el juego de los papeles que ha ido implicando a los protagonistas (antes
al deudor Garcfayalaacreedora-Serafina, y luego al testigo-Juan), se suma, con
un sobrentendido ‘desdoblamiento’, la «amistad>-deudora de Juan.

Ademds, la personificacién metonimica expresada aqui de forma indirecta
se completa con otra mds explicita. La mujer, ya no objeto de deuda y de obli-
gacién (con respecto a don Garcia), sino sujeto de las mismas (con respecto a
un don Juan que apoyd su ruego), es deudora, queda «con mayor obligacién>,
y piensa «desadeudar[se]>» poco m4s tarde: todo queda confirmado por sus
brazos. Los brazos femeninos se transforman, pues, en «fiadores>» de la joven
(«quiero asegundar brazos que salgan fiadores deste empefio», p. 119) y don
Juan, no solo acepta y reitera esa singular equiparacién®, sino que la completa
con otros elementos:

Buenoes |...] que paguéis deudas con prisiones, y que las que por cortés confesais
hipotequéis en tan seguros abonos como vuestros brazos (p. 119).

Con estas nuevas referencias a las deudas amorosas de don Garcia (con su
consiguiente ‘condena’a quedarse en Toledo) yalahipoteca que vinculalas para-
lelas deudasy confesiones de Serafina podriamos considerar cerrado este nicleo
dialdgico y el campo semdntico que lo caracteriza. Pero, curiosamente, Tirso
decide reanudarlo, aunque el subseguirse de las intervenciones se interrumpié
para dejar espacio — con el ingreso de los tres personajes en una venta’ — al largo
relato de don Garcia y a otras equivalencias metaféricas'. Asi, cuando el caba-
llero pasala palabra a Serafina para que termine la crénica de los antecedentes,
la mujer vuelve a enlazar su sentimiento amoroso, o mejor sus «obligaciones>,
aun campo semdntico financiero:

obligaciones de mi amor en vuestra lengua perderdn parte del valor que tienen,
cercenando los merecimientos por disminuirlas la paga (p. 137).

Y una vez mds, los dos caballeros la seguirdn en este juego de equivalencias:
don Garcia, para rechazar amablemente sus pretensiones («jOjalé que pudiera
la voluntad hacer pleito de acreedores, que vos, como mds antiguo, cobrarades

Que se entendera en sentido literal e idiomdtico (sobra recordar la expresién «Ponerse, o
entregarse en brazos de otro> ligada al tener confianza en alguien y en su proceder, citada
s.v. brazo en el Diccionario de Autoridades).

Noétese a latere la posibilidad de una lectura bisémica de esta referencia a la «venta» (que
cierrala intervencién de don Juan) cuando se asocie a los anteriores pagar deudas, hipotecar,
abonos.

Sobre la presencia y funcién de las metaforas me detendré infra, en el capitulo que sigue.
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primero!>») y don Juan, para comentar la propuesta del amigo que lo implica
como testigo:

«[dijo don Garcfa] ganaréis un testigo en don Juan, en abono de vuestra deuda».
— «Como en las de Amor se permitieran fiadores (respondié él) de buena gana
saliera yo por don Garcia. Pero no sé que hasta ahoralas admitan sus tribunales

[...]» (p. 138).

Desplazada de esta manera la atencion sobre un personificado Amor-juez,
Serafina abandona provisionalmente sus ingeniosas digresiones y — después
de haberse referido también ella a Amor, hecho ahora «testigo» de su «fue-
go» amoroso (p. 138; paralelo metaférico del fuego real que abrasa la casa de
Irene) — prosigue la parte de la historia que le corresponde con un estilo llano
donde las equiparaciones metaféricas y mitologicas, mds o menos articuladas,
se vuelven esporddicas, tanto en la narracién, como en la recreacion de los dié-
logos en ella incluidos.

Hay ojos-Argos (p. 140), flores que Flora pule «con el peine sutil de los vientos
mansos> delante de aguas-espejo (p. 141), Amor que retrocede «sin dar de ojos,
no teniéndolos>» (y a quien «tropiezos de celos averiguados> atajan el camino,
p- 149), un «mar del matrimonio» donde se anegan «vulgares murmuraciones
(p. 151), etc.; y no faltan Marte y Venus que don Juan evoca por sus «amorosos
enredos»'! (p. 152), o los «conocimientos linces» y los «mujeriles Proteos»
mencionados por Don Garcia (p. 155). Pero se trata solo de citas que enrique-
cen el texto y que no llegan — como observamos — a aquella saturacién que ca-
racteriza el encuentro delos tres protagonistas y de la que aparecen otras sueltas
ecos en las paginas sucesivas, en las palabras de la joven y de los dos caballeros.

Essignificativo, ademads, que el campo semdntico financiero hasta aqui utili-
zado vuelva a abrirse, de vez en cuando, a una mds amplia connotacién judicial
proponiendo elementos de variacién e intensificacion. Se suceden asi Amor que
empadrofa «por pechera» la libertad de Serafina y que ejecuta al «deudor»
don Garcfa exigiéndole lo pedido (pp. 139y 147); lajoven que se declara «acree-
dora siempre y no pagada, / porque Amor sume gastos sin recibo» (p. 147); el
caballero que insiste en su imposibilidad de corresponderla («Si el confesar la
deuda pagar fuera, / [...] ajustara a los gastos el recibo»; «vos acreedor, yo sin
hacienda>, pp. 148 y 149); y la mujer que, fingiendo ser su amada Irene, entabla
con él un didlogo que juega una vez mds con esos mismos elementos:

«no sé hasta agora que haya acreedores de mi voluntad>»; «deudas que corren
por cuenta del agradecimiento, y no de la voluntad, cobre de vos que tenéis la
mia, que con una sola partida no puede pagar el deudor dos libranzas de una
misma cuantidad»; «Habréis escondido la vuestra, como hace quién teme
ejecuciones, y alegaréis empefos fingidos»; «Reconocedvos [...] cartas de pago

' A estos dos personajes mitoldgicos se afiaden, alo largo de la obra, otras sueltas referencias a
la misma Venus (p. 259), Argos (p. 140), Flora (p. 141), Cupido y Marte (p. 257), Apolo (p.
375), etc.
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que ha formado el amor, y veréis como habéis cobrado adelantado tercios de la
voluntad»; «debiéndole la vida [a Serafina] la habréis pagado con igualdad>;
«no hallando Serafina de qué cobrar, quedaré yo desobligado>» (pp. 157-58).

En efecto, la insistida implicacién de la pareja don Garcia-Serafina en este
campo seméntico puede considerarse acabada solo cuando el caballero decide
casarse con ella; y entonces es don Juan quien, recapitulando las ventajas que
esta decision conlleva, se refiere nuevamente a las muchas deudas que el amigo
tiene para con la mujer:

«Ponderad la vida que le debéis», «cudn obligadas halldis todas vuestras
potencias y sentidos a la satisfacion de tantas deudas» «tantas cartas de
obligacién en que os ha de ejecutar, [...] cuando seaimposible el pagarlas», «no
hay en vos cosa que no esté adeudada» (p. 183),

ofreciendo al mismo tiempo una sintesis figurada de la nueva situaciéon amoro-
sa'y de los nuevos papeles atribuidos: de los «dos acreedores» que la «volun-
tad> del joven tenia queda solo el segundo (Serafina) — de quien él queda como
«agente suyo» — mientras el primero (Irene) le dio «carta de pago> (p. 183).
Ademds, a estas citas se suman otras parecidas que integran y reiteran lo ya
afirmado: «las deudas que confieso a dofna Serafina» y «el abono de mi per-
severancia» (de don Garcia y de Irene, p. 152), «serd bien pagaros agora esta
deuda» (don Juan, p. 176), etc. Es mds, puesto que las palabras deudor, deuda,
fiador, crédito, abono, obligacién, pagar, cobrar, etc. — que hasta aqui menciona-
mos asociadas a los tres importantes personajes que protagonizan el comienzo
delanovela - vuelven en su acepcidn figurada, de forma mds esporddica, inclu-
so referidas a otros nombres y situaciones. A las tres mujeres seducidas por don
Baltasar, por ejemplo, Tirso se refiere como a «tres diferentes acreedoras de un
solo matrimonio» (p. 180). Anélogamente, Marco Antonio se confiesa «mds
deudor> ala cancién que le permitié encontrar inesperadamente a don Juan (p.
324; pero también «diera el alma en prendas» porque Estela fuera su «acreedo-
ra», p. 322); la «montafiesa desleal» afirma ser «deudora» del hermano por su
destierro, y a su vez Leonardo promete «corresponder a deudas tan satisfacto-
rias» (p. 389). Asimismo los invitados que han acudidos a los festejos organiza-
dos por don Juan permiten que el aire bese rostros femininos «tan avarientos>
como forma de insélito agradecimiento («pagando recreos de la mafiana», p.
275) y, poco més tarde, al «regalo» de la comida corresponden unas aclaracio-
nes-recompensa («pagéndoselo yo en contarle [....]», p. 331). Dionisia otorga su
perdén pensando en lo que gané («en albricias de las mejoras que sacé mi cré-
dito de sus [de Clemencia] persecuciones con mi esposo>, p. 399); Don Garce-
ran ofrece sus brazos «por fiadores de la obligacién en que [...] le habia puesto
el hermoso hallazgo> de don Dalmao (p. 330); la relacién de los sucesos de es-
te caballero, por todos admirada, aumenta la «voluntad, que por abono de don
Juan [le] habian cobrado» (p. 423); y hasta el tiempo hace alarde de las edades
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de los caballeros, «en unos echando censos a la juventud de oro, y en otros co-
brando réditos de vejez en plata»'? (p. 218).

Sin olvidar, por supuesto, los articulados comentarios con los que Lisida
agradece ala «bellisima Peregrina> su evidente amabilidad:

Adelantado pagdis [...] laposada que [...] os ofrecen obligaciones de mi esposo,
de que [...] no serd razén admita interés de alabanzas, siendo él y yo vuestros
deudores. Cobrad réditos hipotecados en la voluntad que de serviros tenemos

(p-271);

o con los que Roberto alude a la crueldad de don Juan para con sus padres (que
envejecieron por el dolor), a su propia decisién de darle noticias del joven, yala
gratitud que expresaria al amigo si renunciara a su elegido destierro:

«leshabia pagado [...] en plata decrépitalas deudas de suamor», «élestaba ...]
determinado de no pagar con silencio ingrato las obligaciones que a sus padres
tenfa», «partiendo juntos a Castilla acabaria de reconocerse adeudado de su
amistad, y sin esperanza de poder desempefiarse» (p. 423).

O finalmente podemos citar la figurada descripcion de la desesperacién de
dona Serafina porlasbodas que seleimponen y que, equiparadas juridicamente
conuna «definitiva sentencia», ocasionan sus ldgrimas: los ojos «en notifican-
dola [la sentencia] el entendimiento a la voluntad, no fue posible que dejasen de
pagar todos el tributo al pesar>» (p. 174).

Naturalmente estas reiteradas referencias son solo un ejemplo, entre los mu-
chos, de aquel mecanismo de transfiguracién figurada que Tirso utiliza reite-
radamente en su novela para describir sentimientos y acciones. Basta recordar
los sustantivos y predicados bélicos con los que don Garcia justifica su subito
enamoramiento de Irene: las negras pestafias de la mujer («sino alabardas, su-
tiles flechas») «defendian la entrada a importunos deseos» (p. 128) mientras
eljoven, habiendo encontrando en su propia casa a un «enemigo» (o mejora su
«dormida vencedora») «tan apercibido de armas>, no puede resistir a «tan re-
pentinos asaltos [...] suficientes para derribar una alma no prevenida» (p. 129).

Ademis, la imagen del enamorado-soldado aqui sobrentendida se hard mas
explicita mds tarde en las palabras de don Garcia que, con «jaco, espada y bro-
quel>, busca «lamds acomodada bateria de aquella amorosa fortaleza, donde se
habia quedado dofa Serafina con Irene>» (pp. 164-65). Y de la misma manera,
Serafina — que se enamor¢6 inmediatamente del caballero al mirarle herido y sin
fuerzas (el paralelismo entre su cuerpo en abandono y el de Irene dormida es
evidente: tanto en el joven como en la mujer este status de languidez origina el
enamoramiento) —, en la carta en versos que le dirige, se refiere a su sentimien-

2 Para una transformacién metaférica entre provecho y orfebreria, véase también: «Curiosa
de saberlo que en él tenia ganado suamor, y qué quilates habia disminuido o acrecentado en
el suyo la ausencia, retocandolos en la piedra de los celos» (p. 159).
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to amoroso y a los celos que el no estar correspondida le provoca con imdgenes
parecidas':

iQuién creyera que hicieranlos despojos / de un cuerpo casimuerto, don Garcia,
/ tal ruinaenelalmaporlosojos!"/ Asangrey fuego, enfin,labateria / escalas
pone y al asalto llama, / cautiva resistencias, celos cria (pp. 146-47).

Pero este no es el tinico contexto que Tirso utiliza para expresar el conflic-
to de la mujer, que lucha entre amor, temor, celos. El ya recordado juego ‘ojos’
/ ‘dar de ojos’, fundado en la personificacién de Amor ciego, da comienzo por
ejemplo a una serie de personificaciones que, remitiendo a diferentes maneras
de andar (tropezar, atropellar, andar a tiento), ofrecen una descripcién mas ex-
haustiva de sus sucesivos estados de animo:

«cuando retrocedié Amor sin dar de ojos [...] y atajéndole el camino tropiezos
de celos averiguados», «Tomé el mio [dolor] corrida atrds paraacometer con més
impetu, y fue de modo que atropelld [...] con los apoyos della [salud], sustento
ysuefo. [...] mis desvelos, andaban a tiento en mi casa [...] sin hacer en mi més
efecto que atormentarme puertas adentro del alma» (p. 149).

Asimismo un andlogo juego — entre acepcion literal y metaférica — define
la molestia de don Alejo que, al hablar con Irene y desconociendo su verdadera
identidad, «buscaba atajos a sus rodeos para desasirse de su conversacién», in-
tentando librarse de los «lazos» de un discurso-«laberinto» (p. 159).

Tampoco lamedicina falta de los dmbitos alos que Tirso acude para construir
sus metédforas: don Juan afirma estar, con otros dos caballeros, en el «Hospital
del Amor> (p. 120); Serafina, ‘enferma’, equipara la ausencia con un médico y
el olvido con unas recetas (p. 116), y més tarde — dolida por la indiferencia de
Don Garciay auto-engaiidndose «conlasaludimaginada enla cura» — conside-
ralos «desenganos, por contrayerba de amor, alos celos» (p. 149; oponiéndose
su enfermedad amorosa a la recuperacion fisica del caballero, herido pero «sa-
no ya del todo», p. 150)"%, y Clemencia, disimulando «celos envueltos en des-
cuidos», prevendr4 «contrayerbas» para el veneno de los celos (p. 383). Ysien
estos casos el equivalente figurado estd sugerido por una tépica enfermedad de
amor, menos comun es la equiparacién del juego de los naipes a un «tabardillo
de las haciendas» (p. 122) y la de las olas del mar en tempesta a unos «jarabes

Véase, como variante — en la respuesta de Marco Antonio a don Juan de Salcedo - la equi-
paracién celos-bandoleros: «los celos [...] banderizando la voluntad, saltean la quietud y
aflijen el entendimiento» (p. 301).

La asociacion ojos-alma vuelve a aparecer mds adelante; cfr.: «fiando de los ojos pondera-
ciones del alma que no fio de lalengua» (p. 150). Véase asimismo, el «pagaré por los ojos al
alma en esperanzas» de Serafina ( nétese una vez més la utilizacién metaférica del predica-
do pagar) y el «<Pocos ojos habia ociosos y pocas almas que no se asomasen a ellos, olvidando
lo que esperaban por lo que vefan» con el que se alaban las bodas de Irene (pp. 171 y 187).
Este juego entre acepcion fisica y metaforica remite a don Artal: «Mi hermana [de Marco
Antonio], si ha sido ocasién de vuestra enfermedad, lo sera de vuestra salud> (p. 312).
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[...] poco menos amargos» que se tragan, siendo las olas «no recetadas por on-
zas, sino por quintales de diluvios de agua de [la] peligrosa botica» de lamuerte
mientras el mar, personificado, ensefa su cara, «la cara que acostumbra el que
tiene huéspedes contra su voluntad y desea desembarazar la posada» (p. 357).

Ademds, volviendo a la no correspondencia amorosa que aflige a Serafina,
podemos observar que su enfermedad metafdrica remite varias veces ala asocia-
cién amor-muerte, puesto que a su situacién de infeliz enamorada corresponden
el estar «cargada de luto>, el sufrir «melancolias de luto» o, mas directamente,
su «reciente luto» (pp. 145, 152y 157).Y luto y muerte, asociados al color ne-
gro, aparecen también en la carta en forma de poema que escribe a don Garcia:

muriendo yo [...]. Fortuna [...] / [...] / llamas de amor oculta en triste luto,
/ ived, si verde se pinta la esperanza, / naciendo negra cuél serd su fruto! [...]
consolada / de veros, muerta yo, seguro y vivo (p. 147).

De la misma manera — prosiguiendo e intensificando las equiparaciones fi-
nebres'® - la joven (angustiada porque su hermano la obliga a unas bodas no
elegidas) parece desear que el coche con el que se aleja de su casa se convierta
«en ataud y ella en sepultura»'” (p. 175); asi como més tarde don Artal, «medio
muerto» de amor, yacerd en una «cama, ya casi timulo» (p. 306). En cambio,
para don Garcia son las cejas de Irene (sinécdoque de la mujer y de su actitud)
las que le pronostican el «trégico fin de [sus] amores>, ya que — aqui Tirso rea-
liza una conmutatio positivo/negativo entre forma y color — «siendo iris de sus
dos cielos>»-o0jos, por ser «tan negras>, expresan «luto>, antes que «clemencia>
(p. 128). Y no es esta la tinica vez en la que el color adquiere un valor simbélico;
basta pensar en el de los trajes de Irene («verdegay>) y de Serafina («negro»)
que, correspondiendo con su estado de dnimo, confirman la identidad «vesti-
do y alma» (p. 152).

Asimismo, incluso las connotaciones cronoldgicas acuden, topicamente, a
parecidas transfiguraciones figuradas, neutralizadas de vez en cuando por el su-
marse de los opuestos morir/nacer, como en la descripcion de la tormenta que
llega al anochecer (cuando «se enlutaba el cielo, por la muerte de su mayor pla-
neta») ylas nubes, estando «prefiadas», «parian temerosos relimpagos» «for-
mando, en vez de dolores, truenos» (imagen esta que varia poco después en el
atipico sintagna «<los bostezos de las nubes»'%, pp. 325-26).

Metaforasy frases metafdricas se subsiguen de manera diversificada por con-
tenido y amplitud: desde las tépicas aguas-«cristales» (la corriente del rio es

De las que encontramos incluso ejemplos de tono burlesco-coloquial, como cuando el cria-
do Carrillo alude al peso de sus zapatos con un «llevo en cada pie un ataud entero de plo-
mo> (p.294).

Otra referencia a una metaférica sepultura se encuentra ligada a la personificacion de los
celos: «como los celos son desesperados, ni en la mar ni en la tierra hallaron sepultura» (p.
179).

Sin olvidar las «nubes pardas» que sirvieron «de toldo contra las inclemencias del sol» (p.
137).
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un «cristalino coso», p. 202) o rostro femenino-«nieve animada» (p. 374) al
«alma» que, como un prisionero confiesa «en el potro de la verdad» (p. 184);
o alas pefias toledanas que son «carceles del Tajo» (p. 186); a los pinos «ad-
venedizos» cuyas «pifias», 0 mejor cuyos «racimos humanos de sus ramas>,
son los bandoleros (pp. 341-42); a «las montanas de ondas>» (p. 358); y a «la
noche como boca de lobo» (p. 474). Sumandose a estos, y a otros numerosos
ejemplos, amplios sintagmas como «el peine sutil de los vientos mansos> (p.
141) y descripciones figuradas més articuladas. Entre estas tltimas basta pen-
sar, por ejemplo, en la descripcion de Lisida que se despierta de su desmayo,
con las «gotas de agua» que, mezclaindose «con las de sus ojos, en el jardin
de sus mejillas», medran «la estimacion de perlas» mientras el alba vuelve «a
amanecer en el oriente de su cara» y la vergiienza deshoja «claveles» en su
candida piel (p. 207).

A todo esto se anade, ademds, la presencia de juegos verbales que proponen
soluciones ingeniosas (los cabellos que, «recogidos [...] en unaredecilla de né-
car»-«cdrcel», siendo «presos» a su vez «prendieron> al amante, pp. 127-28;
etc.) o que reafirman algunos oximoron més o menos tépicos: «la sangre abra-
se / helada» y «Matdis muriendo, herido dais la herida» (p. 146), «sobresal-
tos despiertos, desvelos dormidos» (p. 173), etc. Tampoco faltan las bisemias,
referidas bien a enteras frases, bien a palabras aisladas: «luz» que remite a las
primeras luces del dfayala «pocaluz en que se cebaba suvida [de don Garcia]»
(p. 142); «cafias», alas del juego y alas de pescar (p. 231); «entremés> a come-
diaya comida (p. 347); «cardenales» a azotes y a Roma (p. 490); etc. Sin olvi-
dar las que juegan con una acepcion literal y metaférica, como el «fuego>» que
quema la casa de Irene y el alma de Serafina (p. 138). Anédlogamente, entre los
juegos bisémicos, podriamos recordar el de «cuartos» (dinero) y «cuartillos»
de vino (p. 119); «soplos» del aire y «soplillo» femenino (p. 153), «venteros»
y «vendedores» (que tiene un eco en la doble acepcién de «ventas»: literal y
referida a la traicién de Judas, p. 290).

Entre las paronomasias, explicitas y sobrentendidas, podemos aislar por
ejemplo [luna]-«lunares», que se completa y refuerza con la personificacién de
una noche que tiene «apacible cara» (p. 278), etc. Sin insistir en otras perso-
nificaciones, me limito a recordar la de los celos, que propone la variacién cro-
mética de un tépico («ni dejaron los celos de salir disfrazados a las mejillas [de
Lisida] pues, siendo ellos azules, esta vez se aparecieron encarnados», p. 270);
o la atrevida variatio sangre-lagrimas, que aparece en el relato del stbito ena-
moramiento de Serafina®:

unaherida que [don Garcia] tenfa debajo del pecho izquierdo, de que saliainfinita
sangre, y parecia mortal [...] trasladando aquel golpe desde su pecho amialma,
verti sangre del corazén por los ojos, en tanta copia como él porlaherida (p. 142).

1 Alyarecordado paralelismo entre don Garcia y Serafina en la inmediatez del ‘flechazo’ (del
caballero para con Irene, y de la joven para con don Garcia) se suma el de la herida sufrida,
real la del caballero, metaférica la de la dama.
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O, finalmente, entre las perifrasis — simples o metaféricas — valga recordar
que la mujer es, para el caballero, un «nuevo cuidado» desnudo o con galas (p.
137), las camas de los criados borrachos son «colchones de Baco» (p. 172), Li-
sida un «hermoso Argel» (p. 176), la noche «ausencia del sol» (p.300), el mar
y el aire respectivamente un «rebelde elemento> y el «mdsinquieto elemento>
(pp- 358 y427), el dinero el «metal mayorazgo del Sol» (p.372),la muerte es el
«mas puntual acreedor [...]» (p. 341), el vino el «licor Dionisio» (p.427), etc.

Metéforas, bisemias, paronomasias, personificaciones, perifrasis y otra va-
riada gama de figuras retéricas (desde el oximoron al hiperbaton) constituyen,
pues — en una equilibrada alternancia entre lo tépico y lo ingenioso — el tejido
estilistico de esta novela que, aunque admitiendo partes (incluso amplias) carac-
terizadas porun tono llano y coloquial, tiene como principal objetivo demostrar
la habilidad de su autor en utilizar elementos cultos sin disminuir la compren-
sién del texto. En efecto, todo elemento retdrico, y toda cita de nombres o per-
sonajes ilustres®, parece obedecer — mds alld de las convenciones del género y
en clara oposicién a Gongora y a sus secuaces* — a un prevalente intento de ex-
haustividad, y hasta (por lo menos en parte) de aclaracién.

A estos dos objetivos parece remitir incluso la compleja estructura sintdctica
de la prosa de Tirso, con sus numerosos incisos y paréntesis (radicando su difi-
cultad incluso en la yuxtaposicion de sustantivos y en la presencia de zeugmas
y neologismos), y con sus descripciones casi siempre minuciosas, donde hasta
pormenores aparentemente innecesarios abundan: basta pensar en la descrip-
cion de lallegada de los huéspedes y de los aparatos y adornos prevenidos para
las bodas de Irene y don Alejo (andamios, doseles, telas, asientos, sillas de bro-
cado, etc.) de los que se especifica incluso la posicién: «al borde de>, «en me-
dio», «estaba en medio», «ala mano derecha, debajo [...]» (p. 186). También
el uso de la enumeracion es frecuente y se extiende de la mera sucesion de pala-
bras (sustantivos, adjetivos, o predicados que sean) y a la de sintagmas:

«ingenios, religién, hermosura, nobleza, hazanas, riqueza, clima, aguas y
frutos» (p. 189); «<hiedras, laureles, retamas, jazmines, madreselva, claveles,
azucenas y otras rosas» (p. 234); «torres, chapiteles y almenas, [...] hiedras,
nuezas, jazmines y parras [...], romeros, tomillos y espliegos» (p. 241); «celos,
amor, presunciones, temores y conflanzas> (p. 256); «cristiandad, riqueza,
valor, y el saber [...] (p. 303); «padres, hermana, deudos y amigos» (p. 304);

** Ademids de los mitolégicos arriba senalados encontramos nombres biblicos, del Antiguo
y Nuevo Testamento: Adén, Abrahdn, Sara, Isaac, Rebeca, Abimelec (p. 356); Poncio
Pilato (p. 283); Barrabas y Judas (p. 290); Lazaro (p. 342). Otros conocidos e ilustres como
Esculapio (p. 287), Cleopatra (p. 347), Petrarca (p. 397) o protagonistas de obras literarias
como Penélope (p. 165), Ulises (p. 375), Orlando (p. 413), Artis y Urganda la Desconocida
(p. 488), etc.

Contra los cuales — es sabido — se dirige en la parte preliminar describiendo la barca de don
Melchor, o sea su «Parnaso critico» (pp. 197-98).
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«calificado, mozo y rico» (p. 305); «mano, voluntad y alma» (p. 336);
«capitana, desatinados pilotos, oficiales y marineros [....] escotas, tricas, trocas,
estanteroles, filaretes, izar, amainar» (pp. 357-58); «vifas, heredades, dehesas,
prados y bosques» (p. 369); «cantar, hacer versos, tirar a la barra, esgrimir,
luchar, correr» (p. 374); «liberal, discreto, estudioso, atrevido y habil» (p.
379); «palabras, abrazos y promesas» (p. 386); «lagrimas, suspiros y extremos
amantes» (p. 387); «hacienda, calidad y esposo» (p. 390); etc.

«la fuerza de la imaginacién, el valor de la pérdida, y los celos» (p. 169);
«Travesuras mozas, riquezas ocasionadas y deseos de ver patrias ajenas» (p.
302); «quietud del retrete, silencio de la noche y seguridad de mi temor» (p.
316); «El grito, el ruido de la caida, y mi mal seguro reposo» (p. 317); «mi
suceso, mi nacién y mi linaje» (p. 319); «<hechiceras flores, afeitadas frutas,
provechosos esquilmos» (p.370); «clima benévolo, bondad de aires, fertilidad
de frutos y sanidad de aguas» (p. 372); «el hechizo de sus ojos, la gallardia de
su talle, la destreza de sus habilidades» (p. 389); etc.;

oaunamadsarticulada estructura paralelistico-paratéctica. Nos limitamos a re-
cordar unos pocos ejemplos, entre los muchos:

«Don Garcia pierde a dofia Serafina, ellalalibertad, vuestra nobleza el crédito,
y vuestro agradecimiento la opinién, Toledo su hermosurayla esperanza [...].
Ponderad la vida que le debéis, la firmeza con que os ha querido, el riesgo que
corria por vos su honra, el peligro en que la puso su hermano, la pérdida de su
madre, la determinacién con que os sali6 al camino [...]» (p. 183);

«[se volvieron] los novios al tdlamo, los huéspedes a su alojamientos, el suefio a
su acostumbrada posesion, y el silencio a sosegar lo que quedaba de la noche»
(p-209);

«el riesgo de mi vida, el amor de vuestra hermana, la estimacion de vuestra
conciencia [...] mi nobleza, mayorazgo y, en fin, vuestro valor, generosidad y
experiencia en amores» (p. 311);

«la ocasién de aquella desgracia, las prendas de don Artal, la voluntad que mi
hermanale tenia, lo mal que nos estaba pariente tan soberbio, y el gusto y merced
que recibiria» (p. 314);

«venlamuerte alos ojos, dan gritos, invocan santos, hacen promesas, se abrazan
unos a otros, se confiesan y se despiden; [...] se dan parabienes, cantan, rien,
juegan» (p. 358);

«multiplicar ldgrimas a los ojos, suspiros al corazén y ansias al alma» (p. 361);
«vestida al alma de esperanzas, el corazén de regocijos, los ojos de ternura y la
lengua de engafios» (p. 362);

«ladisposicién ocasionada de su primerajuventud [Leonardo]; la comunicacién
frecuente en nuestra casa; el cortesano trato con que [...] era recibido de
nosostros; el ser yo extranjera [...]» (pp. 373-74);

«franqueada de vuestro engafo, admitida de miamor, y estorbada delainjuria>

(p. 395).
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Ademis, es significativo que el mismo autor unas veces se autocensure,
bien por la imposibilidad de ser exhaustivo, bien por consideraciones de no
oportunidad:

Cubriése [...] la liquida palestra de muchas barcas aventureras, que por ser
tantas, y cumplir con las de més consideracién, habré de ir abreviando (p. 197),
Estosy otros muchos que la prolijidad rehisa, tornearon con diferentes sucesos
(p-201),

Dejo su narracién [de las fiestas] al discurso del discreto, por no hacer con ella
prolijo el presente, y vuelvo al hilo de nuestros CIGARRALES (p. 233).

Pero hay mas. Esa atencion constante al pormenory al matiz se completa con
otro importante elemento, o sea con la exactitud numeérica. En efecto, Tirso sue-
le evitar cuantificaciones genéricas prefiriendo fijar con precision el hic et nunc
del enredo de su novela, y/o de las diferentes historias que la componen. Asi,
cuando se trata de informar al lector sobre lalocalizacién temporal de la accién
solo algunas veces encontramos connotaciones como «Algunos dfas antes» (p.
138); «volviendo atras algunas horas> (p. 185), o ligeramente aproximadas co-
mo «tres o cuatro [horas|» (p. 121), «en cerca de tres afios» (p. 185), «cerca
de tres horas» (p.223), etc., mientras que predomina la informacién puntual.

Leemos, por ejemplo, que Don Garcia empieza a prepararse para ir a misa
al haber oido «las once al reloj» (p. 135), y que vuelve a salir cuando «Dieron
las doce» (p. 164); que la enfermedad del «esposo intruso» de Lisida y de un
desconocido tejedor (respectivamente «un dolor de costado> y el «mal de ori-
na») se losllevé «en cuatro dias» (pp. 180y 279); que el plazo establecido pa-
ralas bodas fue «de ocho dias» o mejor que, «medido con [los] deseos> de los
jovenes, «no fue de ocho dias, sino de infinitos afios»? (p. 233); que caballero
y dama gastan «dos horas y mas en rodeos» (p. 326); que el banquete organi-
zado para los novios «duré tres horas» (p. 428), y asi podriamos seguir siendo
los ejemplos muy numerosos en todas las partes de la novela®.

Y aunque en algunos casos, estas precisaciones corresponden a las exigencias
de la trama, o de algun episodio, en otros no parecen indispensables. Si, pues,

** Una variatio cronoldgica que encontraremos incluso més tarde: «Contando minutos que
me parecian afios» (p. 399).

3 Cfr.: «tresafios de ausencia» (p. 113) «un diaantes» (p. 121), «paradealli en quince dias»
(p. 169), «dentro de cuatro dias» (p. 174), «ocho dias» (pp. 231y 292), un «cansancio de
tres dias» y «tres noches de parto» (p.288), «<en edad de veinte afios» (p. 302), «veinte y
dos afios [...] afio y medio» (p. 304), «Seis meses ha» (p. 307), «dos meses ha» (p. 308),
«ha diez dias» (p. 310), «Dos dias han dado» (p. 311), «a las dos de la manana» (p. 345);
«Doce dias» (p. 346), «los cuatro dias primeros» (p. 355), «al cuarto [dia]» (p. 356), «a
la mafiana» y «alas diez>» (p. 369), «A los dos meses» (p. 374), «dos dias [...] y seis» (p.
385), «en dos meses y mas>» (p.390), «dentro de dos dias» (p. 399), «a cabo de ocho dias»
(p. 403), «quince dfas habia» (p.406), «en cinco meses y més» y «a las dos de la noche»
(p- 411), «a cosa de las diez de la noche» (p. 412), «de alli a dos dias» (p. 334), «un afo
[...], alo menos los seis meses primeros» (p. 373), «a los quince [dias]» (p. 425), «Duré
tres horas [el banquete]> (p. 428), etc.

65



GONGORA Y TIRSO DE MOLINA: LO CULTO Y LO SORPRENDENTE

paralaescansion cronolégica de las historias relatadas, puede resultar atil saber
que el «navio de aviso» para don Alejo llega «por la mitad de mayo» (p. 134),
que Lisida — puesto que quiere esperar la vuelta de don Juan — «hasta que los
seis [afios] se cumplan tiene hecho voto de no casarse» (p. 180), o que la estancia
de los jévenes en los Cigarrales durard «cuarenta dias» (p. 212), no es impres-
cindible estar informados de que el plazo que Irene habia pasado «en llorosas
soledades» después de la salida de don Alejo fue «desde veinte de mayo hasta
veinte y cuatro del mes de junio» (p. 135); o de que Serafina, estando en el Ci-
garral, donde solia ir a menudo «por dos o tres dias>, se qued¢ alli sola — como
ella misma relata — posiblemente «el décimo> dia después de que habia oido
cantar a don Garcia (p. 141), o finalmente de que el viaje de los personajes hacia
Anversa empezd «alas nueve de la mafiana» ya que «por ser fin de invierno no
permiti el frio fuesen mas madrugadores>» (p. 410).

Ademds, una parecida atencién numeérica caracteriza la localizacién espa-
cial. Sabemos asi que «tres o cuatro leguas de alli» — o0 sea de la venta donde se
han parado los jévenes viajeros — «habia un lugar razonable> y que «desde él
estaba Barcelona doce o trece [leguas]>» (p.293); que Marco Antonio, después
de haber herido a Ascanio, huye «hasta la Quinta de un amigo, nueve millas
de alli» (p.314); que el padre y el hermano de Dionisia la alcanzan cuando ella
habia andado «como cuatro o cinco leguas>» (p. 333); o que, de manera mas
puntual, en el Castillo de la pretension de Amor, descrito en el Cigarral segun-
do, habia una calle «que se dividia en tres>» y que se podia subir a un montecillo
«por tres gradas» (p. 241)**.

Tampoco objetos y animales se escapan de una catalogacién numérica; nos
limitamos a recordar que debajo del sitial preparado para la celebracién de las
bodashay «tressillas de brocado>» (p. 186); que durante los festejos salen a can-
tar «seis» personas, y exactamente «cuatro musicos y dos mujeres>» (p. 218);
que a Marco Antonio le obsequian con «un papel [...], media docena de cami-
sas de holanda [...] y una de lienzos de narices» (p. 321); y que «seis forzados,
seis soldados con arcabuces, don Juan, y el capitin» saltan en un batel al que si-
guen «ocho galeotas berberiscas y cuatro saetias>» (p. 360). Andlogamente, re-
ferencias diferentes pueden sumarse en un mismo contexto; durante la caza de
los lobos, por ejemplo, se retinen los comarcanos de «doce o mds aldeas>» que,
después de haber hecho «cuatro o seis profundas y enganosas hoyas», cercan
los montes «por dos o tres leguas> asi que «en tres hoyas» cogen «siete lobos,
un oso, dos venados y ocho jabalies», que luego traen «sobre seis o siete mulasy
rocines» (pp. 327-28). O poco después y de manera parecida, nos encontramos
con otra frase que también presenta datos numéricos variados:

** También en este caso muchas otras pudieran ser las citas posibles: «Cuatro leguas de la ciu-

dad de Oristin» y «viviréis en una aldealegua y media de alli» (pp. 369y 370); «se entrete-
nia [...] en cazar, dos o tres leguas de Ndpoles» (p. 408); «fuera dela ciudad, tres leguas de
ellax (p. 425); «os espera dos leguas de aqui, [...] cuarenta leguas y mds, que hay por tierra
desde aquia Caller [...] hasta el primer puerto, tres leguas de alli» (p. 402), etc.
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dealliatresdias[...]. Diémeunvestido [...],un caballoyunmozo[...] difinala
jornada, que solo era de siete leguas entrando alas diez de lanoche [...] saliendo
de las dos casas colaterales hasta seis o siete personas (p. 335).

También los celos quedan sometidos a este tipo de valoracion puesto que —
con un juego paronomdstico — se consideran «ceros> que, multiplicindose en
la «cuenta» de amor, son objeto de un singular computo matemdtico: «cuantos
mis se le juntan, crece mds su nimero, y tantos pueden ser, que a una pequefia
unidad de amor anadan infinidad sin suma» (p. 149). Y no hay que extrafiar-
se si, con este ejemplo, volvemos a pasar del nivel de la descripcion objetiva al
nivel figurado-metaférico siendo la alternancia fidelidad / transfiguracién una
caracteristica constante en Los cigarrales de Toledo. Es més. Precisamente pen-
sando en este alternarse de lenguaje llano y culto, la atencién a detalles y mati-
ces y la insistencia en enumerar y fijar numéricamente ambientacién, enredo y
personajes con una exhactitud casi obsesiva adquieren un significado peculiar.

En efecto, ese constante esmero en la objetividad descriptiva puede corres-
ponder a un intencionado llamamiento alo concreto, a una forma de consabida
compensacion conrespecto, no solo alos artificios retéricos que hemos comen-
tado, sino también a aquel, igualmente amplio, mundo dela ‘imagen’ que - como
veremos — Tirso valora en sus Cigarrales haciendo ‘actuar’ a sus personajes en
la ficcién de calles, jardines y castillos alegéricos, y haciendo desfilar una suce-
cién de ingeniosos barcos delante de asombrados y satisfechos espectadores /
lectores®. Dramaturgo y escritor siempre atento a su publico, Tirso se preocu-
paensuma de que sunovela, a pesar del mundo metaférico-emblemadtico que la
enriquece y ennoblece, destaque por aquella «claridad y lisura, imitadora de la
Naturaleza» que uno de sus personajes, Don Melchor, alaba en el capitulo pre-
liminar (p. 198), y de que su lectura provoque — como en don Juan de Salcedo
al escuchar las estrofas que Marco Antonio canta en el Cigarral tercero — hasta
agradecimiento «por lo culto y claro della» (p. 300).

% Alasorpresa de los personajes que (en el capitulo preliminar) asisten al desfile de los barcos,
0 que protagonizan las pruebas en simbdlicos castillos y jardines, corresponde la del lector
que los mira a través de las descripciones del autor. A esos lectores Tirso de vez en cuando se
dirige («Dejo a la discrecién de vuestro juicio [...]», «si os acorddis», pp. 330 y 498; afia-
diéndose a latere «porque admiréis, amantes,», p. 182) y hasta acorta su narracién o cambia
de tema para no cansarlos. A lo ya senalado anddase, por ejemplo: «yo no refiero», «los
guardo [acontecimientos] para otro lugar», «voy abreviando» (pp. 216,400y 425).

67



"

i

DE TOLEDO-

%; COMPVESTO POR EL MAESTRO &

Tirfo de Molina natural de Madrid.

'ADON SVERODE .Q_VINONE.S' ACVNA,

Canallero de! babito de Santiago,Regidur perpetuno y Alferez

mayor de laCiudad de Leon,Sesior de los Concejos
yvillasde Sena, ¢ Hibias .

EN BARCELONA

Por Geronymo Margarit, y 4 fu cofta.

| i e onsaagé

"CIGARRALES

&E‘u

|

it

JdyeB

% &k GG

i

Portada de los “Cigarrales de Toledo”, Por Geronimo Margarit, Barcelona 1631 (Bibl.

| PASOUALde @AYANGOS

Nacional de Madrid).

|

e

g




La eleccion de lo extremado

Una estructura sintdctica compleja, con incisos reiterados y largos, caracte-
riza el comienzo de Los cigarrales de Toledo, que fija en seguida el marco espa-
cial y cronolégico donde se va a desarrollar la accién: la ciudad de Toledo y una
noche «serena y apacible»'. La descripcion, amplia y pormenorizada, estd en-
riquecida por metéforas, antonomasias, y simples perifrasis. De la antigua capi-
tal - cuya importancia y centralidad se subrayan (es «Emperatriz de Europa»,
«Roma segunda», y «corazén de Espafia») — se recuerdan, junto con algunos
elementos urbanos no connotados (como las «ventanas y claraboyas» de sus
casas), las caracteristicas topicas: «sus altas torres, elevados capiteles, antiguos
muros> y las aguas del Tajo que la rodean (pp. 111-12).

Ademas, si ala ciudad se la define Emperatriz, al rio se le considera «incan-
sable rondador de su belleza>; y los cercanos valles y montes — también indi-
rectamente personificados — se transforman en admiradores suyos, puesto que
«la miran ufanos>. Y si ellos interpretan las «inquietas luces>» de los numero-
sos cirios que alumbran la ciudad-mujer como acostumbrados adornos de ca-
bezas y tocados de «hermosas damas» (son «apretadores, plumas y medallas
de diamante», p. 112), andlogamente — prosiguiendo dentro de aquel marco

Véase la p. 111 de Tirso de Molina, Cigarrales de Toledo, edicién, introduccién y notas de
Luis Védzquez Fernandez, Madrid, Castalia, 1996. Todas las citas que siguen remiten a este
volumen. Como es sabido, el texto completo de los Cigarrales — incluidas las comedias EI
vergonzoso en palacio, Cémo han de ser los amigos, El celoso prudente — salié en Biblioteca
Castro-Turner con edicién y prélogo de Pilar Palomo e Isabel Prieto (Madrid 1994).
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palaciego que la equivalencia Toledo-emperatriz sugiere — la noche se vuelve
«guardajoyas de sus diez recimaras>, mientras a su vez la «oscuridad> actua
de «sumiller de sus cortinas» (afiadiéndose, a latere, las estrellas «virreinas>
de un sol-[rey], ibidem).

Alas catacresis cortesanas mencionadas hasta aqui (y circunscritas a la des-
cripcién de Toledo) se suman inevitablemente — en este largo parrafo primero
— otras equivalencias, mds topicasy esporddicas, dirigidas también a subrayarla
preciosidad del paisaje: los valles verdes que se vuelven «esmaltados»? (como,
poco después, los drboles lucirdn por su «natural esmalte>, p. 112) y el agua del
rio que - ya transformada en «cristal» — se hace «oro potable>» por las llamas
del alumbrado que en ella se reflejan (ibidem). Otros pormenores y comenta-
rios refuerzan lo suntuoso de este conjunto, destacando atin mds perfeccién y
matices cromdtico-matéricos; basta pensar en los ahora citados cirios que, por
la intensidad de su luz, se definen «lo més lucido» de un fuego («cuarto ele-
mento>) que se ‘ceba’ de su cera, 0 mejor del «blanco artificio de las abejas»
(ibidem). Una imagen esta — la llama ligada a la blanca cera de las abejas — que
volverd poco mds tarde, y precisamente en el comienzo del Cigarral primero, re-
ferida a los «doce blandones» que alumbran el «dilatado salén» de la Quinta
de Buenavista, donde los jovenes se trasladaron para asistir a la representacion
del Vergonzoso en palacio.

Enunalternado juego de reiteraciones, variaciones e intensificaciones, la pa-
labra «cera» — como vimos, aludida en los preliminares por medio de la citada
perifrasis «blanco artificio delas abejas» —ahora se menciona directamente, pero
poniendo en primer término, con unaingeniosa inversion, la catacresis que exalta
sus cualidades: lo que arde no es una cera-nieve sino una «nieve transformada
en cera>». Ademas, la palabra «abejas>» — utilizada al describir las luminarias de
la ciudad - queda aqui sobrentendida en la perifrasis «de las reptblicas, aunque
pequenas, aves», mientras la sintética preposicién «de» («de las abejas») la
sustituye el ya citado y mas explicito «parto de [las aves]»; y quiz4 una referen-
ciaalanieve-cera que, derritiéndose, se haceliquida y transparente puede verse
en el sucesivo: «afeite del sol, que [...] la convierte de oro en cristal» (p. 217).

Pero, volviendo al principio de los preliminares, podemos constatar que siala
solemnidad del contexto geogréfico yurbano corresponden sintéticas catacresis
y articuladas conmutaciones metaféricas (pp. 111-12), la dimensién cronoldgi-
ca (los «principios del estio» y el mes de julio) se liga mds bien a alusiones mi-
tolégicas: al tépico sol-«Apolo», al «Ledn herctileo», ya «Ceres» (p. 112). La
saturacioén que caracteriza este primer parrafo — donde tampoco faltan intencio-
nadas citas doctas (al hablar del alumbrado ostentoso de la ciudad y de las aguas

Este adjetivo aparecerd incluso mds adelante: «la esmaltada huerta» de la barca de don
Nuiio (p. 195) y el «monte, esmaltado de menuda yerba y matizadas flores [...]» de la de
don Melchor (p. 197); o la puerta «esmaltada> de flores mencionada en la letrilla cantada
en el Cigarral segundo (p. 235) y el «esmaltado monte> del Castillo de la pretensién de amor
(p.242).

70



LA ELECCION DE LO EXTREMADO

del rio se evocan hasta tres ilustres autores latinos®) — se relaja inevitablemen-
te en el segundo, donde toda referencia descriptiva alcanza un ritmo diferente.

Los pormenores del paisaje natural y del artificio humano, apenas mencio-
nadas, se recapitulan sintéticamente fijindose en solo cuatro elementos: «el ce-
lestial adorno de las esferas», la «deleitosa compostura de los jardines», «las
regocijadasluminarias>, yla «canora musica>. Hastalo agradable delanoche se
recupera, y de forma intensificada, puesto que los adjetivos «serena y apacible»
(ya citados) son sustituidos por los méds dindmicos «alegre y festiva», utiliza-
dos ademds en la forma superlativa: esla noche «mds alegre y festiva de cuantas
sus nobles habitadores [de Toledo] se acordaban haber tenido» (pp. 112-13).

Todo elemento, con sus efectos, se dirige ahora haciala accion. El estilo, mds
llano, renuncia a referencias sublimes y a citas eruditas, aunque sigue admitien-
do frecuentes incisos que complican el fluir de la narracidn, asi como frecuentes
digresiones interrumpiran el fluir del enredo* (desde este punto de vista se pue-
de establecer casi un paralelismo entre el estilo yla estructura de la obra). Hasta
la breve frase «cuando [...] un caballero [...] se acercaba»® queda interrumpi-
da porlargos paréntesis que separan el adverbio del sujeto, y este del predicado,
ofreciendo mas detalles. Sin embargo, la presencia de esas puntualizaciones no
estd dirigida tanto a enriquecerla descripcién del entorno, como a ofrecer infor-
maciones: el joven es noble y lleno de virtudes (por consiguiente, es «<amado y
respetable»), es toledano, regresa a su ciudad después de tres afios de ausencia,
y viaja en compaiia de dos criados:

en el camino que viene de Madrid, al emparejar con sus conocidas ventas y
descubrirla dorada pina de sus casas, un caballero, hijo suyo, en quienigualmente
competianlanoblezaylavirtud, y entrambas en supremo grado le hacian amado
y respetable, con los deseos que en cerca de tres afos de ausencia podia causar
la amada patria (jy tal patria!), se acercaba apresurando un macho bayo que,
con aderezos de monte verdes, caminando de portante por lisonjear a su duefio,
hacia que las espuelas sirviesen mas de adorno que de necesidad, poniendo en

3 Cfr. «[el Tajo] daba mas quitales dél [oro potable] a sus arenas y materia més copiosa a los
versos de Marcial, Ovidio y Juvenal, para celebrallas [las luminarias]» (p. 112).

* Piénsese, como unico ejemplo entre los varios posibles, en el relato biografico de don Garcia
(pp- 120-37) que se interrumpe para dar espacio al de Serafina (pp. 138-52) y que se reanuda
inmediatamente después (pp. 152-70).

$ Laconstruccién con «cuando» (que refuerza aquella informacién cronolégica puntual ala
que aludimos supra, pp. 65-66) se repite a menudo en toda la obra, para sefialar lallegada de
un personaje o un cambio en la accidn; y casi siempre aparece en frases donde también des-
tacala presencia de paréntesis, mas o menos largos. Véase, por ejemplo, «En estos discursos
ocupaba sus imaginaciones [...] cuando [...] oy6 a dos personas» (p. 115), «desta suerte
procuraba eslabonar mis deseos [...] cuando improvisadamente [...] me atajé» (p. 154),
«Ibaaresponderle [...] cuando [...] le dio» (p. 181), «Todos se acercaban [...] cuando [...]
leyeron» (p.256), «En el primer tercio estdbamos del suefio [...] cuando [...] entraron> (p.
288), «Dos horas dormi desvelos [...] cuando me divirtié dellos» (p.297), «Poco debia de
haber que el suefio usaba de su juridiccién [...] cuando entré» (p. 316), etc.
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no pequena a un criado de a pie y a otro de a caballo: aaquél, de que caminando
altrote, ya este de que trotando en el camino, maldijesen tanta ligereza (p. 113).

En este largo y articulado subseguirse de frases — como observamos — desta-
calaausencia casi total de metéforas (hay solo una definicién figurada de la ciu-
dad montafiosa: es «dorada pifia de sus casas»); y es significativo por ejemplo
que, olvidado todo matiz esmaltado, los «aderezos de monte> resulten ahora
simplemente «verdes». Ademds, sila referencia ala sorpresa del personaje que
acaba de aparecer en la escena por el resplandor de «tanta luminaria» (p. 113)
lleva otravez ala evocacion de tépicos clasicos (una Toledo como Troya o como
una Roma incendiada por Nero, y el castillo de San Cervantes como una «roca
Tarpeya»), es evidente que lo que interesa no es ya exaltar la magnificencia del
especticulo que «tantaluminaria> ofrece, sino valorarla por su parecer «alegre
recibimiento» y «feliz prondstico> paralallegada del joven (p. 114).

Por supuesto en las paginas sucesivas no faltan explicitas asociaciones figu-
radas (las «<sospechas»-«nubes», el «amor»-«luz», su ser «fuego» de «ceni-
zas»-«celos», etc., p. 114) o juegos de conmutacién de lo real alo metaférico: la
ausencia de alumbrado que acompanala salida de don Juan («[patriailustre] no
permitiste una luz siquiera en una de tus torres») coincide, por ejemplo, con la
«larganoche» de suvoluntario destierro (p. 114) y,anilogamente, la «aspereza»
de la mujer amada (la «<hermosa» Lisida) se identifica con la de las «piedras»
de Toledo. Es evidente, pues, que la ciudad queda asi valorada por su potencia-
lidad comparativa ejemplar, y precisamente por aquellos elementos concretos
que la caracterizan y que constituyen el fondo geografico-artistico de la accion.

Se trata de un fondo que no puede pasar desapercibido, puesto que junto
con la belleza de su conjunto («la ostentativa apariencia de la Imperial Tole-
do», p. 115) y su «caudaloso rio» (p. 141), varios son los monumentos que se
mencionan alo largo dela obra: laiglesia de San Vicente, el «religiosisimo mo-
nasterio de los Padres Capuchinos», la Puerta del Cambrén y la plazuela de
Santo Domingo el Antiguo; la célebre Vega que es el fondo de los encuentros
de don Garcia, Irene y Serafina; el Campo de Marzal, o sea la plaza del Hos-
pital de Afuera, «jardin de toledanas bizarrias>; la «espaciosa plaza, atrio de
la imperial Puerta de Bisagra»; el convento e iglesia de San Bartolomé de la
Vega y la huerta de don Antonio Vargas; para no hablar de los diferentes Ci-
garrales donde caballeros y damas se entretienen, empezando porla Quinta o
Cigarral Buenavista donde Serafina se refugia®. Para no hablar de sus tipicas
calles estrechas (eco del pasado histérico de la ciudad): la casa de Irene, por
ejemplo, se sittia en una calle «angosta y sin salida> los «avarientos edificios
de los moros> llevan a ‘deslucir’ «parte de la hermosura» de Toledo (p. 134).

¢ Véanse respectivamente las pp. 135, 141, 161; 137; 152; 153; 154; 214 y 170. Para un analisis
de los edificios ilustres y de los elementos del paisaje presentes en Los Cigarrales de Toledo
remito a las pp. 139-58 de André Nougué, Loeuvre en prose de Tirso de Molina. “Cigarrales
de Toledo” et “Deleytar aprovechando”, Paris, Centre de Recherches de I'Institut d’Etudes
Hispaniques, 1962.
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Ademads, la cercania de los edificios no se afirma solo como uno de los muchos
pormenores descriptivos, sino también como un elemento significativo del en-
redo, puesto que es precisamente la dimensién estrecha de la calle, con la con-
siguiente cercania de las casas de Serafina y de don Garcia, lo que favorece el
enamoramiento de la mujer:

las ventanas de una y otra [casa] tan juntas que, aunque las dividia una calle,
su angostura (cosa comun en Toledo) casilas hacia comunicables, sucedié una
noche [...] que don Garcia cantase a un balcén [...] y que desde otro le oyese

yo (p. 139).

Sin embargo, cerrando este paréntesis y volviendo al mundo metaférico hay
que observar que equiparaciones, catacresis, e hipérboles se concentran sobre
todo — como ocurre incluso en las comedias (y no solo de Tirso) — en las descrip-
ciones de la belleza femenina y en la escansién cronolégica de la accién. Unos
«pedazos de cristal competidores de laholanda de lamisma cama> indican, por
ejemplo, la cdndida piel de la mujer (p. 126), unas «puertas de rubies» y unas
«puertas de coral>» sus labios, que son «depésito de tantas perlas»-dientes (p.
128), afadiéndose también unos «cabellos de resplandeciente azabache» (p.
127), unos ojos «guardadamas de sus nifias», unas «cejas»-«iris de sus dos
cielos», unas «mejillas» que, por ser incomparables, se consideran directa-
mente una «hipérbole» (p. 128), una frente y unos hombros que parecen un
«espacioso campo de cristal», un «cuello «enlo blanco leche, si en lo riguroso
alabastro», y unos «pechos>» que son al mismo tiempo «pellas de nieve>, «ce-
rros de Potosi de la hermosurax, «globos de cristal» y «vialictea de su cielo>»
(afirmandose curiosamente la vuelta a lo real como la maxima hipérbole: «en
fin, pechos de Irene, que es mas que todo>, p. 129).

Ese contexto saturado, que acompana la imagen de Irene dormida — vista a
través de la mirada fascinada de don Garcia’ -, lo completan otras comparacio-
nes elogiosas que afiaden, o reiteran, los elementos de su hermosura (la mujer
es un «milagroso objeto>» o una «Lunax, cuya tez equivale a «pedazos de cie-
lo» cubiertos por una nube-«colcha» (p. 129); analogamente se mencionan la
«céndida cera delabellamano>, los dedos-«celosias» que dejan entreverlo que
cubren (p. 130), y las manos que, por su postura, se equiparan ingeniosamen-
te, la izquierda, a un «hermoso pedestal» que sujeta la cabeza y, la derecha, a
la aguja de un corazén-«reloj» que marca las «horas de [las] penas» amorosas
del amante y pulsa sus «pesares» (p. 129).

Lasimégenes de la Aurora, del sol y de las estrellas prevalecen en cambio en
las connotaciones temporales, que por otra parte casi siempre corresponden a
representaciones figuradas mds o menos amplias; siendo poquisimos, en toda

7 Paraun anilisis detallado de esta escena remito al estudio Laura Dolfi, La descripcion de la

mujer: lenguaje culto y erotismo en el teatro de Tirso de Molina, en Tirso, de capa y espada, XX V1
jornadas de Teatro Clasico de Almagro, Almagro, 8,9y 10 de julio de 2003, edicién cuidada
por Felipe Pedraza Jiménez, Rafael Gonzalez Canal y Elena Marcello, Almagro, Ediciones
de la Universidad Castilla La Mancha, 2004, pp. 127-50.
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la novela, los casos de referencias llanas: la citada, rapida, advertencia inicial
«noche serena y apacible»; la frase «adelanta ya el alba crepusculos» con la
que Serafina anima a don Garcia porque acabe su relato «antes que el Sol [los]
vea» (p. 152); el «Entretenidos y apacibles ocho dias pasaron en Buenavista»
que abre el Cigarral segundo (p. 231); el «comenzaban crepusculos del alba a
bosquejar celajes del dia»*® que cierra el encuentro de Marco Antonio con Este-
la (p. 320); el «amanecié el Sol, comenzando a dar con su luz nuevos sucesos»
que, después del cuento de Dionisia, marca en el Cigarral tercero la vuelta a la
accién (p. 334); y poco mas.

Lo que predomina — decfamos - son las bisemias y los juegos sémicos (pién-
sese enlaluna sobrentendida enla palabra «lunares»: «comenzabanlas estrellas
a poblar de lunares la apacible cara de la noche», p. 278); las personificaciones
mas variadas, de las que ahora nos limitamos a mencionar las de celos y enojos,
sol, noche y nube:

«echando fuera de la casa celos y enojos, que buscando con quien acomodarse
[...]les fue forzoso el embestirme, y ami, el llevallos conmigo» (p. 168); «Diose
mas prisa el Sol en ocupar la posada de su ocaso, que nosotros la de una venta»
(p.282); «antes que [...] se apoderase lanoche delajurisdicién que en lugar del
Sol (ya ausente) viceejercian nubes arreboladas en crepuisculos [...]» (p.272);
«gastando en esto [...] todo el tiempo que el Sol en el de su peregrinacién por
nuestro hemisferio» (p. 448); «Pasé la furia del mayor planeta; y, apaciguados
sus rayos>» (p. 497);

y las construcciones metaféricas mas o menos articuladas, que a menudo se en-
trecruzan: la «estrella de la diosa enamorada> (o sea Venus) que «pide albri-
cias de la cercana venida del mayor planeta[sol]» (p. 132), las nubes pardas de
la fresca tarde que sirven de «toldo contra las inclemencias del sol>» (p. 137), o
la Aurora que, «envidiosa de la poca falta que habia hecho [...] la luz del Sol»
aquella alumbrada noche, «le daba prisa para que, reconociendo sus rayos, [las
luminarias] aimitacion de las estrellas se escondiesen, corridas de ver su resplan-
deciente majestad>» (pp. 171-72); sin hablar de las ahora citadas estrellas que,
habiéndole ‘hurtado’laluz al sol, huian ante sullegada mientras él, «espantando
sombras, asomaba arreboles [...], desperdiciando el oro de sus rayos» (p. 209).

En particular, el sol aparece como protagonista en el comienzo de tres de los
cinco Cigarrales. En el Primero, entre perifrasis y metaforas, fija elmomento dela
accién («Cuatro horas habia que el mayor de los planetas cargaba en las Indias
del oro que desperdicia prédigo con nosotros cada dia», p. 217); en el Tercero,
escondido detrds de la perifrasis mitoldgica «el vaquero de Admeto» (Apolo),
sirve de modelo para «otros muchos soles»-mujeres (é] « Amanecié», como ellas
«en el oriente del festejado Cigarral madrugaron», p. 275),y en el Cuarto vuel-
ve como «Sol»-Apolo persiguiendo a una Aurora que imita «a la Ninfa-laurel

®  Variacién del anterior «el sol aquel dia, dejaba [...] pedazos de celajes retocados de sombras

yrosicler> (p.202).
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en la velocidad con que hufa» de sus «atrevimientos» (p. 429). Casi en para-
lelismo, la dualidad Sol-Aurora abre también el Cigarral quinto, pero aqui es el
«alba» quien aparece en primer término reanudando la accién y fijindola con
cronoldgica exactitud: «Doshoras antes que el alba abriese las ventanas de cris-
tal para despertaral Sol, habian todaslas damas [...]» (p.455)°. Anédlogamente,
poco después, cuando el Sol, «premuroso», intenta sorprender («cogerlas de
repente») a las jovenes que se bafian en el rio es la «parlera Aurora» quien las
previene «con el canto de las aves», permitiéndoles «enfundar pedazos de cie-
lo» y ‘desamparar’ «relicarios de cristal» (p. 455): la implicacién ‘amorosa’ de
la naturaleza es evidente; y ain mds que en el anterior Cigarral tercero.

En efecto, si en este ultimo Tirso habia establecido un paralelismo y un in-
tercambio mutuo entre el arroyo — con sus «mormuraciones de cristal» y su
«boca de oro» — y las mujeres que rien con «labios de claveles» (quedando
equiparados también sus «dientes de alabastro» con las «guijas de marfil»), y
habia reforzado esa identificacién entre mundo natural y humano comparando
por contraste al Sol «tan atrevido» y a un Leonardo «recatado» y enamorado
de la bella Dionisia (p. 376), en este Cigarral quinto los elementos naturales im-
plicados aumentan. Al «calor» veraniego, que se demuestra «atrevido» conlas
damas («las descomponia»), se afiade el rio Tajo que, cuando ellas — para ali-
viarse — dejan las acostumbradas «camas» por sus aguas (o mejor, por sus «ju-
guetones cristales»), disfruta alegre y maliciosamente del inesperado contacto
con la cdndida piel femenina: «previno linfas especiales que, a puros besos, re-
frescaron alabastros y recrearon hermosuras» (p. 455).

Una parecida sensibilidad erdtica se descubre incluso en el mecanismo de
correctio del mito de Apolo y Dafne presente en el comienzo del Cigarral cuarto
(arriba citado), donde la conocida frustracién del dios Apolo — que no consigue
alcanzar alaninfa, con motivo de su metamorfosis — encuentra una compensa-
cién inesperada, e intencionada: dando por sentada la imposibilidad de conse-
guir su objetivo, Apolo-Sol decide gozar, cuando no de Dafne, por lo menos de
los frutos de su belleza fecundadora. No se trata, en este caso, de las flores que
brotan topicamente de la tierra pisada por una hermosa mujer, sino de las gotas
del sudor ocasionado por el angustiado correr de laninfa y que — de manera per-
tinente con la identificacién Aurora-Dafne — se transforman en preciosas gotas
de rocio-perlas (el Sol-Apolo sigue al alba «mds para beberla el sudor en perlas
que desperdiciaba, que con esperanza de darle alcance», p. 429).

Asociaciones tdpicas e ingeniosas se subsiguen, pues, en toda la obra: mas
numerosas en los preliminares, mas escasas en los cinco Cigarrales que siguen;
unas veces variadas en el contenido y otras reiteradas total o parcialmente, y en
este tltimo caso es solo uno de los dos elementos (imagen o referente) lo que
se repite. Como ejemplo de reiteracion de metdfora y de variante del referente,
podemosrecordarlas «nubes» que indican bien las «sospechas», conrespecto

°® Unaimagen andloga aparece en el capitulo preliminar: «Habia yala noche cerrado al dialas

puertas de rubies [...] cuando [...]» (p.203).
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ala citada «luz»-amor (p.114), o bien los «mantos», con respecto a unos «so-
les»-mujeres (p. 159). En cambio, como ejemplo de reiteracion del referente y
de variante de su equivalente figurado citaremos las comunisimas lagrimas (p.
320) que son bien monedas, acuiiadas por «el regocijo y [...] el desconsuelo»
(p. 185), bien «pedazos del corazén derretidos por los ojos» (p. 337), bien t6-
picas «perlas» que, derramadas por el imprevisto viaje del prometido, quedan
valoradas en su componente matérico y enriquecen igual que las piedras pre-
ciosas de unajoya (p. 135).

Como puede destacarse en las asociaciones arriba mencionadas, palabras
y sintagmas metaféricos pueden, de manera esporddica, ampliarse en conjun-
tos comparativos més articulados, que completan (y justifican) la figura elegi-
da con sus caracteristicas o efectos. Pienso, por ejemplo, en los celos que aqui
Tirso equipara a la «sal» porque tienen que ser «moderados» (p. 160); a una
amenazadoray «furiosa tempestad> veraniega porque de pronto «se serenan
(p. 168); y a unos astrélogos porque «conjeturan por las seiiales de la cara» si
van a «acrecentarse o disminuirse» (p. 177).

Aunque en general prevalecen lasasociaciones topicas sobre las menos acos-
tumbradas (como vimos, el mundo metaférico evocado es variado), el elenco
de las equivalencias propuestas es largo. Quedan por mencionar, por ejemplo,
los ojos del esposo que son «piedraimdn> de los de la esposa (p. 420); los bra-
zos de Lisida que - fijados mientras cifien los hombros de la mujer de don Juan
— seigualan a unos «collares de cristal>» (siendo, en esta comparacion, «el cris-
tal» el que queda honrado: p. 271); las aguas del riachuelo que son «grillos de
aquellos peniascos» (p. 328); las fuentes (una vez més «juguetonas») que, co-
mo «cristales», ofrecen una frescura que consigue alejar las «reliquias>» de un
«huésped»-suefio (p. 355); las damas que, hechas «flores», dejan «poblado>
el «espacioso llano» que, «a falta dellas, todo el afio lo est4 de yerba» (p. 137);
el matrimonio-mar donde se ahogan «vulgares murmuraciones» (p. 151). Sin
olvidaraquellas conversiones/equiparaciones que implican a conocidos persona-
jes del mito y a tépicos biblicos: Amor, ciego, que — igual que el piloto Palinuro
— navega en aguas peligrosas, acompanado por unos «pensamientos navegan-
tes» (p. 166); los disfraces, o mejor los «mujeriles Proteos» que se afiaden a
los «conocimientos linces» de los caballeros (p. 155); las «diligencias» que se
vuelven «gigantes para [las] sospechas» del amante (p. 323); etc.

Sin embargo, a pesar de las varias citas hasta aqui comentadas, si considera-
mos en su conjunto el amplio corpus narrativo de Los cigarrales de Toledo', las

Que, a pesar de su estructura aparentemente fragmentaria, estd caracterizado — como sub-
rayan en su Introduccién, Pilar Palomo e Isabel Prieto — por una fundamental unidad y co-
herencia, obedieciendo las «tantas unidades aparentemente desconectadas entre si» a una
«comun e interrelacionada estructura novelesca» (ed. cit., p. XIX). Remito a esta introduc-
cién y al largo estudio de André Nougué (Loeuvre en prose de Tirso de Molina, cit.) para un
andlisis estimulante y detallado de Los cigarrales de Toledo y para su enfoque dentro de la
obra de Tirso y, en general, de la tradicién de la novela.
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metéforas y comparaciones presentes no son muy numerosas'', o por lo menos
no tanto como se pudiera esperar. A este propésito, y mds alld de su progresiva
rarefacién (como sefialamos, es en el capitulo preliminar donde las metaforas
son mds frecuentes), es interesante destacar que las equivalencias casi desapa-
recen en los parrafos donde la ‘figura’ descrita corresponde a una imagen real y
tangible. Me refiero, en particular, ala segunda parte del capitulo preliminarya
lasbarcas que, terminados los cuentos de don Garciay de Serafina, se subsiguen
delante de los nobles con sus personajes disfrazados, animales fabulosos, fingi-
dashuertas o montes, tejidos y materiales preciosos, llamas, cohetes y tramoyas.

El «formidable dragén» que abre el desfile, por ejemplo, asombra a caballe-
ros y damas por sus «pies»-remos, por su «cabeza»-proa, y por la «enroscada
cola»-popa con la que da «espantosos latigazos> en el agua (p. 188); anéloga-
mente la barca que, poco después, propone con «bizarra ostentaciéon>» una «ana-
de hermosa» exhibe idénticas conmutaciones: remos-«pies», proa-«cabeza»,
popa-«cola» (p. 189); y de manera parecida, més tarde, es un toro quien — repre-
sentando «con tanta similitud lo figurado» — parece correr con sus «hendidos
pies»-remos y con una cabeza-popa, compuesta por «corto cuello, espumosa
boca, abiertas narices y cabeza proporcionada» (p. 202). Este «ingenioso me-
tamorfosis», en cuya perfeccion Tirso insiste'?, se suma a otros parecidos con-
juntos de personajesy objetos, siempre detalladamente descritos y valorados en
su potencialidad espectacular (colores, movimientos, etc.), agotando el espacio
disponible para la invencidn.

Naturalmente, las comparaciones y asociaciones metaféricas no faltan: del
impresionante dragén ahorarecordado, por ejemplo, se afirma que, porlos «mul-
tiplicados circulos» ocasionados por los latigazos de su cola, «las cristalinas
ondas> del rio parecian abrir «la boca para quejarse» (p. 188); para la citada
barca-dnade, se aflade que «Venia cubierta de tantas plumas, que imaginaran
ser selva, [...] y tan blancas, que los persuadiera a que era monte de nieve, si lo
permitiera el tiempo caluroso, tan fuera de propésito para tal imaginacién» (p.
189); v, finalmente, la descripcién del toro se refuerza con una cita mitolégica:
«salid untoro [...], tanalo vivo, que pudieran temer hermosuras que le miraban
nuevos engafios de Jupiter, y nuevos sobresaltos de Europa» (p. 202). Sin em-
bargo, estas comparaciones y asociaciones, en esta parte — lo repetimos — muy

No considero intencionadamente aquellas comparaciones con paisajes, objetos y animales,
y aquellas referencias a mitos y a autoridades clasicas que quedan limitadas dentro de un
marco meramente descriptivo. Me limito a citar, como tnico ejemplo, la galera del Interés
que - se afirma — «tenia un “drbol mayor” del todo semejante al que disfruté Hércules,
adurmiendo a la vigilante guarda de las tres hespéridas hermanas, celebradas de Séneca,
Lucrecio y Diodoro» (p. 192).

Cfr. «Imitaba, en los crespos remolinos, manchas negras y blancas, erizada piel y retorcida
cola, tan al propio, lo que no era, que casi engafiaba a su mismo artifice [...]. Daba engafiosas
y ligeras vueltas, paraba e imitaba bramidos con més propiedad>» que no «se echaron de
menos» los que pacen los sotos o lidian en las corridas (pp. 202-3).
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escasas, quedan de alguna manera a latere de aquella imagen concreta que des-
perto el interés y asombro del espectador/lector.

Ademds, una parecida saturacién ‘visiva’ la encontramos en el Cigarral se-
gundo donde lainventiva del autor sigue esmerandose al describir disfraces, pai-
sajes artificiales, y eficaces maquinarias. Sin embargo, aqui, la mera dimension
sensorial queda superada, o por lo menos completada, puesto que los que Tirso
propone son personificaciones de emblemas, que por consiguiente van acompa-
nados siempre por sus correspondientes motes'. Las modalidades seguidas para
presentarlos son diferentes: en el caso del barco-dragén aparecen como sintesis
final del espectéculo ofrecido (p. 189), en el del barco-d4nade como criptica de-
dicatoria (p. 190), y en el de la galera como reiterada y articulada propuesta. En
efecto, letras diferentes estdn escritas en los remos, escalas, espoldn, vela, etc.
(pp- 191-93), mientras laimagen est4 bien dibujada (en unabandera «de tafetin
turqui» donde estaban pintados «los celos, en figura de un mastin», p. 193), o
bien representada por algin personaje (el joven disfrazado de mujer que encar-
na ala Hermosura, p. 194).

Se confirma asi explicitamente aquella atencién al significado simbélico
que, hasta este momento, habia quedado sobrentendido en acciones y objetos.
Basta pensar en las referencias esporddicas — sobre todo en los preliminares — a
metaféricos laberintos y a sefiales-enigmas: Irene que, sin descubrir su identi-
dad, habla «por emblemas» a su prometido Don Alejo (p. 160); Serafina que
confunde a don Garcia con un «enganoso discurso»-«labirinto> al que se van
aiadiendo «lazos» (p.159) y del que poco después desearialiberarse («Mucho
holgara [...] no verme tan en la mitad de este amoroso laberinto, para retirar-
me de él», p. 163)"%; y las damas que utilizan trajes y tocados como «enigmas
de sus pasiones» mientras que los caballeros deberan percibir sus «varias in-
terpretaciones> (p. 187). Desde este punto de vista es interesante recordar el
criptico poema que Leonardo canta para Dionisia y al que Clemencia responde
«interpretando enigmas de endechas» (p. 379)"; o la detenida y explicita des-
cripcién de «la graciosa Lisida>:

salié de leonado, con guarnicién de verdeoscuro y oro, senal de sus congojas,
aliviadas de la esperanza, que — aunque confusa con tan larga ausencia —
campeaba con los quilates del oro de su fe (p. 187).

No es aqui el caso de detenerse en los numerosos personajes alegéricos, mitoldgicos, bibli-
cos, etc. mencionados (sobre los elementos simbélicos de la tradicién emblemitica presen-
tes en Los cigarrales de Toledo cfr. Ignacio Arellano, “La cultura simbélica y alegérica en Los
cigarrales de Toledo de Tirso de Molina”, en Versantes, 43 (2003), pp. 5-23.

Tirso vuelve a utilizar esta imagen en el Cigarral quinto, en la novela de Los tres maridos bur-
lados, cuando Morales, impaciente y enojado, encuentra su casa ‘encantada’ y transformada
enun mesén: «jLlamadme a mi mujer [...] y sacaraime deste laberinto> (p. 477).

A este «enigma> Tirso alude nuevamente poco después comentando los celos que los ver-
sos provocan en Dalmao (p. 382).
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En definitiva, tanto para el desfile y torneo delas barcas, como parala sucesiva,
y compleja, construccion del Castillo de la pretensién de amor — con sus puertas,
senderos, escalones, flores, etc. — parece que Tirso quiera ofrecer descripciones
que, aunque de manera diferente, destaquen por su agudeza imaginativa y por
su capacidad en asombrar con lo deslumbrante, lo cromdtico y lo minucioso
de sus detalles (siendo, por otra parte — como observamos —, la insistencia en
la enumeracién de los pormenores constante en toda la obra). La ingeniosidad
verbal, sustituida en ambos casos — barcas y castillo - por una imponente su-
cesion de escenas en movimiento, tampoco tiene espacio en el Cigarral tercero
dondelavueltaala dimension del cuento, encuentra enlos engafios (del capitan,
de Clemencia'¢, de don Guillén), en las esporddicas burlas, y en los reiterados
equivocos o enredos ocasionados por celos extremados y pasiones amorosas no
correspondidas u obstaculizadas, otra diferente forma de saturacion e ingenio-
sidad, ulteriormente acentuada por frecuentes cambios de identidad que se en-
trecruzan con duelos sangrientos, viajes imprevistos, etc.

Ellector quedaimplicado enun subseguirse de historias encadenadas que se
desarrollan, interrumpen, y vuelven a enlazar sin descanso siguiendo casi una
técnicaariostesca'’: con personajes que huyen, se encuentran, y se intercambian.
Cuando don Juan va en busca de Estela topa con Dionisia (p. 326); cuando el
cruel y tramposo capitdn se aleja, a Dionisia se le acerca el viejo don Guillén (p.
369); cuando Casandra no se presenta a la cita con don Juan, ‘entra’ don Dal-
mao (y su historia, que habia quedado sin terminar, se reanuda, p. 415); y mu-
chos otros ejemplos se pudieran anadir. Con su ritmo frenético la accién pasa
delasituacién presente de los personajes — sean o no sean protagonistas — a sus
antecedentes, de un hecho a otro hecho que se desarrollé simultdineamente; y
todo esto hasta que, sin seguir algtn hilo de rigida continuidad, esas historias
llegan a reconstruirse. Pero Tirso no se limita a eso.

Lo que destaca enlanarracién esla presencia de sintagmas significativos que
subrayan la excelencia de personas, cosas, hechos: los pensamientos son «inge-
niosos» (p. 186), el baile «artificioso» (p.223), también el bosque es «artifi-
cioso», y Narcisa «industriosa» (p.234). Pero piénsese incluso en la «sutileza
[del] ingenio» (p. 395), enla «ingeniosa burla» (p. 410); sin hablar del «carro
triunfante hecho [...] con tanta sutileza y arte» (p. 252), del Laberinto que es
parto del «ingenio» y de la «sutileza>» de Narcisa (p. 239), o de la programada
busqueda de «ingenios» y de «artificiosos entretenimientos» que alegren las
bodas (p. 211). Tampoco queda excluida la colaboracién o competicién entre

Que Tirso define con la perifrasis «enredadora amantes. Celosa y desenganada, descu-
briéndose no amada, Clemencia pone «reparo> a sus «desesperaciones» acudiendo a «su
ingenio» (p. 384). Don Guillén en cambio trazard «engafos nuevos y provechosos» (p.
400).

No es una casualidad que Dalmao, pensando que Dionisia le haya traicionado, se vuel-
va loco y que — como Orlando — escriba sus quejas sobre la corteza de un arbol (p. 397).
Ademis, el nombre de Orlando estd mencionado explicitamente en la cancion de Dalmao:
«{Ya no pienso, pues cobra Orlando el seso, / seguir del mundo [...]!» (p.413).
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Naturaleza y ‘arte’, puesto que en los «artificiosos cenadores de la Quintax, la
Naturaleza y la industria se esmeran «ayudandose la una ala otra» (p. 173) y,
andlogamente, los miradores y andamios vestidos con «artificio» por unos ar-
quitectos-gusanos compiten tan bien conla Naturaleza «sutil»> que los ojos-jue-
ces no llegan a determinar «a quién cediesen la ventaja>» (p. 186)".

Terminado el largo cuento de don Juan, como mds tarde el de Dionisia'® —
que, en el Cigarral tercero se eligieron como tema de entretenimiento, como si
de comedias o novelas se tratara (y en realidad como tales los considera el caba-
llero) —, Tirso ofrece la descripcién de una comida y de una cena espectacu-
lares. Se trata de muchachos en forma de dngeles que bajan de los artesones del
techo, de «fuentes de aguas olorosas de azahar», de «bocados de conserva» y
de «tanta diversidad de confitura» que, como cierre del convite, caen de unas
fingidas nubes en forma de rayos o de lluvia ofreciendo una inusual «confitada
borrasca» (pp. 347 y 352); o también de una isla artificial con su puente leva-
dizo, de fuegos artificiales-cometas, de «aparadores en forma de pirdmides de
jaspes, porfidos y marmoles» cuyos capiteles caen «envueltos en llamax des-
cubriendo vasos y vajillas, manjares, frutas, y bebidas (p. 427).

Todo queda exaltado hastala hipérbole: Don Alejo se ufana de que se tratard
de «la primera cena anado [...] que se haya visto en el mundo» puesto que, al-
canzadalaisla ylevantada ya la puente levadiza, los invitados quedan rodeados
por el agua y esperan asombrados «el modo con que se les habian de servir los
manjares, porque distando igualmente de tierra en la mitad del estanque, no les
parecia podian venir, sin mojarse, menos que volando» (p. 426)*'. Ademds, los
vasos, aunque de barro y vidrio, son «tan vistosos en el artificio» que pueden
atreverse a competir con los de plata y cristal, la musica que se oye al comienzo
implica «todas las diferencias de instrumentos bélicos que inventé la milicia>»
(p. 426); «los postres, frutas y conservas>» (que, con parecido deseo de exhaus-
tividad, se puntualiza que son «de todas diferencias») estdn hechas por unas
monjas que «en esto [...] se aventajan a cuantas en el mundo profesan su clau-
sura» (p.427).

Como vimos, en cambio, cuando se trate del estilo, la naturaleza se vuelve para Tirso un
modelo a imitar por «claridad» y «lisura» (cfr. supra, p. 67).

Que completa su breve relato anterior (pp. 176-79 de los preliminares). Adema4s, en el mar-
co de su cuento se inserta, ademds del de Dionisia, también el cuento de las vicisitudes de
Marco Antonio, un amigo encontrado por casualidad (pp. 302-24), y de otros personajes

mencionados in itinere, con historias ‘menores’.

** En efecto, don Juan habla de su cuento-«discurso» como de una comedia ala que la comida

inminente servirad de «entremés» (p. 347); y poco mis tarde, aludiendo a la narracién de
Dionisia, los «sucesos verdaderos> se identificardn con una «novela» (cfr.: «dio principio
ala mitad de la novela que se le encomend¢ - si es bien dar este nombre a sucesos verdade-
ros», p. 355).

Una parecida sorpresa acompafiaréd la imprevista aparicién de un «pasadizo adornado de
varias yerbas y rosas», de «gallardos pajes y gentilhombres>, de musica, de aves y peces (p.
428).
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Asimismo, una vez terminado el banquete, es significativo que Tirso — dete-
niéndose sobrelos cinco elementos que lo hicieron «espléndido>» —no solo remita
alosalimentos exquisitos y ala musica («manjares» e «instrumentos>), ambos
ya alabados al describirlos, sino afiada otros, hasta aquel momento no mencio-
nados, es decir: las «poesias», los «motes» y las «agudezas». Los llamativos
efectos visivos, puestos poco antes en primer término, se complementan pues
con estos en una unica sintesis, quedando equiparados todos como igualmen-
te indispensables: fue un «[banquete] espléndido de manjares, instrumentos,
poesias, motes y agudezas». Ademads, sobre la importancia de la palabray de su
ingeniosidad Tirso volverd poco mds tarde insistiendo en que, durante la sobre-
cena, damasy caballeros «Conversaron [...] varias y sutiles materias» (p.428).

Analogamente, al principio del Cigarral cuarto, Isabela — «reina> de los fes-
tejos de ese dia — manda que «por su orden fuesen todos diciendo los versos
que tuviesen en la memoria» (pp. 429-30): en pocas palabras, la poesia, ya pre-
sente en otras partes de forma esporddica, y con variadas finalidades y formas
métricas*, se afirma ahora como la protagonista. Asi don Lorenzo lee una can-
cién, don Fernando afiade dos glosas (una «ajena» y otra «propia»), Anarday
Narcisa ofrecen cada una un soneto, Don Alonso un romance, don Miguel de
Monsalve unas octavas, Dofa Petronila y Sirena otros dos sonetos, que Don Nu-
no glosa ampiamente; otros dos sonetos los declaman Don Juan y Don Garcia,
mientras don Melchor recita unas décimas, y Lisida termina acompanando un
romancillo conuna «vihuela de arco» (pp.430-47). Se trata de una sucesion de
poemas, y de formas diferentes, que quedan alabados, bien por el «ingenio de
su autor> (p. 437), bien por su «lisura, propiedad y concepto» (p. 438), o bien
por el «donaire» y «agudeza de sus motes» (p. 445)*. Pero hay mas; porque a
este «ingenioso entretenimiento> (p. 447) se suman una comida en la que «el

2> Basta pensar en Don Alejo y en Don Dalmao que expresan, el primero, sus quejas amorosas
con una sucesién de octosilabos y, el segundo, su locura con un romance y un soneto (pp.
165-68; 391-93 y 397-98); en ambos casos, en los renglones inmediatamente anteriores,
queda afirmada la identificacién poesia-furor: «como la Poesia toda es furor y los celos en
esta parte se le parecen tanto»; «confirmé la opinién de los que dicen que la poesia es furor,
pues [...] dieron quejas con ellas sus agravios» (pp. 165y 390). Asimismo, otros versos apa-
recen en forma de carta (la de Serafinayla de Don Garcia, pp. 145-49), de lema (pp. 189-201,
240-55),y de canto. Varios son los personajes o las figuras alegéricas implicadas: don Garcia
enlos preliminares (pp. 139-40); el nifio-Placer en el Cigarral segundo (pp. 234-35); Marco
Antonio, unos musicos, Leonardo y Clemencia, y finalmente Dalmao en el Tercero (pp.
298-300, 348-54, 377-80, 412-14). Se afiade a latere la Loa que abre la representacién del
Vergonzoso en palacio (pp. 220-23) yla Fdbula de Siringa'y Pan de don Placido de Aguilar (pp.
261-68). Para un anilisis de los versos y poemas presentes, remito a Luis Vazquez, “Tirso de
Molina y su poesia en Cigarrales de Toledo”, en Analecta Mercedaria, 14 (1995), pp. 141-82.
La superioridad del artificio humano con respecto a la naturaleza destaca explicitamente
incluso en el cuento de Dionisia: «le rogamos [a don Leonardo] cantase algo con que inte-
rromper murmuraciones de aquella fuente, que escucharlas de ordinario cansa, si de cuando
en cuando entretiene. Y €], comedido y deseoso, sin mds instrumento que el de las hojas, ni
mds musico que el viento, canté asi [...]» (pp. 376-77).
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abundancia y el artificio» compiten, y una sobrecomida con méscaras, mimos,
y un «ingenioso juego de manos» (p. 448).

DelaLoaqueintroduce la comedia Como han de ser los amigos se reconoce la
«destreza>; del siguiente baile se afirma que fue, no solo «regocijado» y «ho-
nesto>, sino también «artificioso» (p. 449); asi como de don Melchor se alaba
la «sazén» y el <ingenio» con los que «recreaba en todas materias» (p. 456).
Sin olvidar, por supuesto, a las protagonistas de Los tres maridos burlados — la
novela que llena la manana del Cigarral quinto — cuya finalidad es precisamente
la de ganar «la corona de sutiles en el mundo> (p. 496).Y si la mujer del cajero
acude al «alquitara de su ingenio» para organizar la trampa «mds ingeniosa»
(p. 460), las tres recurren a «las librerias de sus embelecos para estudiar por
ellos uno>» que les permita resultar la mejor, afirméndose como «victoriosa en
laagudeza». Asi, en el final, de todas se destacaré «la sutileza de las burlas» (p.
481), insistiendo poco més tarde, y con analogas palabras, en «la sutileza de las
tres casadas» (p. 497).

Ademds, si porlo que se refiere a este breve cuento, fundado en el divertido
engano, la presencia de numerosas alusiones a la ingeniosidad y a la sutileza fe-
meninas — por otra parte tan presente en el teatro de Tirso — puede considerarse
de alguna manera inevitable, es interesante constatar cémo, yendo mds alld de
toda tipologia de género, la busqueda del artificio ingenioso se mantiene cons-
tante en Los cigarrales de Toledo.Y quizd no es una casualidad que Tirso vuelva,
indirectamente, sobre este punto también en los ultimos pérrafos de su obra,
donde son precisamente las «metéforas ingeniosas>, junto con los «versos de-
leitables>, lo que don Garcia alaba en la comedia El celoso prudente, que cierra
los entretenimientos del ultimo Cigarral escrito, el quinto.

Pero el artificio de la palabra, si comparado con los numerosos artificios pre-
sentes en la accién y en la representacion, resulta en segundo término, y no po-
dia ser otra cosa teniendo en cuenta que nuestro autor — como hombre de teatro
— valoraria sobre todo el movimiento, el enredo, lo concreto**. Tirso no podia,
pues, agotar su potencialidad inventiva exhibiendo una agudeza circunscrita
solo en la dimensién semdantico-verbal. Al contrario del culto Géngora que,
hasta cuando escribe comedias, exhibe una extraordinaria ingeniosidad cons-
truyendo bisemias y metaforas casi sin interrupcion (como en su tltima pieza
El doctor Carlino)®, Tirso delimita muy bien los marcos dentro de los cuales
inserta sus equiparaciones. Y es harto evidente que la finalidad de su escritura
no es la de crear, o de seguir, un estilo extremado. Ademads, no es una casuali-
dad que todos los injertos de preceptistica que, de vez en cuando, interrumpen
el fluir narrativo de esa obra remitan por un lado (en el Cigarral segundo) a una
decidida critica de la «<impugnada secta> de los seguidores de Géngora, cuyos

** Porotra parte, a un intencionado «llamamiento alo concreto» nos referimos, con una pers-

pectiva diferente (estilistica) también supra cerrando el capitulo anterior.
> Para un andlisis de la progresion en lo culto de las piezas de Luis de Géngora véase Laura

Dolfi, Luis de Géngora. Cémo escribir teatro, Sevilla, Renacimiento, 2011, pp. 7-35 y passim.
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textos complejos y llenos de hipérbatos «necesitan de gramaticos intérpretes»
(p.269), y por el otro ofrezcan una decidida defensa del teatro de Lope de Vega
y de sumodelo de comedia popular?® (completamente opuesto al teatro culto y
clsico de Luis de Géngora).

Esto naturalmente no impide que Tirso apreciaralariqueza seméntica que el
lenguaje metaférico ofrecia, y que el mismo lo utilizara de vez en cuando entre-
mezcldndolo a rasgos estilisticos propios: neologismos, transformacién de ad-
jetivos en sustantivos, etc.”” Y andlogamente es significativo que en el Cigarral
segundo defiendala «puliciay eleccidén de vocablos exquisitos, acomodados con
propiedad>» (pp. 268-69), y hasta considere las «metaforas ingeniosas» como
un elemento indispensable para que las «verdades» no resulten «dificultosas
de digerir» (p. 498). Pero es evidente que no podia, y seguramente no queria,
competir con Géngora enlaingeniosidad de la palabra escrita. Por eso, dejando
circunscrita la transfiguracion retérico-culta a unos pocos momentos de pausa
descriptiva (la belleza de la mujer y la escansién temporal) y a ocasiones bien
delimitadas, suintento de asombrary de superar lo previsible (enla bellezay en
la astucia) remite a otro 4mbito, o sea a aquel 4mbito de la accién, y del espectd-
culo, que inevitablemente le era mas familiar y que mas le interesaba.

26 Ala que dedica varias paginas (las 224-30) donde destaca la conocida alabanza: «la exce-
lencia de nuestra espafiola Vega, honra de Manzanares, Tulio de Castilla y Fénix de nuestra
nacién» (p.229).

¥ A este propdsito, véase Nougué, L'oeuvre en prose de Tirso de Molina, cit., pp. 420-430.
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«Las firmezas de Isabela». Ficcidbn y espectaculo

Con sus disfraces y ficciones, Las firmezas de Isabela confirma bien aquella
variada alternancia de aparencia y realidad que las identidades y los sentimien-
tos simulados tan frecuentes en el teatro del Siglo de Oro ocasionan. Sin limi-
tarse a los equivocos que inevitablemente cada engafio engendra, presenta al
espectador diferentes gradaciones de ambigiiedad entre el ‘ser’ y el ‘aparecer’ la
mera ficcidn, el divertido espectdculo, y un atipico ‘teatro en el teatro’. Ya hace
tiempo, analizando las modalidades de este ultimo recurso, indicamos Lo fin-
gido verdadero de Lope como una de las fuentes de la comedia gongorina', y a
nuestro parecer la mds significativa porque — al contrario de més directas hue-
llas temdticas® — acentua su cardcter de ‘manifiesto’, remitiendo, en paralelismo
con el texto del Fénix, a la personal idea de teatro de su autor y alaidentidad no
‘popular’ del espectador-receptor por él elegido.

Por supuesto, el parecido de estas dos piezas queda circunscrito a pocas es-
cenas — que acercamos por situacién y por sueltas concordancias - siendo, en
cambio, el enredo, el género, e incluso la época en la que se desarrollan muy dis-
tintos. La de Géngora es una comedia tipicamente de enredo y contemporanea,
con acostumbradas mentiras y celos amorosos; la de Lope una comedia de san-

' En el cap. IV.2 del vol. I de Laura Dolfi, I teatro di Géngora. “Comedia de las Firmezas de
Isabela”, Pisa, Cursi, 1983, ahora en preparacion su reimpresién en el volumen Lartificio
dell’ impossibile. Gongora e il teatro.

Para su paralelismo con I suppositi de Ariosto, véase Laura Dolfi, Luis de Géngora. Como es-
cribir teatro, Sevilla, Renacimiento, 2011, pp. 233-54.
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tos que entremezcla la conversion y el martirio de San Ginés, con referencias al
poder del emperador Diocleciano, a las ofensas realizadas contra unas damas,
y alos amores obstaculizados de unos comediantes. La misma profesion de los
actores lleva, de vez en cuando, a sueltas consideraciones sobre aquella identi-
ficacién vida-teatro tipica del barroco’ y que también en Las firmezas de Isabela
aparecen, pero con discontinuidad y exentas de toda dimensién metafisica, re-
ducidas como lo son a meras definiciones del engafio: «Para hacer teatro el dia
/ de una fébula no cortax, observa, por ejemplo, Lelio-Camilo refiriéndose ala
trampa planeada con el vecino Fabio (vv. 1020-21).

Pero, volviendo al tema vida-ficcién-representaciéon que nos interesa ahora,
queremosinsistir en que, sien Lo fingido verdadero el desdoblamiento que la actua-
cién impone a los actores (que conservan su propia identidad y al mismo tiempo
adquieren la del personaje representado) sirve para superar en las tablas aquellos
obsticulos que en la realidad seria muy dificil resolver*, un analogo mecanismo
de ficcion-representacion aparece en el diferente contexto de Las firmezas de Isa-
bela donde sin haberlo elegido previamente, los personajes (con su fingida identi-
dad) se transforman en actores, o mejor en protagonistas de una representacién
que, lejos de corresponder a una mera pausa ludica, es el instrumento de un en-
gano que lleva por fin al desenlace deseado. Varios son los puntos de contacto
que unen las dos comedias, aunque cada unalos desarrolla de manera auténoma®.

En Lo fingido verdadero todo ocurre en la ‘escena’, tratindose de represen-
tar algunas piezas delante del emperador, en cambio, en Las firmezas de Isabela,
el paso del papel de simples protagonistas al de ‘farsantes’ se desarrolla duran-
te uno de los muchos didlogos de los personajes, y de manera gradual: si en los
antecedentes y en los primeros dos actos el prometido Lelio mudé su trabajo
e identidad (se llama Camilo y trabaja como cajero, siendo en cambio un aco-
modado mercader y Lelio su nombre), es en el acto I1I - y precisamente con el
v.2766 — cuando, sobrevenido otro personaje ‘fingido’ (Marcelo que afirma ser

*  Cfr. las palabras que Carino pronuncia después de su conversién: «Mi Dios, cuando por

burlas fui cristiano / y me llamastes a tan altas veras, / representaba burlas verdaderas / en
el teatro de mi intento vano. / Mas como el auditorio soberano / en las gradas de altisimas
esferas, / y Vos por las celestes vidrieras / vistes de mi comedia el acto humano / [...]» (Lo
fingido verdadero, 111, vv. 2966-2973, edicién de Luigi Giuliani, en Lope de Vega, Comedias,
Parte XVI, edicion critica de Prolope, Coordinacién de Florence D’Artois y L. Giuliani,
Madrid, Gredos, 2017, vol. I, p. 881). También en las citas que siguen remito a esta edicién;
para una identificacion mds inmediata de las citas en paralelo, de esta comedia indicamos
también el acto.

Diferente es el caso de otras piezas en las que, aunque se confirma la ambigiiedad entre rea-
lidad y espectdculo, la actuacion, el engafio y el siguiente descubrimiento de la verdad no lle-
van a ningdin cambio en el desarrollo del enredo, asi que el especticulo-ficcién se confirma
como una mera pausa lidica. Esto ocurre, por ejemplo, enla Entretenida de Cervantes donde
el entremés que los criados ponen en escena y que se aleja del texto previsto, se interpreta
como verdad ocasionando sorpresa, temor y finalmente — confirmado que de ficcidn se trata
- alabanzas porla calidad de la representacion.

Los iremos enumerando siguiendo en parte el comentario ofrecido en el cap. IV.2. del vol. I
de nuestro Il teatro di Géngora. “Comedia de Las firmezas de Isabela’, cit.
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el prometido Lelio), la situacién empieza a hacerse mas compleja. Y es la suma
de estas dos ficciones, la primera ignorada por todos®, y la segunda apoyada por
los tres jovenes’, la que ocasiona la intensificacion hiperbdlica de las mentiras y,
sucesivamente, su transformacién en espectéculo.

Lallegadaimprevista de Galeazo y de Emilio® — que, reconociendo a sus hijos,
descubren suidentidad — choca contrala obstinacién de los jévenes que, a pesar
de quedar desmentidos, prosiguen en su ficcion, fieles a su juramento «de negar,
hasta salir / con la empresa» (vv. 2419-20). Pero inevitablemente sus negacio-
nes reiteradas, sumadas a las afirmaciones igualmente obstinadas de los viejos,
originan unos contradictorios tan animados e increibles que, mientras descon-
ciertan alos presentes, acaban por trasformarse en un divertido juego que, ade-
mads de los protagonistas, implicard también a otros personajes.

Verdad y ficcién se confunden: Isabelay Violante (directamente implicadas)
expresan en aparte su decepcién, su enfadoy sus celos, y Octavio (indirecto tes-
tigo), aunque duddndolo, llega a identificar los didlogos mentirosos que est4 es-
cuchando con los de una pieza teatral:

:Qué es esto? ;Hay segunda historia? (v. 3134),
:Qué mascaras de papel

son éstas? ;He de entendellas? (vv. 3158-59),
:Son de verdad estos viejos,

o representantes son? (vv. 3182-83).

Si, pues, en Las firmezas de Isabela, es el alejamiento de la realidad prevista
(la esperada llegada del prometido y sus consiguientes bodas) lo que ocasiona
asombro yregocijadas sospechas, un anélogo desconcierto acompanalasimpro-
visaciones conlas que, en Lo fingido verdadero, una parte de los actores modifica
el texto de la comedia que se recita delante del emperador; asi que, ante un es-
pectdculo que descubre su ambigiiedad, Léntulo expresa su estupor de espec-
tador («No hay diferencia / de esto al verdadero caso», I11, vv. 2760-61) y los
mismos actores su perplejidad:

Soldado Aquello no estd

¢ Solo el criado Tadeo conoce la verdadera identidad de su amo y, aunque le apoya, desaprue-

ba su ficcion.

Por el mismo Marcelo, que no pudiendo confesar su amor por Violante, no tiene mas reme-
dio que ayudar al amigo Fabio personificando al prometido de Isabela; por Fabio que con
esta estratagema piensa conseguir casarse con su bella vecina; y por Lelio-Camilo que espe-
ra poner a prueba la firmeza de la mujer amada. En efecto, si Marcelo (al no ser conocido) se
sustituye con el prometido (cuyo aspecto tampoco se conoce) y como tal se lleva a Isabela,
Fabio podra alcanzarlosy, ya lejos de Toledo, casarse con la joven; pero al mismo tiempo, al
llegar surico prometido, Isabela tendrd que decidir si aceptar a un marido rico o sirechazar-
lo confirmando suamor por el pobre cajero Camilo: solo en este segundo caso Lelio-Camilo
descubrird su verdadera identidad y se casara con ella.

Que aparecen en las tablas sucesivamente en la parte final de la comedia: vv. 2942 y 3098
(pp.230y238).
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en la comedia (II1, vv. 2705-6),
Capitdn Elfin de este paso dudo;
que no se ensayaba ansi (111, vv. 2723-24),
Capitdn Apunta, que va perdido.
Cuanto dice es de repente (111, vv. 2826-27).

Ademds, en ambas comedias, la finalidad que la conmutacién ficcién-espec-
taculo persigue es igual (llegar alas bodas deseadas); en efecto, como Ginés in-
tenta casarse con Marcela, Violante e Isabela quieren casarse respectivamente
con Marcelo y con Lelio-Camilo. El paralelismo, desde este punto de vista, es
evidente; y lo es incluso el del recurso al que las dos comedias acuden, y que
sin embargo presenta modalidades opuestas: en Lope es el espectdculo el que
se transforma en engafo, en Gongora es el engaio el que se transforma en es-
pectdculo. Ademds, aunque la estratagema utilizada es la misma, la situacién es
ligeramente diferente: mientras en Las firmezas de Isabela la ficcion respeta los
concordes sentimientos amorosos de los jovenes y su deseo de concretar unas
bodas que, a pesar suyo, estdn obstaculizadas (por disparidad social, por miedo
alainfidelidad, por presencia de un/unarival, etc.), en la comedia de Lope las
aspiraciones matrimoniales no coinciden: Ginés ama a Marcela, pero Marcela
esamada, y a suvez ama a Octavio levantando asi los celos de Ginés. Entonces,
solo el teatro parece ofrecer al autor de comedias un instrumento de venganza
contra su rival, permitiéndole porunlado obligara Marcela a que acepte su amor
y, por el otro (y por lo menos), tener la oportunidad de disfrutar de su carifo:

Una comedia me pide
el César toda amorosa;
yo pienso hacerla celosa,
que el gusto de entrambos mide.
Compusela con cautela
por darle tantos abrazos,
cuantas prisiones y lazos
pone al alma que desvela;
aquel paso de furioso
le hice por tratar mal
a Octavio (1L, vv. 1404-16).

Especticulo yrealidad, pues, se confunden hastallegar ala mismaimplicacién
de los nombres. En efecto, mientras al comienzo de la actuacidn de la comedia,
Ginés se dirige a la mujer amada (Marcela) con el nombre que le corresponde
como personaje (o sea Fabia):

Si sientes, Fabia, tormento
tan grande en aborrecerme (11, vv. 1624-25),

poco después — alejandose del texto previsto (como ella destaca confusa «Esto
no estd en la comedia», «Advierte que me has turbado; / volvamos al paso>,
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11, vv. 1662y 1666-67) — sustituye habilmente este nombre con el real, y del par
real serd también el nombre de su aborrecido rival:

Bien sé, Marcela, que nace
el hacerme aqueste agravio
de que quieres bien a Otavio (IL, vv. 1646-48).

De este modo el didlogo recitado se transforma en un coloquio de veras que
obliga incluso a la mujer, que estd disconforme, a aceptar en la vida el papel per-
sonificado en el especticulo:

Marcela ;Como me llamas Marcela,
si soy Fabia?
Ginés Por hablarte
de veras, por obligarte
a que tu desdén se duela
de aqueste miloco amor (11, vv. 1654-58).

De alguna manera paralelo (e inverso) es el cambio de nombres que se rea-
liza en Las firmezas de Isabela, puesto que Isabela y Violante dejan sus nombres
propios para adoptar los de los personajes imaginarios (o reales) con los que sus
enamorados les identificaron (o asociaron): la primera se llamara Belisa, utili-
zando el anagrama que Lelio-Camilo cre6 para concretar un modelo de mujer
fiel en oposicién a una prometida posiblemente ligera; y la segunda se llamard
Livia, o sea como el personaje real que corresponde a su posible antagonista en
las bodas con Marcelo (siendo su antigua amante y, juridicamente, todavia su
prometida). Estos nombres ahora personificados en la escena (como si se trata-
ra de los personajes de un guion) se presentan delante de los demas como una
realidad alternativa e imprevista que sorprende, pero que desorienta a los jove-
nes solo momentineamente.

En efecto, después de un rapido interrogante dirigido a Isabela-Belisa («;Qué
me quieres?», v. 3243), Lelio-Camilo y luego Marcelo’ se sumarén al juego de
las mujeres, y — consabidos de que la aparencia esconde la verdad deseada — to-
dos juntos se identificardn con sus respectivos papeles de personajes fingidos.
Por eso, y sin dificultad alguna, Camilo contesta afirmativamente a la pregunta
«;Eres su esposo?» que le liga imprevistamente a la campesina Belisa (v. 3262)
y, de la misma manera, Marcelo confiesa que su «mujer> es aquella Livia gra-
nadina cuya cédula por fin fue rescatada por su padre después de una dificil
contratacién econdmica (v. 3455). Delante de los demds personajes, extraiiados
y suspensos, los cuatro jovenes prosiguen asi su juego construyendo, con pre-
guntas y contestaciones, un interlocutorio articulado que — por sus coherentes
intervenciones y estados psicologicos — parece ser el de una verdadera pieza.

® Cuando mis tarde, entrard en la escena Violante-Livia; y el joven la reconoce inmediata-

mente. Su «Violante es esta» (v. 3433) corresponde perfectamente al «esta es Isabela» de
Lelio (v. 3255).
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Es, pues, en esta atmosfera ligera donde se asiste a propuestas de bodas so-
cialmente inaceptables y que sin embargo se aceptan, pero solo porque los pro-
tagonistas saben (o han descubierto) que no son tales'. La desesperacion, el
rechazo y el estupor quedan, entonces, limitados a los ancianos padres, que se
oponen con decisién, mientras Fabio — el joven pretendiente de Isabela — que
no entiende el juego de las ficciones, se limita a llevar adelante su engafo dene-
gando la identidad de Emilio. Asi, mudo testigo de la imprevista actuacion de
los demds, volverd a intervenir solo més tarde cuando los tonos del interlocuto-
rio se hacen amenazadores: «Teneos sefior>» y «Quedo [...], quedo» afirmarj,
en efecto, al ver que Emilio, antes, y Galeazo, luego, piensan coger su daga para
matar, ora a Marcelo, ora a Belisa (vv. 3460y 3475).

Si, pues, Lelio-Camilo y Marcelo se afiaden a la ficcidn-actuacion realiza-
da por Isabela y Violante, de manera anéloga, en Lo fingido verdadero, Marcela
prosigue la actuacién propuesta por Ginés. Pero, mientras en Géngora los jo-
venes apoyan concordemente la invencién improvisada, Marcela se disocia del
contenido y de las finalidades de su cortejador, introduciendo en la comedia re-
presentada (que Ginés propuso a propésito) una importante variacién temdtica
que opone al propésito declarado por el autor otro paralelo y opuesto propésito,
igualmente declarado:

[Ginés] hoyhe de quedar casado
contigo, y representar
al César mi casamiento.
Marcela Yo yo mi aborrecimiento
con que te pienso dejar (II, vv. 1669-73).

Serd, en efecto, este segundo el que Marcela conseguird realizar, huyendo
con su amado Octavio y dejando burlado a Ginés. Si, pues, en Lo fingido verda-
dero, la mujer consigue resultar ganadora en las intrigas organizadas en contra
deella, de manera analoga, en Las firmezas de Isabela, la determinacién de Isabe-
la-Belisa permite vencer las trampas concertadas por su pretendiente (y que su
amado prometido celoso apoyd)'! dejando al primero deludido. En ambas pie-
zas, en suma, es la mujer quien consigue modificar el statu quo de su historia, y
en ambaslo que la guia es, curiosamente, el perseguimiento de un desquite. En
efecto, como Marcela, después de que Ginés la informé de que situacién amo-

Como vimos, los caballeros no caen en la trampa de las mujeres. Asi Lelio - hijo de un rico
mercader, y a su vez mercader —, puede prometer amor a la ‘mocejona’, puesto que no es una
campesina, como parece, sino la hija de otro rico mercader; y Marcelo puede comprome-
terse en casarse con ‘Livia), puesto que no se trata de la mujer ligera que por dinero acepté
liberarle de su incauto empefio de bodas, sino de la querida hermana de su amigo Fabio.

Si Marcela engafia a Ginés y esquiva sus proyectos matrimoniales interpretando el enredo
que él traz6 para conquistarla, de manera andloga Lelio-Camilo neutraliza la trampa que
Fabio organiz para casarse con Isabela y — aprovechando el caos que el engafo ocasiona —
propone en la ‘comedia’ unas bodas (las suyas con Isabela) que més tarde se confirman enla
realidad.
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rosa y pieza teatral representada coinciden, le hace «este tiro» (transforma la
comedia en verdad, I1, vv. 1846-47) siguiendo su misma ensefianza («<la come-
dia que me diste / a Fabia, que a Otavio amoé / el camino me enseid», III, vv.
2355-57), analogamente Isabela, al darse cuenta de los planes de Lelio-Cami-
lo, decide dar «satisfacién / a [sus] dudas» haciendo «por el mismo estilo, / a
una experiencia un picén» (vv. 3126-29). Sin embargo, aunque coinciden enla
estratagema utilizada, las dos comedias difieren por su opuesto epilogo amoro-
so. En Lo fingido verdadero la continuacién del enredo lleva a Marcela a alejarse
de las aspiraciones de Ginés y a oponerle una solucién matrimonial diferente
(Marcela-Octavio)'?, mientras en Las firmezas de Isabela la ficcién que la mujer
prosigue siguendo la ‘ensefianza’ de Lelio-Camilo se identifica con la voluntad
del cajero (son bodas que los dos jévenes desean).

Ademds, ambas piezas presentan la hiperbolizacién del recurso utilizado,
bien cualitativamente (en Lo fingido verdadero), bien cuantitativamente (en Las
firmezas de Isabela). En efecto, en la pieza de Lope la ecuacién comedia-vida-co-
media se duplica: por dos veces el papel fingido que empez6 en las tablas, y que
se transformé en realidad, acaba nuevamente en las tablas, pero la primera vez
ofreciendo una solucién amorosa (enfoque ‘de enredo’), y la segunda represen-
tando el martirio de Ginés'® (enfoque ‘de santos’). En cambio, en la pieza de Gén-
gora, la opuesta ecuacion vida-comedia-vida se duplica solo a lo ludico, puesto
que al papel de ‘actriz’ de Isabela-campesina se suma el de Violante-Livia, que
lo repite y acenttia: por dos veces los personajes se exhiben en un didlogo diver-
tido y provocador. La ambigiiedad entre realidad y representacion reiterada en
la accién por Lope queda, pues, por Géngora mds intensamente afirmada en el
didlogo; confirmdndose de todos modos, en la accién y en el didlogo, el papel
determinante delaactuacion: los protagonistas pasan de un status real ‘bloquea-
do’ y negativo a otro status real modificado y positivo.

Sin embargo, y més alld de lo que hemosido comentando hasta aqui, el punto
de coincidencia fundamental entre las dos piezas no reside tanto en este cambio

2 Elopposant alas bodas de Isabela con Camilo es Lelio, y el de Ginés con Marcela es Octavio,
pero, mientras el Lelio tan celosamente temido por Camilo es un sosia (puesto que Lelio
y Camilo son las dos caras, real y fingida, de la misma persona), en Lo fingido verdadero
Octavio es un obstdculo fisicamente presente.

Este martirio decretado en las tablas es la consecuencia tltima de una conversion religiosa
ocurrida en la realidad. En efecto, a la actuacién que la huida amorosa de Marcela trans-
formé en verdad, sigue la actuacién de otro texto teatral (también escrito por Ginés) que
también sufre una imprevista transformacion. Pero en este segundo caso, no es la iniciativa
de uno de los personajes la que transforma la ficcién en realidad, sino la voluntad de Dios,
que lleva ala conversion de Ginés, tanto en la escena, como enla vida. Entonces, es el mismo
protagonista quien identifica su existencia con los tres actos de una comedia, cuyo epilogo
inevitable es la muerte: «Césares, yo soy cristiano, / [...]; / en la segunda jornada / estd
vuestro enojo escrito; / que en llegando a la tercera / representaré el martirio» (111, vv.
2866-2873, p. 876). En efecto, es precisamente esta la sentencia final con la que, acertadala
identificacién actor- personaje, el emperador ratifica este nuevo paso delarealidad al teatro:
«y morirds en comedia / pues en comedia has vivido> (III, vv. 2882-2883, ibidem).
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de la ficcién a la realidad (y viceversa) o de la ficcién al espectaculo (y vicever-
sa), sino mas bien en el hecho de que esta oscilacién se realiza delante de un pu-
blico ignaro. En efecto, tanto Lo fingido verdadero, como Las firmezas de Isabela
llevan a cabo su enredo funddndose en una ambigiiedad que, presente con sus
multiples facetas, solo algunos consiguen dominar: el personaje pone en escena
un texto teatral que coincide con la vida delante de otros personajes que no lo
entienden como tal, aunque se encuentran como ellos en las tablas. Y si en Lope
la presencia de un personaje espectador estd bien justificada por tratarse de acto-
resy de unarepresentacion programada con antelacién (debe realizarse delante
del emperador, y por consiguiente un publico ya esta previsto), en Géngora es
un personaje cualquiera, extrafio al engafio quien, delante de tantas trampas, se
auto-transforma de mero testigo en espectador de una ficcion teatral.

En particular, este cambio de papel se realiza con Octavio, y precisamente
en el momento en el que Isabelay Violante, desenmascaradaslas falsas identida-
des de sus enamorados, vuelven a entrar en escena disfrazadas para sumarse ala
ficciony ‘actuar’ ellas también. Y si — como reza la acotacién que precede los vv.
3234y 3426 — ambas aparecen «con rebozo>, Isabela se presenta también «en
hdbito de labradora>, casi como imitando a una verdadera actriz que muda su
traje para conformarse mejor alaidentidad interpretada. En efecto, bien pronto
el repentino espectaculo que los cuatro personajes presentan coherentemente,
como si de una verdadera pieza se tratara, llega a confundirse con una represen-
tacion premeditada. Quedando constante — por parte de los personajes-actores
en Géngora (como por parte de los actores-personajes en Lope) — la conciencia
de actuar en una doble dimensién, real e imaginaria: mds sobrentendida en Isa-
belay Violante, y en Camilo y Marcelo, que improvisan su actuacién; e inevita-
blemente més evidente en Ginés y Marcela, que expresan su pensamiento y su
voluntad de accién quedandose fieles a un guion previamente escrito (aunque
si dirigido hacia finalidades ajenas al teatro'*).

Ante la recitaciéon de Marcela y Ginés en Lo fingido verdadero, como ante el
animado contradictorio de los cuatro protagonistas de Las firmezas de Isabela,
surgen entonces las dudas de los personajes-espectadores, que se demuestran
cada vez mds perplejos e inciertos en elegir entre realidad y ficcion:

Pinabelo :Representas, [Octavio] ;Son de verdad estos viejos,
Ginés, conmigo, o me cuentas o representante son?
fabulas? [...] (1L, vv.1365-67), (vv. 3182-83),
Marcela Ginés, ;representas? [Octavio] Loco estoy. Ya creo al uno,
Ginés Si[...] yaal otro crédito doy
(1L, v. 1652), (vv.3186-87),

Recuérdense los versos con los que Ginés, comentando su didlogo con Marcela, expresa su in-
tencion de utilizar la analogia existente, no entre el texto representado yla realidad, sino entre
el coloquio real que tuvo con la mujer amada y las intervenciones imaginarias de una comedia:
«A tus razones advierto: / de ellas quiero aprovecharme / para escribir en un paso / esto que
contigo paso, / pues parece que los dos / representamos [....]» (III, vv. 2377-82, p. 858).
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Diocleciano  Mds pienso que es artificio Octavio  Otra figura del auto
de este gran representante, debe de ser. Entre luego
porque turbarse un amante y veamos a este juego
fue siempre el mayor indicio qué fin le da nuestro Plauto
(1L, vv.1678-81) (vv.3422-25).

Y si en Lo fingido verdadero es el emperador romano quien intuye progresi-
vamente la verdad que se esconde debajo de la comedia («Sospecho que repre-
sentan / estos su misma verdad», II, vv.1850-51), en Las firmezas de Isabela es
el viejo Octavio quien se demuestra cada vez mds convencido de que esta asis-
tiendo a una representacion:

:Qué es esto? ;Hay segunda historia? (v. 3134),
¢Es, por dicha, este entremés
de las bodas de mi hija? (vv. 3180-81).

¢Qué mascaras de papel
son estas? ;He de entendellas? (vv. 3158-59).

Undnime es, de cualquier modo el asentimiento que los dos personajes ex-
presan ante el espectdculo que se les ofrecié, y que alaban tanto por la calidad
del texto recitado, como por la habilidad de los comediantes:

Patricio  Este Ginés es gran representante, Octavio No vala comedia mala.

(11, v. 1465) Buenos son estos errores
Diocleciano Notable representante; [...]

no he visto accién semejante [...] A fe que Lope de Rueda

iGran comparacién! [...] tan buen viejo no hacia

[...] y fue un gran representante

iQué bien dijo lo que quiso! (vv.3224-31),

(11, vv. 1577-83) Octavio Extremada esla maraia,

y el asunto es extremado.
No se ha visto cosa igual

(vv. 3332-34),

[...] {Buen paso!

(v. 3459), etc.

Pero no basta, puesto que en ambas comedias, durante la actuacién supues-
ta o efectiva, el testigo de la representacién (Lo fingido verdadero) o del engafio
(Las firmezas de Isabela) queda directamente implicadoy, estimulado por un ‘ac-
tor’ enlas tablas, después de pocos momentos de incertidumbre, acepta de buen
grado transformarse, también él, en personaje de una pieza enla que hastaaquel
momento se habia limitado a tomar parte pasivamente. Desde la ficcién se pasa,
pues, a un espectéculo compartido. Asi, al escuchar a Ginés que, denunciando
el engano sufrido, se apela a su autoridad, Diocleciano elige proseguir en la ac-
tuacion eludiendo cualquier hipétesis de una posible y coincidente realidad:

que con burlas semejantes
nos hacéis representantes? (I, vv. 2045-46),
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iPor Jupiter, que sospecho,
y no sé silo rehuse,
que quieres que represente! (II, vv. 2054-56).

Y, analogamente, el viejo mercader toledano no se limita a expresar satisfe-
cho su aprecio ante la calidad del espectéculo al que esté asistiendo (que — co-
mo vimos — ha ido parangonando a un «entremés» y a un «auto», vv. 3180y
3422), sino cuando Violante-Livia le entrega la cédula, después de haber con-
testado con un perplejo:

:Qué de la farsa, oh mujer,
me habéis querido hacer?
:No hallais otro relator? (vv. 3447-49),

acepta su propria implicacién con un significativo «Basta, que ya soy farsan-
tex» (V. 3451).

La conviccidn de encontrarse delante de un espectaculo es tal que cada apa-
rente incongruencia y la misma implicacién y actuacidn se interpretan, en las
dos comedias, como una ingeniosa invencién, como un imprevisto juego escé-
nico, como una suprema prueba de habilidad dramética:

Fabricio Mira, gran sefior, si ha sido Octavio En el mesén de la Fruta
Ginés, buen representante. no le ha visto tal Toledo.
(vv.2060-61), iQué paso este! [...]

Diocleciano ;Qué sutileza! [...] (IL, v. 2082) (vv. 3476-78).

Entonces, atin mayor serd la sorpresa yla decepcién ante una representacién
que, llegada a su culminacién, queda negada como tal para resultar, en cam-
bio, realidad. Inevitablemente, pues, en Lo fingido verdadero, el viejo Fabricio y
el enamorado Ginés se quejardn delante del emperador por el engano sufrido:

Fabricio iCastigo, invicto, sefor,

que el mismo paso que hacia

han hecho tan verdadero (II, vv. 2024-28),
[Ginés] manda seguir al traidor

que se lleva esta mujer (11, vv. 2038-39),

y en Las firmezas de Isabela Fabio no tendrd mas remedio que resignarse ante
la burla sufrida («Nunca [la traza] estuviera asi. / No es comedia ya esta, no, /
sino verdad», vv. 3497-99), mientras el personaje que estuvo ejerciendo el pa-
pel de espectador de la improvisada ficcién-especticulo — o sea Diocleciano en
Lope, como Octavio en Goéngora — expresan una parecida satisfaciéon: «De la
burla estoy contento», afirma el primero (II, v. 2066); «La traza ha estado ga-
lana», concluye el segundo (v. 3496).

Esmds. Mientras, satisfecho por su papel de actory por el espectéculo al que
asistio, Diocleciano reivindica su adhesion a la troupe y, bromeando, aplaza el
pago prometido:
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y pues he representado
mi figura en vuestra historia,
no esrazén que el tesorero
os pague [...].
Pues no paséis adelante,
sino mafana volved
para que os haga merced,
pues hoy soy representante (11, vv. 2066-75);

Octavio, contento de haber tomado parte inesperadamente en la ficcién junto
con los que son, o crey6 que fueran, actores, aplaza instintivamente su toma de
consciencia, y cuando Camilo y Marcelo confiesanla verdaderaidentidad de las
mujeres, hasta supone que, después de haberle hecho «relator> de la «farsa»
(vv. 3447-48), se le quiera asignar otro y mas concreto papel:

;Falta ala comedia el bobo
y queréis que lo sea yo? (vv. 3500-1).

Si, pues, este cambio final de personaje-espectador a personaje-actor es otro
elemento que se ainade entre las coincidencias que unen Las firmezas de Isabela
a Lo fingido verdadero, es solo en la pieza gongorina donde la representacion —
que ademads no es representacion, sino ficcion — llega a su perfecta conclusién
incluyendo también el desfile de los actores que, abandonadas sus mdscaras,
se preparan a recibir los aplausos del ptblico: Camilo que confiesa ser Lelio, el
falso Lelio que reconoce ser Marcelo, Isabela «que ha hecho la labradora» (v.
3492), y Violante que fue Livia. En estos dos ultimos casos, también las aco-
taciones («Quitale el rebozo» y «Desciibrela») subrayan la presentacién de las
dos ‘actrices’:

Camilo  Vesaqui a Isabela ahora (v. 3491),
Marcelo 'Y ennombre de Livia aqui,
Fabio, verds a tu hermana (vv. 3494-95).

Ademds, igual que en Lo fingido verdadero, tampoco falta el juicio positivo del
‘publico’ sobre el espectaculo; si para Diocleciano, Maximiano, y Camila el autor
Ginés es un «buen representante> yla historia «jQué bien comienza [...]!», el
paso fue «Notablex, la apariencia «Buenax, y el conjunto «jQué gracia!» tu-
vo'S, en Las firmezas de Isabela Octavio, unico y selecto espectador, completard
sus anteriores comentarios sobre ‘actrices’y ‘actores’

No hace mal su figura
lalabradora embozada [Isabela] (vv. 3266-67),

S 11,v.2061 y I11, vv. 2695 y 2758-2760, pp. 844; 869 y 872. Refiriéndose estos elogios, antes,
alarepresentacién ‘cémica’y, luego, ala «del cristiano bautizado> (Lo fingido verdadero, 111,
v.2313, p. 855).
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No lo representa mal [Emilio] (v. 3387)
No ha representado mal [Isabela] (v. 3493),

expresando incluso suadmiracién ante unos «errores» tan «buenos» (v. 3225),
una «marafia» no solo «buena sino hasta «extremada» (v. 3265), un «asun-
to> igualmente «extremado» (vv. 3332-33), unos actores que fingen «tan bien
/ que dirén que es natural>» (vv. 3336-37) y, en general, ante un «jBuen paso!>
(v.3459), un «gran paso» (v.3482), una «traza [...] galana» (v. 3496). Los elo-
gios reiterados del espectdculo se completan ademds, y en ambas piezas, conlos
del dramaturgo: ora del famoso autor Ginés (o sea Lope), ora del desconocido
«representante» (Gongora, casi a su estreno como escritor de teatro).

Las alabanzas son equivalentes, y se dirigen a subrayar una supremacia ab-
soluta. Por unlado, Diocleciano observa: «Notable representante; / no he visto
accién semejante», «Unico entre muchos es>» afiade Léntulo, «es gran poeta>
comenta Camila, etc. (II, vv. 1577-78, 1579, 1581); mientras, por el otro, Octa-
vio insiste con decisién todavia mayor, puesto que — como vimos — afirma que
el nuevo Plauto espanol lleg6 a dibujar caracteres mejor que el «gran>» Lope
de Rueda (v. 3230), a escribir una comedia superior a las de Torres Naharro (v.
3391) y, en pocas palabras, a presentar un texto tan extraordinario como nunca
se vio (vv. 3334y 3476-77).

Elrecurso del teatro en el teatro que en Goéngora ofrecid, junto con una in-
esperada solucién del enredo, un desenlace divertido y animado, descubre sin
embargo otra finalidad. En efecto, la fecha de composicion de Las firmezas de
Isabela, que se remonta a 1610 (o sea a una época muy cercana a la de Lo fingido
verdadero y del Arte nuevo'®), sugiere — como sefialamos hace tiempo — la hipé-
tesis de que, al escribir su teatro, Géngora estuviera pensando en Lope de Vega
y ensu Arte nuevo de hacer comedias, cuyos principios quedaban confirmados en
Lo fingido verdadero. Elegir precisamente esta comedia como una de sus fuen-
tes proponiendo un parecido mecanismo de ficcién-representacion le ofrecia,
pues, un instrumento para contestar a su admirado adversario, y en aquel nivel
del espectéculo que le era propio.

Por otra parte, era hasta demasiado evidente que frases como la de Carino
(«no gusto de andar / con el arte y los preceptos») o como la del emperador
Diocleciano («nunca reparo tanto en los preceptos, / antes me cansa su rigor>)
— sumados a su eleccién de ver representada, antes que las famosas comedias
o tragedias de Plauto, Terencio, Eraclio, Cornelio, etc., una «nueva fébula que
tenga / mds invencién, aunque carezca de arte»'” — acababan por transformar
esta comedia casi en un adelanto (o en una confirmacién) de las afirmaciones
anticldsicas de Lope y de su nueva idea de teatro que ahora se afirmaba explici-
tamente delante de un ptblico més amplio.

!¢ Escrito, como es sabido, en 1608 para la Academia de Madrid, aunque se publicé en las
Rimas al afio siguiente (Madrid, Alonso Martin, 1609).

7" Lo fingido verdadero, cit., respectivamente I, vv. $39-40; 11, vv. 1214-15,y 1210-1211, pp. 786
y812.
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Entonces, no extrafia que, escondiéndose — igual que el Fénix — detrds de sus
personajes, también Gongora decidiera expresar a través del didlogo de una obra
dramatica su personal (y diversa) idea de teatro, una idea guiada, no por falta de
conocimiento, sino por una consabida eleccion. Sus comentarios elogiosos de
la pieza representada se presentaban, pues, como una paralela contestacién a su
rivaly a su pieza (a una pieza coralmente alabada se oponfa ahora otra pieza tam-
bién, y atin mds, coralmente alabada). Pero no basta, puesto que — nos interesa
reiterarlo' — esta contestacién no se limité a Las firmezas de Isabela con los cita-
dos elogios a su propia pieza y a dos dramaturgos pre-lopistas propuestos como
modelos ejemplares (Lope de Rueda y Torres Naharro'®), sino que se extendié
a El doctor Carlino donde, hablando una vez mds a través de sus personajes y de
manera todavia ms clara, Géngora expresa su indiferencia hacia aquel «vulgo,
en todo ignorante» que, en cambio, el Fénix habia colocado en primer término.

'® Lo senalamos en las pp. 299-312 del vol. I de nuestro estudio de 1983 sobre Las firmezas de
Isabela, cit.

1 Es el viejo Octavio quien los recuerda como importantes términos de comparacion cfr.
«[Lope de Rueda] fue un gran representante», «Torres Naharro / no compuso tal come-
dia» (Las firmezas de Isabela, vv. 3230y 3390-91, pp. 245 y 253).
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Portada de “Las firmezas de Isabela”: ms. Chacén, t. 111, p. 1 (Bibl. Nacional de Madrid).




«La fingida Arcadia» y el teatro en el teatro

En el conjunto de la obra dramadtica de Tirso de Molina dominada por fic-
ciones, simulaciones y disfraces, La fingida Arcadia (una comedia cuya compo-
sicién se remonta a 1622-23") propone, en el interior de un contexto general de
falsas identidades, un desenlace desacostumbrado. Una sola pareja de amantes
protagoniza el enredo?, y el motor de la accién es el amor de Lucrecia y Felipe
que los pretendientes acaudalados de la joven (que su tio favorece) y los celosos
intentos de la noble Alejandra que quiere conquistar al caballero obstaculizan.
Por consiguiente, ambos amantes intentan evitar las alternativas matrimoniales
no deseadas escondiendo sus sentimientos y acudiendo a la dilacién, al engario,
yal disfraz: en particular, Felipe se transforma en jardinero, en pasante y al final
en el pastor Anfriso, mientras Lucrecia, una vez abandonada la corte, escoge el
mundo de la arcadia y se convierte en la pastora Belisarda.

Sin embargo, lejos de limitarse a una mera sustitucion de traje o de nombre
(recurso que las protagonistas de Tirso utilizan a menudo para eliminar los obs-

1

A 1622 para Serge Maurel, posiblemente a mayo-agosto para Ruth L. Kennedy, y no mis
tarde de 1923 para Victoriano Roncero Lopez. Cfr. respectivamente L'univers dramatique
de Tirso de Molina, Publications de I'Université de Poitiers, 1971, p. 13; Estudios sobre Tirso,
I. El dramaturgo y sus competidores (1620-1626), Madrid, Rev. Estudios, 1983, pp. 157-58; e
“Introduccién” a La fingida Arcadia, Madrid-Pamplona, Intituto de estudios tirsianos, 2016,
p- 10.

A falta de la segunda pareja el acostumbrado paralelismo (historia secundaria como contra-
punto de la principal) lo sustituye aqui la presencia doble de alternativas matrimoniales no
deseadas, asi que tanto Lucrecia como Felipe tendrdn que exibir sentimientos fingidos.
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ticulos alarealizacién de susbodas), el disfraz ofrece aquila oportunidad de un
iter gradual que pasa de la simulacion de identidad a la identificacién con el ‘so-
sia’ elegido. Asi, la ‘teatralizacién’ de los protagonistas y de su accion sustituye
progresivamente la fingida identidad (que a menudo remite al provecho perso-
nal o al juego, como en el caso del disfraz de Pinzén y de Felipe en médicoy en
pasante), y el ‘teatro en el teatro’ se convierte en el tinico artificio posible para
llegar al desenlace feliz. Es mis, siguiendo el impulso del engano y de la sobre-
entendida ambigiiedad entre realidad y ficcion, laimplicacion en el espectdculo
se amplia de los protagonistas a todos los presentes: a los pretendientes de Lu-
crecia, a Alejandra, y al tio Hortensio hasta que se llega a una ficcién-represen-
tacion concordemente construida e imaginada. Asi, en el acto III, los distintos
personajes se vuelven actores, llevan trajes pastoriles, se ponen nombres bucé-
licos e improvisan didlogos y cantos.

Elmundo arcéddico estd reconstruido perfectamente en sus elementos folkl4-
rico-populares (el canto alternado de los nobles-pastores® que empiezala esc. 29),
en los pormenores descriptivos (las alusiones al monte Liseo, al rio Erimanto,
etc.), y en los personajes. Las alabanzas de la vida de aldea se alternan con jue-
gos, amores y con el mismo espectdculo. Incluso la motivacién oficial del dis-
fraz, que el fingido médico-criado Pinzén aconseja para sanar lalocura pastoril
de Lucrecia, parece volverse secundaria ante la satisfacciéon por las diferentes
posibilidades que la ficcién ofrece: el espectaculo se presenta asi como un diver-
tissement general y polifacético.

Ademds, la representacion arcddica se interrumpe para acoger en su inte-
rior otra representacion, la del Parnaso de Apolo que, con su figuracién de un
hipotético Juicio universal que implica a los poetas, se presenta como extraia
al contexto y a la finalidad del enredo®. Lo que llama la atencidn es la cuidada
coreografia del conjunto; las acotaciones que acompaifian el didlogo improvi-
sado la describen detalladamente, tanto por lo que se refiere al disfraz pastoril:

Salen por una puerta, bizarramente vestidos de pastores, Conrado, Carlos, Rogerio
y Hortensio; por otra Angela, Lucrecia y Alejandra, de pastoras con cantarillas
coronadas de albahaca y claveles; todos salen cantando (v. 2079%),

como porlo que atane ala sucesivay méds compleja aparicion del Parnaso de Apolo
donde ala ‘visién’ se suman la musica, el telon y complicadas médquinas escénicas:

Que ajusta al contexto de la ficcion el motivo popular del «trébole>, un motivo que Tirso
utiliza también en la esc. 16*del acto I de La villana de la sagra y enla 18* del I de la segunda
parte de La Santa Juana.

*  Ala derivacién del episodio del Parnaso critico de Los cigarrales de Toledo (y de La visita de
los chistes de Quevedo) se refiere ya Ruth Lee Kennedy en sus Estudios sobre Tirso, cit., pp.
243-44).

En estey en otros casos parecidos, para una localizacién més fécil de la acotacidon indicamos
el verso que la sigue o que la precede. Incluso en las notas que siguen, las citas de La fingida
Arcadia remiten ala ya recordada edicién de Victoriano Roncero.
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Tocan trompetas, chirimias y toda la miisica: caése abajo todo el lienzo del teatro
y quede un jardin lleno de flores y yedra. A la mano derecha esté un purgatorio y en
él penando algunas almas, y a la izquierda un infierno y en él colgando uno y otro
en una tramoya, y una sierpe y un leén a sus lados; arriba, en medio desto, en otra
parte, una gloria y en ella Apolo asentado en un trono con una corona de laurel en
la mano (v. 2274).

Unavez méslo que prevalece es el ludus y el deleite por el artificio de la esce-
nay por aquellas tramoyas que Tirso de Molina — que se encubre tras el espiritu
burlén del lacayo Pinzén, principal organizador del juego variado — censurard
como exceso poco después®: por su uso, asi como por el de «maderajes» y «bo-
fetones» (vv. 2372-73), los representantes merecen que se les condene alinfier-
no. Sin embargo, la que pudiera aparecer como una contradiccién por parte del
autor corresponde en realidad solo a un irdnico instrumento’ para destacar co-
mo esos artificios llamativos y engaiosos intentan desviar al espectador de la
verdadera finalidad del texto puesto en escena. En efecto, del mismo modo que
las «comedias falsas» que «han adulterado a Apolo» (vv. 2369 y 2371) ocul-
tan al pablico la falta de su originalidad creativa, la ficcién-representaciéon que
el criado aconsej6 aprovecha el espectdculo para una ventaja personal: gracias a
unallamativa sustitucion de personajes sorprende al espectadory deshace ines-
peradamente el engafio que Alejandra urdid para casarse con Felipe.

Recurso utilizado por la astucia de los protagonistas para llegar a un desen-
lace feliz, el ‘teatro en el teatro’ representa — como observamos — solo la ultima
fase de aquel espectdculo que se haido desarrollando de manera gradual delan-
te del espectador. En efecto, si en sentido restringido solo el levantarse del tel6n
con el Parnaso de Apolo (momento inerte para el desarrollo de la intriga, mas
oportunidad de aserciones polémicas sobre los extremos de los poetas cultos y
draméticos) da comienzo al teatro, en realidad la ‘actuacién’ empezé yaenla es-
cena anterior cuando - siguiendo las instrucciones del falso médico («finjanse
todos pastores / [...] / hagan bailes, canten versos / [...] / inventen encanta-
mientos», vv. 1901-6) — los nobles pretendientes de Lucrecia mudan sus trajes
y declaman diédlogos amorosos y elogios de la naturaleza.

Conlautilizacién de prendas diferentes, de papeles concordemente reparti-
dos y de un coloquio improvisado, pero siempre conforme al guion, la marana
tejida se vuelve representacion verdadera, y cada personaje es al mismo tiempo
actor y espectador de la actuacion ajena. Pasan asi inadvertidas las declaracio-

¢ A este proposito Ruth L. Kennedy observé que esta critica de las tramoyas estaba referida

sobre todo ala comedia Mds pesa el rey que la sangre y blasén de los Guzmanes que Luis Vélez
de Guevara habfa dedicado ala familia del Conde-duque (ibidem, p. 153).

Ante esta maquinaria — inesperado e ingenioso instrumento magico que resuelve las ma-
rafias amorosas («por arte de encantamiento», y «por mi industria», vv. 2916 y 2921) —
Pinz6n expresa una satisfaccién no exenta de desconfianza hacia componentes mecénicos
que pueden fallar: «no caigas, / que saldra mal la aparencia» (vv. 2921-23). Su «no falten
tramoyas / a desenlazar maranas / y satisfacer sospechas> subraya al mismo tiempo la fina-
lidad de la méquina (solucionar el enredo) y su adhesién ala moda del tiempo (vv. 2917-19).
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nes amorosas de Felipe y de Lucrecia; e incluso los celosos temores de Carlos
expresados en aparte a Conrado («Muy de veras y alo amante, / Conrado, ha-
bla este pastor», «Mis recelos / me dicen [...] / que los celos ni aun de burlas, /
[...] quealfinson celos», vv.2134-35y 2140-43) son acallados inmediatamente
para que el fluir del ‘espectdculo’ pastoril no se interrumpa:

Conrado Déjate de eso y llevemos
adelante esta marana (vv. 2144-45).

Asi que, con la bienvenida que Conrado y Carlos le dirigen a Felipe-pastor
Anfriso inmediatamente después:

[Conmda] Ya que os ve nuestra montana,
Anfriso, volver podremos
alos festivos extremos
que sin vos, se han suspendido.
Carlos Seais, pastor, bien venido (vv. 2146-50),

el didlogo ficticio puede reanudarse sin dilaciones ulteriores, y paralelamente,
con la participacion de damas y caballeros, las intervenciones se vuelven apre-
miantes hasta constituir una verdadera secuencia teatral. Como sobre las tablas
deunteatro, las escenas se subsiguen yla accién se alterna con el entretenimien-
to. Estimulados por el incansable Pinzén y agotada la primera fase bucélica, los
personajes se sientan y, para secundar la locura de Lucrecia, organizan un jue-
go, una especie de certamen poético donde, siguiendo modelos arcadicos, los
pastores amantes improvisan versos sobre las prendas de amor simbdlicas do-
nadas por las pastorcillas. Con la entrega de los objetos, la fantasia verbal de los
‘actores’ se aviva, la representacion adquiere un vigor nuevo. Todos quedan im-
plicados en el juego y en la improvisacion:

Alejandra {Vaya! [...];

Conrado [...] Premiado estoy;

Angela  ;Sabéis versos? [....];

Felipe :Quién comienza? [...] (vv. 2191, 2197,2203y2213)

y, mds que nadie, los amantes que apoyaron el disfraz y la ficcién como astucias
favorables a su amor:

Felipe (Aparte) Mi bien, para que podamos
hablarnos mds en secreto,
:qué te parece esta industria?
Lucrecia  Que la trazan mis deseos;
ansi aseguras peligros
de pretendientes molestos
entre tanto que ocasiona
nuestro desposorio el Cielo (vv. 1919-26).

Ademds, poco més tarde serd parecida su admiracién y sorpresa ante el abrir-
se del telén y ante la aparicion (nuevo escenario presentado ante el espectador)
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delainesperada figuracién del Parnaso de Apolo. Ala formula del ‘teatro-accién’
sucede, pues, la del ‘teatro-contemplaciéon’ en la que todos los protagonistas
quedan equiparados siendo ahora meros testigos, asombrados y curiosos, del
mensaje y de la visién que el ‘autor’ le quiere comunicar. Numerosos y reitera-
dos son, entonces, los interrogantes que todos expresan casi simultdneamente:

Lucrecia  ; Qué es esto? [...] (v. 2275)
Carlos iEspantosa vista! (v. 2307);
Alejandra Y ;qué significa aquesto,

si es que puede interpretarse? (vv. 2309-10),
Felipe Y ;quién son

los que estdn a estas dos partes? (vv. 2313-14),
Angela  {Qué llamas tan espantables! (v. 2318),
Lucrecia Trance

es de temer. Mas, ;por qué

penan? (vv.2322-24),
Rogerio ;Y quiénson? (v.2343),
Felipe Y ;quién son los del infierno? (v. 2359),
Lucrecia Y estos, ;no pueden salvarse?

Por qué culpa? (vv. 2362-64),
Conrado  ;Quién es aquel que se quema? (v.2389), etc.

Y es solo cuando el «pastor nigromante» Criselio (v. 2276) les invita a ir a su
cueva, cuando los personajes, estimando ya terminado el Parnaso de Apolo,
vuelven a su papel y aceptan la exhortaciéon de Lucrecia: «Entremos todos a
hablarle> (v. 2442).

Se cierra asi este paréntesis-especticulo que el acompanamiento de la mu-
sica subray¢ explicitamente, tanto al comienzo, como al final de esta escena 3%
«Tocan trompetas, chirimias y toda la miisica», « Enciibrese todo con miisica> (vv.
2275y 2444).Y si al aparecer delante de su publico, Criselio (mascara detras
de la que se oculta el verdadero artifice del Parnaso, Pinzén) se presenté como
intermediario:

[Criselio] a instancia mia,
hoy os quiere hacer alarde
de sus mégicos secretos (vv. 2303-5),

ya terminado el espectdculo y coherentemente con su papel de autor de teatro,
se declara dispuesto a recibir a su publico detréds de los bastidores para explicar
alos interesados la génesis de su propia obra:

Los que quisieren saber

los misterios importantes

que el sabio Criselio ensena

alos pastores amantes

asu cueva los convida (vv. 2437-41).
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De esa manera, la adecuacién a la norma del especticulo es completa: des-
pués de haberllevado a escena personajes, imédgenesy contenidos, el ‘teatro en el
teatro’ sobreentiende y solicita aquella busqueda conocedora y critica que, ine-
vitablemente, pertenece al espectador. Los personajes-actores-espectadores se
apartan de las tablas. Pero, si el recurso del ‘teatro en el teatro’ en sentido estric-
to, o sea la representacién del Parnaso de Apolo, puede considerarse concluido,
falta atn el desenlace de la representacion pastoril dirigida por Pinzén. Teatro
y ficcidn, en este caso, se identifican siendo la motivacion terapéutica abastecida
razén suficiente para la general transformacion de los personajes en actores, asi
que todos aceptan de buen grado tener un papel en el espectdculo imprevisto.

Esmas, la compenetracion con el papel propio y el ajeno sigue incluso enlas
pausas de la actuacién hasta provocar verdaderos lapsus verbales, puesto que
en los momentos de mayor pathos, el nombre propio del hombre o de la mujer
designados los sustituye el utilizado en la escena: eso pasa, por ejemplo, con
Lucrecia que, confundida y airada, se cree traicionada por su amante (Felipe):

Lucrecia Basta que a Anfriso casais
yamime curis el seso (vv.2711-12),

con los temores amorosos de Alejandra:

Alejandra Picaro disimulado,
svos a Anfriso me quitdis? (vv. 2501-2),

y con la contrariedad impaciente de Felipe, preocupado para el buen éxito de
su engano:

Felipe Y lo escuché Belisarda? (v. 2784).

Felipe A buscar mi Belisarda
voy [...] (vv.2854-55)8.

En el animado didlogo que sigue la salida de los ‘actores’ (vv. 2445-66) -y
la consiguiente, momentdnea interrupcién de la representacion — los nombres
pastoriles adoptados se alternan con los verdaderos de Felipe, Lucrecia, Alejan-
dra, Carlos en un extravagante sobreponerse de ficcion escénica y realidad. En
efecto, sila verdad se confunde con el engano, la accién con la representacion,
y los protagonistas con sus papeles, también el mundo onomastico llega a mez-
clarse. Momentédneamente victima de sus ficciones y perdido en un laberinto de
cosas y nombres, el personaje — dudando de su propia identidad (de individuo
o de actor) y de la ajena — como tiltima solucién posible puede solo intentar ac-
tuar la sintesis de todos los nombres. Asi Felipe, para oponerse a los celos de la
mujer amada y a su decisién de casarse con el primo Carlos, utilizard una serie
de diferentes referentes nominales:

8 Con perfecta adhesion al cédigo utilizado en la ficcién, Pinzén comparece ante Lucrecia,

atin ignorante del engafo ideado, como mensajero de Anfriso y no de Felipe (vv. 1836-37).
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iMi bien! ;Condesa! jSefora!
iAh Lucrecia, ah Belisarda! (vv. 2749-50).

En efecto, si el nombre convencional y cotidiano ahora es insuficiente, solo
la multiplicacién sinonimica de las denominaciones parece idonea para definir
al personaje en sus multiples facetas’. A las designaciones acostumbradas y mas
o menos formales («bien», «condesa», «sefiora») se suma asi la yuxtaposi-
cién de nombre real y papel personificado (Lucrecia/Belisarda), puesto que en
la mente de los protagonistas ficcién y accion se ligan ya al mecanismo de la re-
presentacion teatral. Por consiguiente, no asombra que el criado Pinzén, ante
las sospechas que Alejandra manifiesta, se preocupe sobre todo de que su ‘obra’
no se interrumpa:

[Alto] ;No ves que echas a perder
todala Arcadia con eso? (vv. 2497-98),

y que, recordando una vez mas los papeles asignados («Pues, ;vos no sois aqui
Anarda?», v. 2604) se limite a introducir pocas variantes en el contenido de su
pieza. Sin embargo, cuando para las bodas con Felipe-Anfriso'® parece haber
escogido a Alejandra-Anarda (antes que a Lucrecia-Belisarda), su propuesta es
denegada: el actor, que de principal piensa transformarse en secundario, se re-
bela contra el autor. Creyendo verdaderas las palabras del lacayo-autor, Lucre-
cia se considera traicionaday decreta el final del espectdculo, el abandono de su
propio papel y la vuelta a su verdadera identidad:

Lucrecia  [...] Ceséya
la Arcadia, ya no fingirme
niloca, ni Belisarda.

que yo, pues la Arcadia cesa,
que tan en mi dano fue,

° Naturalmente este juego de la multiplicacién de los nombres Tirso lo utiliza otras veces en

su teatro. Basta pensar en la harto conocida afirmacién de dofia Juana en Don Gil de las cal-
zas verdes: «[Yasoy] don Gil, ya dofia Elvira» (II,v. 1440, edicién de Enrique Garcia Santo-
Tomds, Madrid, Cétedra, 2009, p. 151); pero es evidente que mientras en esta comedia es-
tamos delante de los resultados de una serie de ficciones y mentiras, en La fingida Arcadia se
pasa de lainvencién ala representacion.

El paralelismo establecido entre los dos personajes femeninos lleva a la constitucién
de una pareja alternativa (Alejandra-Felipe) con respecto a la oficial (Lucrecia-Felipe).
Compdrense, por ejemplo, la tltima escena del acto II (vv. 1769 y sigs.) y las 4* y 5* del 111
(v.2445 y sigs.) en las que Pinzén utiliza sus supuestas artes médicas para encubrir delante
de los testigos los acuerdos que tom¢ antes con Lucrecia y luego con Alejandra. En ambos
casos lajoven finge estar enferma, Pinz6n pide tomarle el pulso, comenta su ritmo irregular
o su condicidn febril, propone una cura absurda y, finalmente, intercala en su diagndstico
‘doctas’ citas latinas. La diferente finalidad de la ficcién (amor correspondido en el caso de
Lucrecia, rivalidad celosa en el de Alejandra) no impide el paralelismo puesto lo que es fun-
damental es la fruicién por parte del espectador de las diversas posibilidades reiterativas y
conmutativas que la burla ofrece.
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con Carlos me casaré,
no pastora, mas Condesa (vv. 2735-48).

Pero, a pesar de que la mujer piense salir del guion que cree imprevistamen-
te cambiado, los personajes implicados son demasiados y asi, no pudiendo pro-
poner una solucién favorable para si y queriendo vengarse, se adelanta a Pinzén
y comunica a los ‘compaiieros de tablas’ un tercer y distinto desenlace de la re-
presentacién arcadica: no se celebrardn las bodas de Anfriso y Belisarda, y tam-
poco las de Anfriso y Anarda, sino las suyas (es decir de Belisarda) con Olimpo.

Sin embargo, la traicion de Felipe y la alternativa matrimonial que el lacayo
sugiri6 son solo una astuciaideada para sosegarlas dudas ylas posibles maquina-
ciones de Alejandra: interfiriendo con el ‘teatro en el teatro’, la burla confundi6
alos actores (Anarda se cree victoriosa, Belisarda se siente vencida), y el ‘autor’
momentdneamente excluido no tiene mds remedio que eliminar toda desviacién
del texto para tomar de nuevo la direccién del espectaculo yllevarlo hasta el final
programado. En efecto, sillevando adelante la ficcién y siguiendo las indicacio-
nes impartidas por Lucrecia, se celebran las bodas entre Belisarda y Olimpo, es
Pinzoén quien se reafirma como el deus ex maquina de larepresentacién pastoril"!
sustituyendo inesperadamente al novio Olimpo por Anfriso-Felipe. La coinci-
dencia entre ficcién amorosa y espectdculo se confirma, pues, también con este
ingenioso cambio de personajes que concluye aquel segundo marco de ‘teatro
en el teatro’ que empez6 con la salida a escena de los pastores en la esc. 2° del
acto IL. Y no es una casualidad que el final de la actuacién arcadica correspon-
da al final de la comedia de Tirso (coincidiendo también el titulo'?), porque el
‘teatro en el teatro’ funciona al mismo tiempo como ludusy como artificio liga-
do directamente al enredo.

Desaparecida ya la causa de la ficcién y del espectédculo, es entonces Felipe
quien declara concluidas (en paralelismo con el anterior «Cesé ya / la Arcadia»
de Lucrecia, vv. 2935-36 cit.) las «invenciones excusadas» y recobra, junto con
su dama, su identidad real y oficial:

Cesenya, celosa mia,

invenciones excusadas.

Lucrecia sois y mi esposa;

yo Don Felipe de Espana.

Ya es tiempo de hablar verdades (vv. 2925-29).

""" El criado viene a ser el unico organizador de la ficcion y del especticulo representado; pues

si Felipe propone el disfraz para si («Jardinero fui fingido; / médicos buscan ahora. / Con
su disfraz me aseguro», vv. 1634-36, p. 154), en realidad es Pinzén quien lo aprueba y quien
lo actda cuatro escenas después («Presencia tengo dotora; / vamos, y verds que Grecia / me
transforma en Esculapio», vv. 1638-40, p. 155) relegando a su amo al simple papel de pasante.
La fingida Arcadia, que repite con una inversion irrelevante el sintagma que los personajes
utilizan para designar la burla actuada en las tablas: «que estime tanto la vida / de nuestra
Arcadia fingida», «Famosa va la marafia / de nuestra Arcadia fingida» (vv. 1068-69 y vv.
1979-80, pp. 132y 171).
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Abandonado el engafio y el espectdculo y eliminada toda ambigiiedad, lo que
se considero artificio ingenioso y terapéutico se descubre como realidad y — an-
te las intervenciones asombradas de los presentes («;Cémo es esto?», «;Luego
césanse de veras?», vv. 2935y 2937) — serd Pinzén quien, como un autor que se
despide de supublico en cldusula alarepresentacion - subraye la contraposicién
entre vida y obra, entre realidad y teatro:

Y tan de veras se casan
como La Arcadia es de burlas (vv. 2938-39).

Se interrumpe de este modo incluso aquella coexistencia de burlas y veras
que, alo largo de la comedia, acompané a los protagonistas, o como esperanza,
0 como temor, o como certidumbre personal:

[Pinzén] que lo que tienen por burlas
lloren los demas de veras (vv. 2057-58),

Carlos [...] Dalaseso
y representa de veras
lo que hoy de burlas ensayas (vv. 2883-86);

Hortensio Todo es de burlas.
Rogerio Lasllamas,
aunque de burlas las toquen,
de veras queman y abrasan (vv. 2896-98);

Angela Donosaburla [...] (v.2924),

Carlos iAlto! Aquesto va de veras (v. 1388), etc.

Lavoluntad de dramatizacién yla metamorfosis categorial de los personajes
(protagonistas de la comedia de Tirso, o actores y espectadores de la invencién
pastoril) son, pues, los elementos estructurales fundamentales de la Fingida Ar-
cadia; y no es una casualidad, entonces, que en el didlogo sean tan frecuentes
lasreferencias al engafio y ala simulacion. En efecto, vocablos como apariencia,
disfraz, disfrazarse, disparate, embeleco, enganar, engafio, enmarafiado, estorbos,
fingir, fingidamente, fingido, industria, marafia, y traza se repiten hasta constituir
campos semdnticos casi obsesivos. Pero — como vimos — y conforme con los
topicos del teatro de Tirso de Molina'?, la ficcion se reitera y articula pasando

3" Me limito a recordar, como ejemplos de recursos equivalentes: la enfermedad que la mu-
jer simula para favorecer su amor (la locura de Lucrecia, como la sordera de Lucia en No
hay peor sordo); el noble que se finge ‘humilde’ para estar cerca de su enamorada (Felipe-
jardinero, como Alvaro-pastor en Mari-Herndndez la gallega; ademds, otros jardineros falsos
son Alejandro en Celos con celos se curany don Hernando en La huerta de Juan Ferndndez); el
disfrazarse de médico (Pinzén y Felipe, como — a lo femenino — Jerénima en El amor médi-
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de una ‘ficcién-amparo’ inicial e inerte (Felipe que oculta sus origenes nobles
bajo el traje de un jardinero; Lucrecia que esconde sus intentos amorosos y
justifica su determinacion de retirarse a la aldea con un declarado menospre-
cio de corte) a una siguiente ‘ficcién-engafio’ activa y convencional (la locura
que Lucrecia finge para que el amante vuelva; el disfraz de Pinzén y Felipe de
médico y pasante para vencer los obstdculos a las bodas) y, finalmente, a una
‘ficcion-ludus’ en la que los personajes se alejan de toda ventaja personal para
compenetrarse progresivamente en el papel actuado (Parnaso de Apoloy repre-
sentacion de la Arcadia).

Y aunque el ‘teatro en el teatro’ estd reducido formalmente al acto I11 (y alas
érdenes que Pinzén pronuncia al final del IT), de alguna manera est4 anunciado
mucho antes, o0 sea desde cuando al comienzo dela comedialos personajes crean
en la ficcion de su imaginacion aquellos mismos papeles que luego encarnardn
en la escena. En pocas palabras, esta pieza presenta una gradatio progresiva ha-
cia la inevitable teatralizacién. Ademas, si partiendo de la realidad amorosa de
Felipe y de Lucrecia, a través de la articulacion de la ficcidn, se llega al teatro, a
su vez el teatro, después de una fase meramente espectacular, se identifica con
el engano y vuelve — por medio de la reiterada oposicién burlas/veras — ala mis-
ma realidad amorosa.

El hecho de que los protagonistas remitan sintética y expresivamente a su
propia historia por medio de un arquetipo cultural (mitolégico, biblico, etc.)
pertenece a la topica teatral; por consiguiente, no extraia que Felipe, culpable
de haber acusado ala mujer amada sin razén alguna, se compare a algunos per-
sonajes ejemplares del Antiguo Testamento y que, pensando en sus virtudes,
llegue a identificarse con ellos:

Injustas mis quejas fueron;

perdon, humilde te pido.

Jacob soy, mi Raquel eres,

suamor y paciencia imito (vv. 725-28);

o que el criado Pinzén confirme su papel de artifice y guia en el ‘laberinto’ del
engano parangondndose con un segundo Teseo:

Y yo que soy el Teseo

de aquesta Creta aldeana,

por uno y otro rodeo

conde te pienso sacar (vv. 2046-49);

co); el concertar la simulacién con el amante y el actuarla delante del padre y los pretendien-
tes (el diagnostico fingido y terapéutico para Lucrecia, como la fingida clase de gramitica
para Marta la piadosa); las bodas fingidas que son verdaderas (la de Felipe con Alejandra/
Lucrecia, como las tres celebradas en Desde Toledo a Madrid); etc.
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o finalmente, que en suamenazadora queja, y siguiendo un procedimiento anélo-
go, Alejandra compare los repetidos y variados disfraces de Felipe conlas trans-
formaciones descritas en una conocidisima fuente latina:

Mal vuestro amo lograra
metamorfosis de Ovidio,
ya hortelano, ya pasante,
ya pastor de esta ribera (vv. 2475-78).

Ademds, en este ultimo caso el referente escogido para la catacresis no co-
rresponde a un personaje o a una situacion elegida por su notoriedad, sino a un
texto del que se puntualiza, ademas del tema (las metamorfosis), el autor (Ovi-
dio); y esta es una puntualizacidn necesaria, puesto que la palabra «metamor-
fosis>» Felipe la habia utilizado ya sin implicaciones culturales:

Seis meses ha, prenda mia,

que disfrazado por vos,

trueco sedas en sayales,
imetamorfosis de Amor! (vv. 455-58).

Pero esta de Ovidio no esla tinica cita literaria. En efecto, hay otro persona-
je (Angela) que establece otra equivalencia, y ain mds articulada. Ahora el tex-
to evocado es el Quijote de Cervantesy el paralelismo que se establece es entre
las apasionadas lecturas pastoriles de Lucrecia y las caballerescas del protago-
nista cervantino:

Sien deseos semejantes

te desvaneces, sefiora,
notable falta hace agora

en nuestra Espana Cervantes,
que a su manchego hazafioso
loco por caballerias,

le prometid en breves dias
hacer legitimo esposo

de otra dama, que, perdida
por quimeras pastoriles,
entre Dianas y Giles
rematase seso y vida (vv. 235-46).

Lalocura libresca que Lucrecia simulard en el acto II estd, pues, anunciada
ya en estos versos. Es mds, el texto literario se presenta aqui, no tanto como un
elemento evidente de comparacidn, sino como un hipotético modelo a seguir,
como un consejo para el artificio amoroso. En efecto, la identificacion entre Lu-
crecia, partidaria de una idealizada Arcadia, y lalocura de don Quijote es hasta
demasiado facil: afirmada explicitamente y confirmada, con una mera variante
temadtica (de lo caballeresco a lo pastoril), en sus efectos nefastos:

Libros de caballerias
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y quimeras pastoriles
o destruyen el jiicio
o corrompen las costumbres (vv. 1415-20).

Sin embargo, Tirso no se limita a igualar a su protagonista femenina con el
famoso personaje literario, sino que lo elige como punto de partida, de modo
que el modelo quedara sobrepasado. En efecto, Lucrecia no solo vuelve a crear,
sino continua la historia relatada en la novela, convirtiendo su misma ficcién
en obra literaria:

Miren aqui qué provecho

causan libros semejantes;
después de muerto Cervantes

la tercera parte ha hecho

de Don Quijote [...] (vv. 1409-13).

Toda amonestacién que prevenga la locura («Deja libros fabulosos, / quin-
tas, bosques, soledades», vv. 391-92) es inutil, mientras que — igual que paralos
libros de caballeria en el Quijote — alas inevitables invectivas contra los peligros
de una lectura demasiado reiterada sigue la inexorable condena a la hoguera:

Quemad los libros que han sido
ocasion deste accidente (vv. 1352-53),

Ya ha castigado justamente el fuego
los libros confusién de su sosiego (vv. 1649-50),

y la explicita denuncia del texto corruptor:

Estanegra Arcadia ha sido
de Lope, quien la ha encantado (vv. 991-92),

desde que Lucrecia dio

en leer prosas y canciones

desta Arcadia oh maldicion,

que el seso habia de perder (vv. 1343-46),

iOh! Maldiga el cielo, amén
la Arcadia y libros también
que engafian gente perdida (vv. 1358-60).

Por fin, con la cita de la Arcadia de Lope de Vega hemos llegado, al arque-
tipo literario fundamental', sirviendo los otros analizados hasta ahora como

* No es ésta la tinica vez en la que Tirso declara la fuente utilizada, aunque a menudo la imi-
tacion del modelo no atafie a la comedia entera, sino que se limita a unos pormenores de la
accion. En Por el sétano y el torno, por ejemplo, el recurso del pasaje secreto remite al Miles
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meras propuestas complementarias y alternativas que el autor ofrece para con-
firmar la estratificacion tematica de su comedia. Ademads, hay que senalar que,
si por lo que se refiere al arquetipo cervantino, son parientes, amigos y galanes
los que prefiguran antes y comprueban luego el paralelismo entre la locura del
caballero yla de Lucrecia, en el caso de la novela del Fénix'® es la misma prota-
gonista quien escoge y ajusta su propia accién y situacion a la de los personajes
pastoriles que eligié como ejemplares. Sabemos que Lucrecia se aparté de la
corte para quedarse cerca de su amado Felipe — quien la sirve como jardinero —
sin despertar las sospechas yla ira de sus pretendientes's. Mas si esta es la moti-
vacion biografica concreta de su exilio, en seguida el espectador se entera de su
extraordinaria predileccién por el mundo arcédico y en particular por aquellos
lugaresy personajes inmortalizados por Lope que se le ofrecen como indudables
elementos de comparacion y de posible, deseada, identificacién.

En efecto, partiendo de una base de contenido comun (el paisaje pastoril,
el amor obstaculizado, la presencia de otros pretendientes més privilegiados)
Lucrecia efectia una primera transfiguracién que, dejando inalterada la reali-
dad, implica tinicamente la esfera de los nombres (prefiguracién fantéstica de
la ficcién y de la sucesiva solucién teatral). En su imaginacién y deseo, el Po se
confunde con el Erimanto, la Lombardia conla Arcadia, Felipe con Anfriso, los
molestos cortejadores con Olimpo y ella misma con Belisarda. La busqueda de
un modelo literario es evidente ya desde la esc. 1°, donde en las palabras de la
condesa, junto con la superposicién de los nombres, aparece una variacion sig-

gloriosus de Plauto (como también declara, rapidamente, el didlogo, vv. 2752-54), pero este
artificio, resolvente para el desenlace, no condiciona el desarrollo general del enredo. Cfr.,
conrespecto a esta fuente, las pags. 90-96 de laintroduccién a Por el sétano y el torno, edicion
de Laura Dolfi, Madrid, Cétedra, 2020.
' No extrafia que Tirso haya preferido elegir como texto-fuente de su pieza la novela del
Fénix, antes que lahoménima comedia, teniendo en cuenta de que la primera habia alcanza-
do una fama mucho mayor y de que pertenecia a otro género (hecho que permitia mayores
posibilidades de una reescritura personal). A pesar de que la datacién de La Arcadia teatral
(publicada en 1620 y compuesta atin antes segtn la Cronologia de las comedias de Lope de
Vega de Griswold Morley y Coutney Bruerton, Madrid, Gredos, 1968, p. 286) sobrentienda
que también este texto puede haber influido en la comedia del mercedario, el cotejo de los
dos textos demuestra que esa influencia queda limitada a un estimulo tematico genérico. En
efecto, si excluimos la evidente identidad de los amores de los protagonistas y de los nom-
bres arcddicos, no encontramos coincidencias en la articulacién del enredo y tampoco co-
rrespondencias estructurales y lexicales de relieve. El inico elemento comun en las dos pie-
zas (e innovador con respecto ala novela) lo constituyen la boda final de Anarday Olimpoy
de Belisarda y Anfriso (correspondientes alas de Alejandray Carlos, y de Lucreciay Felipe),
ademads de una alusién alalocura celosay suicida de Anarda que, presente en el acto Il de la
comedia de Lope indirectamente pudiera haber sugerido a Tirso el, si bien diferente, delirio
amoroso fingido por Lucrecia.
A los celos, se anade el obstéculo politico: Lucrecia, condesa italiana, pondria a riesgo la
vida de Felipe si manifestara su intencion de casarse con él. En efecto, el joven, que llegé a
Lombardia conlas tropas espafiolas, es para los poderosos pretendientes, no solo un compe-
tidor, sino incluso un enemigo aborrecido. Sobre los episodios bélicos aludidos por Felipe y
Lucreciaenelactol (vv.455-712), cfr. Serge Maurel, L'univers dramatique. .., cit., pp. 186-87.
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nificativa en el uso del predicado que, desde el inicial creer, pasa a transformar
/ trocary finalmente a ser, aunque estos ultimos quedan atenuados en su fuerza
por la forma exclamativa:

que yo, creyendo que piso
margenes de su Erimanto,

si con Belisarda canto

lloro celos con Anfriso.

iAy, quién transformar pudiera
vida y traje cortesano!

iOh, si el Po, que nuestra quinta
riega y fertiliza tanto,
trocdndose en Erimanto,

la Arcadia que Lope pinta

a Lombardja pasara...!

iOh, quién Belisarda fuera!
iQuién a un Anfriso quisiera
yasu Olimpo desdefara! (vv. 207-34).

Pero esta es solo la primera fase de la aproximacién al modelo; en efecto, ya
enlaesc. 2°la comparacion entre Felipe y un pastor pierde su cardcter de desig-
nacién yuxtapuesta para adquirir un sentido cualitativo:

Pastor de Arcadia pareces
segtn estds hoy discreto (vv. 363-64),

y Lucrecia, yendo més alld de la mera esperanza, se considera una Belisarda
acompafada por su Anfriso:

Después que pastor te veo

tan pastora el alma finjo

que me juzgo Belisarda

y te considero Anfriso (vv. 691-94).

Sin embargo, la metamorfosis que el joven realiza y manifiesta poco mds tarde:

Pastor soy [...]
solo a Belisarda adoro
que me transforma en Anfriso (vv. 737-40)

se queda como un juego reducido a los coloquios de los dos amantes. Habr3,
pues, que esperar el comienzo de la falsa locura de Lucrecia para que se llegue

7 En sentido real y no metaférico: Felipe se presenta delante de Lucrecia vestido de pastor
(como sefala la acotacién del v. 247), aunque de momento su disfraz tiene solo un valor de
entretenimiento y de homenaje a las lecturas que la mujer amada prefiere.
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a una declaracion de identidad publica donde el predicado ser no se utiliza ya
en su acepcion hipotética, sino en la real: «Belisarda soy, pastores» (v. 1326).
Por medio del delirio arcddico pasamos, entonces, de una dimensién indivi-
dual y privada ala publica, es decir a la implicacién de los presentes. Lucrecia —
hasta ahora nico artifice del amoldamiento ala fuente de Lope — asigna a cada
personaje un nombre y un papel pastoril: Alejandra se transforma en Anarda,
Hortensio en Clorinardo, Carlos en Olimpo, Conrado en Menalca, y Angela
en Leonisa. Y si al comienzo la reaccion es de asombro y de incredulidad, muy
pronto — y casi con satisfaccion por la general complicidad («A todos nos po-
nes nombres», «También a mi me ha cabido / mi titulo pastoril>», vv. 1381 y
1401-2) — todos aceptan que el modelo literario se superponga a la realidad:

[Carlos]  Basta, que Olimpo me llama (v. 1382),

[Carlos]  Basta, que el Poy sus riberas
son yala Arcadia fingida (vv. 1459-60).

Incluso Hortensio, viejo tio de Lucrecia, no solo apoyala ficcién pastoril con
elintento de favorecer la curacién de su sobrina («Porque se quiete, en fin, libre
la dejo; / Belisarda la llamo y que soy digo / su padre Clorinardo>, vv. 1667-
69), sino hasta la enriquece de pormenores nuevos e imaginarios: la llegada de
cartas de Anfriso, el anuncio de su vuelta, etc.

Ademds, una vez trasladado de la imaginacion a la realidad, el paralelismo
con el texto de Lope continta incluso en la siguiente fase de la teatralizacion,
mientras las dos primeras fases (la eleccién y declaracién del ‘sosia’ literario, y
la identificacién realizada por medio de la locura) se afirman como anticipa-
cién y preparacion del verdadero espectéculo. Asi, por ejemplo, la recoleccion
identificativa con la que los diversos personajes terminaron la esc. 8* del acto
I serd andloga a la que, sancionando sintéticamente el nuevo y definitivo statu
quo, sigue a la asignacién de los papeles teatrales en la escena final del acto II:

Rogerio  Olimpo venis a ser.
Conrado  Menalca ami me llamé.
Hortensio Clorinardo a mi.
Alejandra A mi Anarda.
Angela  Leonisa soy, Belisarda
ella y Erimanto el Po (vv. 1452-56)

Carlos Olimpo soy.
Conrado Yo Menalca.
Rogerio  No es mal nombre el de Enareto (vv. 1941-42).

Y la fidelidad al arquetipo serd absoluta, puesto que tanto el inicial acerca-
miento a los personajes y al mundo pastoril, como la sucesiva locura y el ex-
pediente del ‘teatro en el teatro’ se demuestran, aunque de manera diferente,
perfectamente coherentes con elmodelo elegido, siendo respectivamente: idea-
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lizacién, identificacidn, y encarnacion de las figuras y de los paisajes relatados
en la novela.

La eleccién y memoria del texto-guia, afirmada obstinadamente por Lucre-
ciaya desde la esc. 1%

No sé divertir los ojos

de sus versos y sus prosas,

de sus quejas sentenciosas,

de sus discretos enojos.

De dia ocupa mi mano,

de noche mi cabecera (vv. 211-16),

se presenta, pues, ante el espectador como garantia de una personal competen-
cia y aficién. Punto de referencia constante para la protagonista, la Arcadia se
afirma al mismo tiempo como instrumento de conocimiento:

En libros aprendo a amar (v. 397),
gasto el tiempo en aprender
cémo amarte en estos libros (vv. 685-86),

como guia ideal para seleccionar a los pretendientes:

que si Amor es perfeccién

yo no he de amar imperfetos.

Y vivan sobre este aviso

mientras con uno no tope

tan perfecto como Lope

en su Arcadia pinta a Anfriso (vv. 933-36),

como ttil interlocutor al que dirigirse para un consejo amoroso (la stiplica mas
convencional al dios Cupido la sustituye aqui el acudir a la novela).

Arcadia, decidme vos

con qué paciencia y aviso

llevaré ausencias de Anfriso
Belisarda [...] (vv. 1297-1300)

y, finalmente, como fuente sobre la que modelar su propia conducta:

Celos le volvieron loco

a Anfriso [...]

Mas vale en que yo le [el seso] pierda

y en fe de que sé querer,

con Anfriso loca ser [...] (vv. 1305-11).

Por eso, incluso para los demds personajes, serd inevitable el conformarse
a los preceptos arcddicos, puesto que la locura de Lucrecia — que Angela inter-
preta como una mera glosa a la novela del Fénix («Alto, ella ha dado en glosar
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/ la Arcadia de Lope toda», vv. 1369-70) — no puede entenderse sin acudir ala
fuente utilizada:

Carlos Esta Arcadia he de leer
para saber qué pastores
dan motivo a sus amores (vv. 1449-51).

Hasta los reproches y los celos amorosos acaban por remitir al modelo, aun-
que en este caso las supuestas transgresiones de los protagonistas, que parecen
desmentirlo y quitarle autoridad, ocasionan su denegacién. En efecto, creyén-
dose traicionado, Felipe no se limita a reprochar a Lucrecia su haberse alejado
del texto imitado, sino también rechaza el papel arcddico que personificé hasta
aquel momento:

Enla Arcadia que leistes,

aunque hay celos cortesanos,

no hallastes venganza en manos

ni mudanzas aprendistes;

y quien estilos no guarda

de amores que imitar quiso,

no es bien los logre en Anfriso,

pues no ha sido Belisarda (vv. 1269-76);

y, andlogamente — como vimos — para vengarse del amante infiel, la mujer se ale-
ja de la novela escogiendo una solucién diferente para sus bodas:

Yo estoy ya desengafiada

de que Anfriso no me quiere

por casarse con Anarda.

Mi esposo ha de ser Olimpo;

pues si voy contra la Arcadia,

que afirma que se caso

con Salicio Belisarda,

mi amor, que puede, dispensa,

y para cobrar venganza

de mis agravios importa (vv.2868-77).

Entonces, es solo con la aclaracion de los equivocos como se restablece la
fidelidad a la trama. Es mds, considerando conveniente (y necesaria) la cohe-
rencia con el guion, los varios personajes se complacen en subrayar todos los
momentos en los que la accidén improvisada en las tablas se corresponde con la
leida y aprendida. Esto ocurre, por ejemplo, con la iniciativa poética propuesta
por Hortensio:

Hortensio El mejor serd que agora
le dé una prenda en favor
de juego, sino de amor,

a cada uno una pastora,
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y él en fe de que la adora
la celebre de repente
enverso [...].
Angela No quede por mi,
que en La Arcadia se hizo ansi®®,
aunque a intento diferente (vv. 2184-93);

con la presentacion del Parnaso de Apolo:

Pinzén El pastor Criselio,
que aunque pastor nigromante,
consold en su cueva a Anfriso
cuando lloraba pesares,
en figura de romero,
seglin cuenta en sus anales
La Arcadia, tercero libro,
folio ciento y cuatro, os hace
ostentacion de su ciencia® (vv. 2275-83);

con el engaiio concertado para desviar las celosas sospechas de Alejandra:

Pinzon ¢En La Arcadia no fingié
Anfriso que a Anarda amé?
Alejandra  Yaheleido el libro todo;
y celos de Belisarda
le hicieron disimular

Cfr. «dieron licencia [...] a las pastoras que diesen algunas prendas a sus amantes, con
tal condicién que ellos las celebrasen de improviso con algunos versos» (Lope de Vega,
La Arcadia, libro 111, p. 469; para esta y las siguientes citas remito a la edicién de Antonio
Sénchez Jiménez, Madrid, C4tedra, 2012). Entre las prendas que los pastores mencionan
en sus versos, encontramos dos objetos presentes también en La fingida Arcadia: la cu-
chara y los zarcillos (véase la referencia a la ‘sordera’ de la amante). Ademds, la cinta negra
que Lucrecia ofrece a Carlos, aunque no pertenece a las prendas de las pastoras, remite a
Lope de manera evidente, ya que es precisamente la cinta negra que Belisarda entrega a
Olimpo - alter ego de Carlos en Tirso — lo que ocasiona lalocura de Anfriso. Por otra parte,
ya Ferdinando Rosselli (“Su La fingida Arcadia”, en Studi tirsiani, Milan, Feltrinelli, 1958,
p- 123) identificé en los versos que Olimpo dedica a dicha cinta aquel «Sobre negro no hay
color>» que empieza la composicion poética de Carlos, y sefialé un juego andlogo sobre los
colores negro y verde-esperanza (cfr. La Arcadia, libro IV, pp. 509-12 y La fingida Arcadia,
vv.2248-58). Obsérvese, como curiosidad, que la cuchara de madera que Conrado mencio-
na enla comedia, coincide enla Arcadia del Fénix conla prenda que Olimpo ofrece a cambio
dela cinta de Belisarda (libro III, p. 425).

Se refiere a lo efectivamente relatado en el III libro de La Arcadia, con la tnica alteracién
del nombre de Criselio: en realidad se llama Dardanio el médico y estudioso de arte magica
que alivia la melancolia de Anfriso. Ruth Lee Kennedy liga el nombre Criselio (tinico que
no corresponde a los de Lope) a un intento de sitira contra el Conde-duque: Criselio, de-
formacion del nombre Klesl - privado del emperador romano Matias — indicaria a Olivares
con referencia a las acusaciones de magia contra él dirigidas (Estudios sobre Tirso, cit., pp.
154-56).
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que a Anarda empezaba a amar?® (vv. 2598-03);

con los festejos para las bodas propuestos por Carlos:

Carlos Hagase un torneo de agua
esta tarde, que ya tengo
en nuestro Erimanto barcas.
Angela Ansien La Arcadia se hizo™
en las bodas malogradas
que nuestra pastora imita (vv. 2904-09);

y, en fin, con el lamento de Anfriso ante la traicién de la mujer amada:

Felipe iOh traidora Belisarda!
Pinzén Esto mismo dijo Anfriso*
cuando la cinta le daba
a Olimpo, loco de celos (vv. 2912-15).

Pero esta no es la unica cita literal del texto de Lope, puesto que— como es

sabido — el soneto Silvio, a una blanca corderilla suya empieza la comedia®, y la
cancién Alma perseguida la cantan a voces alternas® los fingidos pastores para
alegrar a Lucrecia.

Sin embargo, la adecuacion al texto literario elegido como modelo (que cons-

tituye, junto con el constante interés por la teatralizacidn, el elemento funda-

20

21

22

23

24

En La Arcadia de Lope como en la comedia de Tirso, al creerse traicionado, Anfriso finge
amar a Anarda, pero en el mercedario la alternativa amorosa no implica directamente al jo-
ven que, al contrario, desaprueba los acuerdos de Pinzén y Alejandra (vv. 2749-2816). El me-
canismo de los celos se invierte: mientras en la novela es Anfriso, celoso de Belisarda, quien
propone la pareja alternativa Anfriso-Anarda (a la que la mujer contesta a su vez con la de
Belisarda-Olimpo), en La fingida Arcadia es Lucrecia quien, al sospechar un acuerdo entre
Felipe y Alejandra, le contrapone el suyo con Carlos. Son los celos por su rivallos que llevan
ala condesa de Valencia a aconsejar por venganza otra opcién matrimonial (o sea, la ya men-
cionada Lucrecia-Carlos equivalente a la arcddica de Belisarda-Olimpo) arriesgando asi, y
por bien dos veces, sus felices bodas: tras haber visto a Alejandra que tomala mano de Felipe
(vv. 1033-37) y tras haber asistido al coloquio entre Alejandray el criado (vv. 2445-2524).
Cfr. «todos los serranos de los confines y riberas del Ladén olivifero y pefiascoso Erimanto
se ofrecieron a hacer un torneo del agua» (Lope de Vega, La Arcadia, libro IV, p. 553).

Cfr. «Oh traidora Belisarda, a quien en mi vida pensé llamar tal nombre> (ibidem, libro 111,
p-257). Alaigualdad del sintagma no corresponde la igualdad de la accién, ya que la queja
de Felipe lleva ala feliz solucién amorosa y el grito de Anfriso — que Belisarda no oye debido
al hechizo de Dardanio - no aclara el malentendido entre los amantes.

En La Arcadia lo canta Belisarda para divertir a sus compaiieros (libro III, pp. 380-81) y
en Tirso lo pronuncia Lucrecia-Belisarda (vv. 1-14). El texto se cita literalmente, siendo de
poco relieve las variantes «tomas e «ingrata» en lugar de «tome» e «injusta» (v. 13).
Con respecto a la cancién de Anarda en La Arcadia (libro IV, p. 514) esta de Tirso estd re-
ducida a las primeras cinco estrofas, y con una inversién en la estrofa afiadida (la cuarta).
Del «Uno Si el amor se olvida / acabad mi pena... / Todos ...que tan triste vida / para nada
es buena» (vv. 259-62) encontramos un eco parcial en la queja de Belisarda: «Tuya fue la
culpa, / yo tengo la pena. / Tardi{a disculpa / para nada es buenax (ibidem, libro IV, p. 577).
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mental de la comedia) no es del todo inerte. En efecto, una vez aprendidos de
memoria los nicleos teméticos de la novela mds aprovechables para la ficcién y
la actuacion, los personajes no dudan en elaborarlos y valorarlos a su gusto. La
cinta negra mencionada por Pinzén - y que Belisarda entrega a Olimpo oca-
sionando lalocura de Anfriso - se sustituye, por ejemplo, con la mano que Lu-
crecia otorga a Carlos, motivo ahora de la salida y no de lalocura de Felipe. En
cambio, la falta de locura del amante celoso la compensa la locura de la joven
que justifica la conmutacién realizada (paso de su personaje al de Anfriso) con
su superioridad amorosa con respecto al papel personificado:

[...] y pues no perdié

ella [Belisarda] el seso, muestra dio

que amaba a su pastor poco.

Mas vale en que yo le pierda

y en fe de que sé querer

con Anfriso loca ser

que con Belisarda cuerda (vv. 1306-12).

La inversién de los papeles la confirman — como hemos aludido ya - las
equivocaciones amorosas: es Lucrecia-Belisarda y no Felipe-Anfriso (como en
Lope) quien, sospechando la infidelidad de su amante, organiza un desquite
matrimonial.

Ademads, lamano que provocé el malentendido amoroso vuelve a ser en Tirso
no solo objeto de duplicacidn, sino también elemento de continuidad en el pa-
so de la peticién de disculpa («Yo me cortaré lamano / ocasién de tus enojos»,
vv. 1285-86) ala siguiente queja-desvario de la mujer («;Por una mano que di,
/ pastor, me dejas ansi?», vv. 1354-S5). Se trata de un malentendido intencio-
nadamente paralelo dentro de la pareja®’, puesto que como Felipe es testigo del
apretén de manos entre Lucrecia y Carlos, Lucrecia lo fue poco antes del suyo
con Alejandra, siendo, junto conlas acusaciones contra Alejandra, la inica com-
ponente que estd estrechamente relacionada con la realidad del enredo.

En el delirio la historia biografica de los personajes se transfigura, fundén-
dose atin mds en la fuente. Sustituida la envidia por los celos como motivo de la
salida de Felipe, hay otros personajes (Galafrén?®, Leriano, Salicio?”) que entran
en elmundo arcddico ya pesar de que no tengan su correspondiente en la ficcion,
sirviendo por lo tanto solo para evocar una vez mds el arquetipo-base delante
del espectador. A la misma finalidad (confirmar el conocimiento y la memoria

5 Cfr. enlas intervenciones de Lucrecia: «La mano le ha dado, jay cielos!» y «[...] vengarme

[...] quiero / con daros la mano yo» (vv. 1040 y 1188-89). En ambos casos el personaje,
otorgdndole a ese gesto el valor de obligacién amorosa, reacciona sin admitir las explicacio-

nes del amante.

2 En Lope, es Galafrén quien ocasiona la salida de Anfriso relatando falsamente que la vida

del joven estd amenazada por los celos de Leriano (La Arcadia, libro 11, pp. 269-70).
*” Novio de la pastora Belisarda aparece en el desvario de Lucrecia como sintesis de sus pode-

rosos y ricos pretendientes.
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del texto de Lope) obedecen las acusaciones que denuncian las simuladas insi-
dias de Olimpo?® y la solidaridad pedida a Menalca, felizamante de Isabela (vv.
1390-93)%, puesto que Carlos-Olimpo no tejié engaio alguno contra Felipe, y
Conrado-Menalca es, enrealidad, uno de los muchos pretendientes de Lucrecia.

Sin embargo, se trata de inexactitudes intencionadas dirigidas a aumentar el
pathosyaimplicar enlareconstruccién arcddica un nimero de personajes mayor.
Por otra parte las interrelaciones de los protagonistas se respetan rigidamente:
a la pareja Lucrecia-Felipe corresponde la tan evocada pareja Belisarda-Anfri-
s0, a la amistad de Lucrecia por la criada Angela la que existe entre Belisarda y
Leonisa, a los propésitos matrimoniales de Carlos los de Olimpo, al simulado
amor de Felipe por Alejandra el de Anfriso por Anarda; e incluso el cambio de
papel de Hortensio (no tio, sino padre: «Mi padre eres, Clorinardo», v. 1375)
estd justificado ampliamente por su declarado vinculo afectivo, quedando asi
compensada la falta de paralelismo en el parentesco con un explicito vinculo
psicoldgico-emotivo:

Soy tu tio, y en tu estado
me has hecho gobernador;
llamame padre tu amor (vv. 371-73).

Ademds, la afinidad entre la comedia de Tirso y la novela del Fenix se ex-
tiende del papel de los personajes®’, de la trama y de la ambientacién general a
algunos pormenores que podrian aparecer auténomos o mero resultado de la
fantasia férvida de los protagonistas. La busqueda de un médico que cure lalo-
cura de Lucrecia y el consiguiente disfraz del criado, por ejemplo, puede ligar-
se a la funcion terapéutica ejercida por la maga Polinesta sobre el mal de amor
de Anfriso*; la stplica que Lucrecia abandonada dirige a los elementos de la
naturaleza sigue la misma técnica de diseminacidn-recoleccién presente en las

2 Mientras en La Arcadia (libro III), encubriendo su amor por Belisarda, Olimpo finge amis-

tad con Anfriso, en el caso del Carlos-Olimpo tirsiano la falta de una maquinacién (tentativa
de sustituir al rival en las bodas) esta compensada porla de Alejandra-Anarda. Las acusacio-
nes de Lucrecia («[¢] y tt, cautelosa Anarda, / me usurpas Anfriso ansi?» y «Tt, cavilo-
sa pastora, / siendo a mi amistad traidora, / en este estado me has puesto», vv. 1363-64,
1366-68) son, entonces, reales y no son, como las anteriores alusiones a Galafrén, Leriano,
y Salicio, consecuencia del delirio arcddico. Incluso para el personaje, mascara y realidad se
confunden.

» Enlanovela del Fénix Menalca e Isabela (para Lucrecia, modelos ejemplares de fidelidad

amorosa) son personajes secundarios; un papel igualmente secundario le corresponde a
Conrado en la comedia de Tirso. Obsérvese la singular coincidencia entre Tirso y Lope, que
eligen como protagonistas de su Arcadia a una sola pareja de amantes.
3 Un antecedente de don Felipe se encuentra, segin Rosselli en Lucindo, el enamorado de
una extranjera descrito en el libro 111 de La Arcadia (cfr. “Su La fingida Arcadia”, cit., pp.
123-24).
Otra cita de la novela del Fénix la apunta Fiorigio Minelli en la invocacién de Lucrecia al
amante «jardinero» (I, v. 623); véase la correspondencia con los versos a la «Hermosisima
pastora> en el libro IV de La Arcadia de Lope, p. 579 (“Introduccién” a Tirso de Molina, La
fingida Arcadia, cit., p. 3536).
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quejas de Anfriso en ellibro IV de La Arcadia®; los juegos y las ficciones teatra-
les organizadas por Pinzén recuerdan los continuos festejos de los pastores del
Erimanto; la carta que la condesa de Valencia dirige a sus enamorados se inser-
ta, por la docta digresion sobre la esencia del amor, en el clima de las sutiles y
frecuentes disquisiciones arcddicas del Fenix**. Y, por supuesto, a la fuente re-
mite también el nicleo central del ‘teatro en el teatro’ con la representacion del
Parnaso de Apolo. En efecto, asi como Dardanio introduce a Anfriso en su cue-
va para ensenarle los secretos de su ciencia®*, los fingidos pastores entran en la
cueva del nigromante Criselio para descubrir sus artificios.

El paralelismo es manifiesto: la narracién de las hazanas gloriosas de los
hombres retratados y figurados en los marmoles que se presentan a la atencién
de Anfriso corresponden a la identidad de los pecadores, a las penas infligidas
y a la motivacion del castigo que el criado-médico enumera en la comedia de
Tirso; en sendos casos la lista descriptiva estd mediada por la explicaciéon de un
personaje guia, el mago Dardanio o el ingenioso Pinzén. Ademas, la analogia
se hace ain mds patente siligamos la escena con otro trozo de la Arcadia, y con-
cretamente con lallegada de Anfriso ala cueva de Polinesta. En efecto, en el iter
de iniciacién al que el pastor se somete encontramos la subdivision de las artes
y de las ciencias, una articulada definicion de la poesia y una serie de retratos de
poetas liricos, satiricos, comicos, épicos y, entre los contempordneos de Lope,
el mismo Luis de Géngora**. Elementos estos que en la representacién del Par-
naso de Apolo, que guia con un ascensus parecido a los actores desde las penas
infernales hasta la beatitud celestial, podemos comparar respectivamente con
la reparticion en Parnaso criticoy en Parnaso cdmico, con el rechazo de una poe-
sfa desnaturalizada por vocablos ociosos e inoportunos, con la presentacion de
los diversos pecadores («poeta vergonzante», «poeta de encaje) y, finalmen-

32 Cfr. el Libro IV, pp. 529-31 y el acto II, vv. 1683-1730. Ya F. Lopez Estrada y F. Rosselli
sefialan estos versos como glosa de los de Lope (cfr., respectivamente, “La Arcadia de
Lope enlaescenade Tirso”, en Tirso de Molina, Ensayos sobre la biografia y la obra, Madrid,
Revista “Estudios”, 1949, pp. 312-13; y “Su La fingida Arcadia’, cit., p. 123). Adem4s, note-
se que la articulada y paralelistica invocacion de Lucrecia la adelantan algunos vocativos
sueltos: drboles, arroyos, flores, fuentes, zarzas, arroyos, prados (vv. 1290-91, 1313-14, 1323-
24,1398).

Cfr., por ejemplo, la definicién del amor cantada por Cardenio en La Arcadia (libro IV,
pp. 542-46), la larga disquisicién sobre las ldgrimas (libro II, pp. 295-301), los versos que
Olimpo dedica a la belleza (libro I11, pp. 374-76), etc. Lopez Estrada relaciona la carta de
Lucrecia con los paréntesis reflexivos presentes a menudo en los cuentos pastoriles (La
Arcadia de Lope... cit., p. 310). Para un anlisis de la mencionada carta, cfr. H. W. Sullivan,
Tirso de Molina and the Drama of the Counter Reformation (Amsterdam, Ed. Rodopi, 1976,
pp- 48-49; un debate y un detallado examen de este volumen lo ofrece Berta Pallares en su
“A propdsito de: H. W. Sullivan, Tirso de Molina and the Drama of the Counter Reformation”,
en Revue Romane, X111, 2, Copenhague, 1978, pp. 277-302).

** Lope de Vega, La Arcadia, libro III, pp. 386-411.

3% Ibidem, libro V, pp. 634-43.

122



«LA FINGIDA ARCADIA» Y EL TEATRO EN EL TEATRO

te, con las acusaciones dirigidas contra los dramaturgos, los poetas cultos y su
«primer dogmatizante» (v. 2336)%.

También la finalidad censoria de Tirso, indirecta amonestacion dirigida des-
de la escena, se liga en parte a la intencién didactica expresada por el Fénix, asi
como los nombres significativos asignados a los «discipulos secuaces>» de don
Luis (Candor, Emulo, Hipérbole, Creptisculos, etc., vv. 2343-50) remiten a los
numerosos emblemas propuestos y explicados en la Arcadia®. Hasta el Parnaso
de Apolo — por su doble finalidad figurativa y didascdlica — puede aparecer en
su conjunto como un mero emblema que Pinzén presenta, animando a los pre-
sentes para que observen el variado dibujo de la escena y sus sintéticas acota-
ciones explicativas:

Pinzén Los de la mano derecha,
porque mejor se declare,
en letras goticas dicen
Parnaso critico (vv. 2319-22).

Pinzén Leed esas letras grandes (v. 2360).

En definitiva, ademads de los personajes y de los elementos teméticos, inclu-
sola polémica tirsiana (si bien adaptandose su contenido a una finalidad distin-
ta) puede considerarse estimulada por la imitacién del texto de Lope: como el
Fenix oculta en su novela bajo papeles pastoriles a los nobles de su tiempo y su
propia historia amorosa*, el mercedario se oculta tras sus protagonistas, bien
bajo la explicita homonimia con el jardinero fingido*, bien, més concretamente,
bajo el traje de Pinzén. Es este personaje (ausente en el acto I y en mucha parte
del IT) quien adquiere el papel de artifice del engaio, del espectaculo y de la fi-
delidad ala fuente; como un dramaturgo verdadero crea su representacion, fija

3 A este propdsito, no podemos dejar de constatar c6mo si en esta comedia Tirso utiliza a

sus personajes para transmitir al publico su personal oposicidén contra la poesia culta de
Gongora y de sus secuaces, afos antes y de manera andloga, Géngora habia expresado su
oposicién contra el arte teatral de Lope, y por consiguiente indirectamente del mismo
Tirso, por medio de los protagonistas de sus comedias: Las firmezas de Isabela y El doctor
Carlino (cfr. Laura Dolfi, Cémo escribir teatro, Sevilla, Renacimiento, 2011, pp. 20-23 e su-
pra, pp- 98-99).

Piénsese enlas hermosas mujeres que figuranlas artes, en los lemas que comentan su esencia
o en el evidente significado emblemético del desfile de las barcas en el rio Erimanto (Lope
de Vega, La Arcadia, libro V, pp. 617-34; libro IV, pp. 563 y sigs.).

Como declaré el mismo Lope en su Prélogo a La Arcadia: «Si alguno no advirtiese que a
vueltas de los ajenos [amores] he llorado los mios» (ed. cit., p. 149). También los nombres
delos personajes —lo recordd ya Alonso Zamora Vicente - tienen su exacto equivalente real:
Belardo es el mismo Lope de Vega; Anfriso don Antonio Alvarez de Toledo, duque de Alba;
Brasildo el muisico Juan Blas de Castro; etc. (véase su Lope de Vega, su vida y su obra, Madrid,
Gredos, 1961, pp. 123-25).

Cfr. el conocido «Quedaos aqui, Tirso, vos, / que de la Arcadia espanola / no pequefia parte
os cabe» de Lucrecia (vv. 449-51).

37

39
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el guion, elige su incipit y su cldusula, dispone la sucesion de las escenas y hasta
se preocupa de quién pagard la puesta en escena del espectdculo y de la burla:

Bueno
asu costa [de Lucrecia] se ha de hacer
este pastoril enredo (vv. 1928-30),

A costa suya podremos
entretenernos asi (vv. 1987-88).

Es precisamente esta constatacion la que ratificalainsercion del espectaculo
en el continuum de la accién: a Felipe (personaje real) y a Anfriso (modelo cul-
tural) se afiade ahora Felipe-Anfriso (personaje de la ficcién y personificacién
del modelo). Se trata de una variacién necesaria: en efecto, la presencia de los
ricos pretendientes impide que el joven Felipe vuelva a casa de Lucrecia bajo el
traje acostumbrado de fingido jardinero, y tampoco basta sumdscara de pasante
pararestablecer el paralelismo, ya que falta un equivalente pastoril ala figura de
Belisarda. Es asi que el ‘teatro en el teatro’ aparece para restablecer el papel for-
zadamente suprimido y otorgar a Felipe (que toma parte en la representacién)
la posibilidad de personificar la ficcién de su propia vuelta y la ficcién de su ser
amante-pastor de una Lucrecia-Belisarda:

Pinzon Finge ser Anfriso agora
que acabaste de llegar
celoso de tu pastora (vv. 2050-2052).

El paralelismo con el texto imitado (utilizado como guion para un dialogo
vivaz y dindmico) se reanuda de este modo** hasta la conclusién de la comedia.
Ademas, se puede concluir que todo el conjunto del texto dramético de La fingida
Arcadia acaba recorriendo, elaborando, ofreciendo de nuevo al espectador una
sintesis de la historia completa que la novela de Lope relata: desde los encuentros
iniciales entre los dos jévenes obstaculizados en suamor (por la presencia delos
pretendientes italianos de Lucrecia; por las bodas con Salicio que los padres de
Belisarda apoyan), hasta los celos, la explosién de la locura, los reiterados mal-
entendidosy el casamiento final. Y son precisamente las bodas, topico desenla-
ce de las comedias, las que constituyen el punto de transgresién con respecto al
texto literario elegido como modelo puesto que, con un cambio imprevisto, se
evita el casamiento que Lucrecia-Belisarda efectuaria por venganza*'y se impo-
nen sus felices bodas con Felipe. La tramoya, instrumento mecdnico del ‘teatro

# Como ya recordado, en La Arcadia de Lope, Anfriso, loco de celos, se aleja por la supuesta

traiciéon de su amada, asi como Felipe huye ante la aparente inconstancia de Lucrecia que
dio sumano a Carlos.
41

Se declara explicitamente en La Arcadia de Lope, libro IV, pp. 551-52; cfr. en particular
«Belisarda se casa por celos, sin otra consideracién que su venganza» (p. 552).
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en el teatro™, es, pues, lo que permite el trueque: «Baja Don Felipe en una nube
[...]y al mismo tiempo arrebata otra a Carlos» asi que el primero «quédase aba-
jo> mientras el segundo «vuela arriba» (123,v.2912)*%.

Por medio de la iniciativa y de la autoridad de Pinzén (que ya varias veces
hemos definido contrafigura del dramaturgo) el teatro reivindica asf su propia
autonomiay confirma, e independientemente de la «materia> tratada, sufuerza
transfiguradora y su fundamental exigencia ludicay espectacular. Sin embargo,
esto noimpide al autor, o seaa Tirso (Felipe)*, cerrar el enredo, yla comedia, re-
cordando unavez mds a Lope yaaquella Arcadia que le sirvié de modelo y guia:

[...] agradece

Tirso ala Vega de Espana,

la materia que en su libro

dio a nuestra fingida Arcadia*® (vv. 2973-76).

Pero si este final agradecimiento corresponde a un homenaje publico ren-
dido al comedidgrafo estimado y apoyado, hay otro nombre que, concluyendo
nuestro analisis, no podemos dejar de volver a mencionar, o sea el de Luis de
Gongora. En efecto — como es sabido — Tirso no estaba pensando en este poeta
solo en el momento de tomar partido en la polémica anticultista, sino también
poco mas tarde, en una fase mds adelantada del enredo, y precisamente cuan-
do Lucrecia, al hablar con el falso médico-Pinzén, define su actitud engafiosa
citando los versos-estribillo que abren la letrilla gongorina «Cura que en la ve-
cindad> (vv.2705-08). Al contrario de lo que ocurre con Lope, en ambos casos
— tanto por la condena al infierno del «primer dogmatizante» (v.2336), como

# El recurso del ‘teatro en el teatro’ se realiza, pues, en esta comedia en diferentes niveles:

compleja escenografia, identificacién con el personaje simulado, y consciencia por parte de
los protagonistas de la teatralizacion actuada. Sobra recordar que, en su teatro, Tirso utiliza
varias veces este recurso como variante de la ficcién o como mero juego. Piénsese en Desde
Toledo a Madrid donde la burla de las bodas fingidas constituye, para los protagonistas, una
inesperada oportunidad de solucionar la oposicion a su libre eleccién amorosa y, para otros
personajes, un motivo de recreo durante la interrupcién forzada de su viaje a Madrid (I1I,
8%); en la improvisacién teatral de Serafina quien exhibe ante la hermana su habilidad en
personificar papeles draméticos diferentes: el celoso, el tierno galdn, el loco enamorado y
decepcionado (El vergonzoso en palacio, 11, 14%), etc.
# Para Fiorigio Minelli el recurso de la tramoya constituirfa una aplicacién dramética del
«principio conciliador artistico>» frente a la oposicién Naturaleza y Arte. En particular,
Lucrecia, dividida entre su yo y el papel escogido, encarnaria en lo concreto la aludida opo-
sicién (“Introduccién” a Tirso de Molina, La fingida arcadia, Madrid, Revista “Estudios”,
1980, pp. 54 y 39-57). A la colaboracién/competicién Naturaleza-Arte — como vimos —

Tirso se refirié explicitamente en los Cigarrales de Toledo (cfr. supra, 11, p. 80).

# Si Tirso alude al mismo tiempo al nombre del mercedario y al que Felipe jardinero adopta

en la comedia, este mismo doble sentido puede extenderse al sucesivo «nuestra Fingida
Arcadia», que se puede ligar, tanto a la comedia de Gabriel Téllez que estd terminando,

como a la ficcién arcadica recitada por burla.

# La cita del nombre del Fénix y del titulo de su pieza, puesta aqui en cldusula, parece consti-

tuir un contrapunto intencionado al soneto con el que Lucrecia abre el acto I.
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por la cita de los versos — el nombre de Géngora no se menciona explicitamen-
te dando por sentado que la notoriedad del personaje y de su obra permitird su
identificacion. Por otra parte la misma transcripcioén de los versos parece haber
sido hecha de memoria puesto que Tirso introduce una pequefa variante enelv.
2 («cura con desenvoltura, v. 2706, antes que «vive con desenvoltura»); ade-
mads, es curioso que, al mencionar estos versos, Lucrecia se apoye en la autoridad
de aquel «vulgo> tan defendido por Lope y tan obstaculizado por Géngora. Su
afirmacién «el vulgo dird / desde hoy, y tendra razén>» (vv. 2703-04), y preci-
samente porque la pronuncia antes de transcribir los versos de don Luis, podria
leerse en suma también como una ulterior afirmacion de adhesién ala propues-
ta de arte nuevo de Lope que en cambio Géngora habia rechazado, y como una
manera de ‘neutralizar’ el inevitable reconocimiento de estima e importancia
que la cita de sus versos le otorgaba al rival del Fénix.

Por otra parte, esta sitira gongorina contra los médicos se ajustaba muy bien
ala figura del falso médico tirsiano que, para ayudar a su amo, ejerce una inge-
niosa funcién paraninfa inventando embustes, fingiendo hablar latin, citando a
Avicena, Esculapio, y Galeno, mencionando enfermedades y remedios. Y silos
versos citados remiten a la letrilla, es inevitable no recordar que el personaje de
Pinzén (por lo que se refiere a su ficcién como médico) es del todo anilogo al
falso doctor Carlino que Géngora habia descrito para las tablas unos diez anos
antes. Naturalmente, con esto, no queremos afirmar que el médico embustero
y paraninfo creado por Géngora haya sugerido la transformacién de Pinzén en
médico*®; sin embargo, y aunque teniendo en cuenta el mecanismo de reiteracién
y variacidn incesante de temas y recursos que caracteriza el teatro del Siglo de
Oro, no podemos dejar de constatar que se trata de una interesante coinciden-
cia, ala que ademads se afaden otras quizd no del todo casuales.

Ampliando nuestra mirada desde El doctor Carlino a Las firmezas de Isabela,
por ejemplo, no podemos dejar de constatar cémo, con sus indirectas referencias
a Gongora, a su estilo y a su obra, incluso La fingida Arcadia se afirme de algu-
na manera, y mutatis mutandis, como una pieza-manifiesto. Y, a este propdsito,
hasta podriamos atrevernos a dibujar una sucesién trimembre que, respetando
la sucesién cronoldgica, ligue no solo Lo fingido verdadero de Lope (afirmacién
practica del arte nuevo) a Las firmezas de Isabela de Géngora (oposicién al arte
nuevo y defensa del modelo clasico), sino también esta Gltima a La fingida Arca-
dia de Tirso (eleccién de Lope como modelo y confirmacién del anticultismo y
del teatro popular). Estando — como vimos — estas tres obras caracterizadas por
el mismo recurso, o sea por la presencia de personajes que pasan de la ficcién de
identidad ala identificacién con el sosia elegido y ala aceptacion de su papel en
una pre-ordenada (o supuesta) representacion-teatralizacion®’.

¢ El mismo Tirso habia descrito una ficcién parecida en El amor médico, pero en una fecha
poco anterior ala de La fingida Arcadia.

¥ Piénsese, por ejemplo, en la analogia entre el resignado «sospecho / [...] / que quieres
que represente» de Diocleciano en Lo fingido verdadero (vv. 2054-56) y los mas parecidos

126



«LA FINGIDA ARCADIA» Y EL TEATRO EN EL TEATRO

Aeste basico elemento comun, y centrdndonos ahora solo enlas dos comedias
de enredo, podemos anadir otros pequefios pormenores. Por ejemplo, tanto en
La fingida Arcadia como en Las firmezas de Isabela, para ver a su futura novia, el
caballero elige la misma estratagema, o sea el entrar a ‘servir’ en su casa. Y si es
verdad que Lelio se transforma en un cajero y Felipe en un jardinero, es curioso
que durante su ‘primer’ encuentro amoroso Lelio pida que Isabelale deje «servir
/ de sujardinero» (vv.2351-52); y que este encuentro se desarrolle «una noche
entrelaflor> (Lafingida Arcadia, v.528) y «unatarde en eljardin» (Las firmezas
de Isabela, v.2333). Asimismo, ambos jévenes viajan a la ciudad donde la mujer
vive — Valencia del Po y Toledo — para conocerla, y habiéndose enterado antes
de la fama que la acompaiia (Lucrecia retine «hermosura y discrecién», v. 514
y dela «hermosa» Isabela se dice lo que dijera «de Vesta un gentil», vv.2272y
2273); la stibita correspondencia amorosa de la dama les ocasiona un declarado
estado de gloria y desdicha al mismo tiempo; y finalmente ambos recapitulan
de manera detallada su historia (en particular su ‘primer’ encuentro), delante
de un interlocutor que yala conoce: la misma Lucrecia en el caso de Felipe, y el
criado Tadeo en el de Lelio.

Naturalmente — como deciamos —,los pormenores que hemos estado enume-
rando pueden resultar simples coincidencias dentro del maremagnum tematico
del teatro del Siglo de Oro, pero considerado que en su comedia Tirso se refiere
bien dos veces a Luis de Géngora tampoco podemos excluir que, mientras afir-
maba su oposicién a este poeta, quisiera dejar entender que conocia bien su obra
y que, aunque no compartiera la diferente eleccion cldsicay culta de su autor, se
acordaba de su teatro y de sus protagonistas.

«Basta, que ya soy farsante» y «Basta, que Olimpo me llama> conlos que Octavio y Carlos
aceptan su inesperado papel de actor (respectivamente en Las firmezas de Isabela, v. 3451 y
en La fingida Arcadia, v. 1382: ya citados en este capitulo y en el anterior). Como observa-
mos, tanto los protagonistas de Las firmezas de Isabela como los de La fingida Arcadia no se
limitan a identificarse con el sosia, sino que realizan esta identificacién (que en ambos casos
ocurre en el momento en el que desde la ficcién se pasa a la teatralizacién) como remate de
una previa simulacién de identidad. En cambio, esta dualidad no acompana la utilizacién
‘amorosa’ del recurso del ‘teatro en el teatro’ presente en Lo fingido verdadero de Lope (no
pudiendo considerarse tal la de un actor en las tablas). Como sefialamos, esta dltima pieza,
que Tirso conocia, es una de las fuentes de la comedia gongorina (cfr. el capitulo anterior).
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COMEDIA FAMOSA,

DELAFINGIDA
ARCADIA.

PERSONAS DELLA.

" Lucrecia Condeffla,  Don Felipe canallero,
Alexandra dama, Feliciano canaliero,, _

Hortenfia viejo, Conrado canablero,
Cavlos canallero, Den Pedro eanallero,
Pincon lacayo. Bon Rogerio cauallero,
A ngela criada. ¥ ¢riado,

IORNADA PRIMERA :

Salen Lucreciasy Angela criada,

L. SI\u:o a vnablanca corderilla fuya

de zelos de vn paftor tird el cayado
conferlamashermofa del ganado,
0 amor que no podrila fuerga tuya,
Huyd quexofa, que es razoq que huya
duiendola fin culpa caftigado,
Hero el paftor, bufcando el monte,y prado,
que es jufto que quien deve refliruya,
Hallola vna paftoraen efta afrenta,
gl al fin latraxo al duefio, mnque tirano

e verle arrepentido enternecida.

Diola falel paftor, y clla gontenta,

1a

-

La fingida Arcadia, en Parte tercera de las comedias del Maestro Tirso de Molina,
recogidas por don Francisco Lucas de Avila, Tortosa, A costa de Pedro Escuer, 1634, c.
254v (Bibl. Nacional de Madrid).
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Un dramaturgo des-estimado

Las tres comedias (o fragmentos de comedias) que componen el teatro de
Gongora corresponden a un sector muy importante de su obra. En efecto, se
trata de un conjunto de 5923 versos, o sea de un nimero netamente superior al
de la Fdbula de Polifemo y Galatea, de las Soledadesy del Panegirico al Duque de
Lerma, que tienen respectivamente 504, 2107, y 632 versos (por un total de so-
lo 3243). Es evidente que este escueto célculo matemdtico representa solo una
intencionada llamada de atencién para todos los lectores aficionados a la obra
gongorina, y que no tiene nada que ver con los varios puntos de interés que estas
piezas ofrecen, tanto desde el punto de vista poético como del dramdtico: va-
riedad y originalidad temética, riquezay polisemia lexical, habilidad enla cons-
truccion del enredo y, para la Gnica pieza acabada, dinamismo en el desenlace.

Se trata, en pocas palabras, de una faceta diferente del autor, pero igualmen-
te significativa. Naturalmente varias son las analogias que se pueden detectar
entre estas composiciones dramaticas y las propiamente liricas': presentan
una parecida saturacién de metaforas e hipérboles, un frecuente uso de meto-
nimias-sinécdoques, de bisemias, de referencias mitoldgicas, una variedad de
atmosferas y tonos; admiten huellas de fuentes italianas; alternan textos acaba-
dos e inacabados, etc.

Que a su vez pueden admitir una estructura dialogada. Pienso en los romances “Aquel
rayo de la guerra’, “Triste pisa y afligido”, “Servia en Ordn al Rey”, “Tendiendo sus blancos pa-
fios”, etc. (cfr. la edicién de las Obras completas al cuidado de Antonio Carreira, Madrid,
Biblioteca Castro, 2000, vol. I, pp. 57-59, 82-84, 85-86, 138-41).
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En efecto, como en la triada de los poemas, las Soledades y el Panegirico que-
daron sin concluir?, también en el teatro, al lado de Las firmezas de Isabela (per-
fectamente rematada con sus 3553 versos), encontramos los fragmentos de la
Comedia venatoriay de El doctor Carlino (con solo 355 versos el primero y 2015
el segundo). Cada pieza remite a un ‘sub-genero’ distinto, casi como si quisiera
responder a una voluntad de experimentacién exhaustiva: Las firmezas de Isa-
bela — con sus ficciones, mentiras y celos — entra en el marco animado ‘de enre-
do’, el didlogo de la Venatoria corresponde a un contexto lirico-bucélico?, y el
del Carlino a un dominante enfoque burlesco*.

De la misma manera, prosiguiendo en ese paralelismo entre poesia y teatro,
podemos destacar que el recuerdo de las obras de Ludovico Ariosto y Torquato
Tasso — tan presente en los sonetos junto con el de otros autores italianos — apa-
rece también enlas comedias, junto con el de los cuentos de Giovanni Boccaccio.
Se trata ora de una cita evidente, ora del eco de un episodio aislado, ora de una
escondida influencia temdtico-estructural. Los vv. 1-12 y 308-5S de la Comedia
venatoria siguen al pie de laletralos 1-9y441-58 de la Aminta de Tasso (con solo
escasas, aunque significativas, variantes estilisticas®); las esc. 22-4a del acto Il de
Eldoctor Carlino vuelven a proponer en la escena aquella enganosa traicién que
Gulfardollevaa cabo contra Ambruogia en el cuento I delajornada VIII del De-
cameron (el joven se acuesta con la mujer pagdndole con el dinero de sumarido);
y el enredo de Las firmezas de Isabela, en sus elementos fundamentales, sigue el
mismo arranque y desarrollo de los Suppositi de Ariosto: Lelio, como Erostra-
to, se disfraza y entra a servir en casa de su futuro suegro donde se queda hasta
que, sorprendido porlallegada imprevista de su padre, pone en marcha — conla
complicidad de su criado — un juego de reiteradas negaciones de identidad que
lleva al final desenlace y a las felices bodas de los protagonistas®.

Por supuesto, estas analogias no quitan nada ala originalidad de las tres pie-
zas gongorinas, cuyo didlogo es completamente distinto (excluidas las partes
arriba mencionadas de la Comedia venatoria) y cuyos personajes destacan por
su total autonomia con respecto a los antecedentes italianos. En efecto, es facil
comprobar que los comentarios de Camila y Cintia sobre su malograda caza (el

o

Como estén inacabadoslos romances “Con su querida Amarilis”, “De Tisbe y Piramo quiero”,y
“Erase una vieja”, las letrillas o los tercetos “Dofia Menga de qué te ries?”, “Escribis, oh Cabrera,
del Segundo”,la Cancién al Conde de Lemus, etc.

Que Jammes acerca al de las églogas; cfr.: «me parece muy verosimil que Géngora haya in-
tentado [...] encontrar su via transponiendo al dominio venatorio el mundo poético de las
églogas de Garcilaso» (La obra poética de Don Luis de Géngora y Argote, Madrid, Castalia,
1987, p. 368: trad. esp. de sus Etudes sus l'oeuvre poétique de. .., cit. infra, nota 18.).

Hasta el punto que podria definirse — como propone Jammes — comedia picaresca, con per-
sonajes y escenas de entremés (ibidem, pp. 443y 447).

Que descubren de manera evidente el paso del lenguaje renacentista del autor italiano al
barroco e hiperbélico de Géngora (a este propésito, cfr. el cap. V. 2. de Laura Dolfi, Luis de
Géngora. Cémo escribir teatro, Sevilla, Renacimiento, 2011).

Para un anélisis detallado de estas fuentes remito ibidem, cap. V. 3-4.
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corzo huyd y el arco se rompié), o las lisonjas que Floriscio y Silvio les dirigen
no encuentran ninguna correspondencia enla Aminta; que el episodio enganoso
que implica a Gerardo se aleja totalmente — por los chistes y las bisemias que lo
acompaifian — de la prosa sintética del cuento bocaciano (que, ademas, corres-
ponde solo a una de las multiples facetas de la traicién planeada en la comedia);
y que el miedo de la deshonra que lleva a Lelio a transformarse en Camilo no
tiene nada que ver con la actitud de Erostrato que organiza su disfraz de acuer-
do con su enamorada.

La influencia de estas comedias, e incluso la de otras (espafiolas), que pue-
de detectarse en Las firmezas de Isabela queda limitada, pues — y es importante
subrayarlo una vez por todas — al émbito de un sustrato cultural que Géngora
asimila de manera constructiva, y que luego reelabora y recrea para llegar a al-
go completamente distinto, tanto en su contenido/estructura (diversamente
articulada), como en su forma (mucho més compleja). Y esto se puede afirmar
también para otras fuentes de su teatro, o sea para El mercader amante de Gas-
par de Aguilar — cuyo texto posiblemente sugirié a Géngora laidea de elegir co-
mo protagonista a un mercader y de relacionar esta profesion con el tema de la
averiguacion de la sinceridad amorosa’ — o para Lo fingido verdadero de Lope de
Vega® con la que se relaciona por una significativa variante del recurso del tea-
tro en el teatro y por sueltas concordancias’.

Ademds, sianalizamos ese teatro es evidente que la frecuente utilizacion de
figuras retéricas (metaforas, hipérboles, metonimias-sinédoques, bisemias, etc.)
se hace cada vez mésintensa: del estilo llano de lajuvenil Comedia venatoria (que
seguramente se remonta alos afios 1582-86'°) pasamos al prevalentemente culto
de Las firmezas de Isabela, y al completamente saturado de El doctor Carlino (cuya
composicién — sobra recordarlo — coincide con la de las Soledades)". Y es tam-

Lo sefiala Robert Jammes precisando que, aunque esta pieza se publicé en 1616, era ya fa-
mosa en 160S (La obra poética..., cit., p. 420). Ademds, hay que afiadir que en Las firmezas
de Isabela el deseo de poner a prueba la sinceridad femenina se acentta, y que también la
identidad insélita de los protagonistas llega a su hipérbole, puesto que no solo es mercader
Lelio (el prometido), sino lo son Galeazo (su padre), Marcelo (su fraternal amigo), Emilio
(padre de Marcelo), Octavio (padre de la prometida), y Fabio (pretendiente de la prometi-
da). Hasta las imagenes metaféricas utilizadas en los didlogos se ligan a un atipico campo
seméntico mercantil (a este propésito véase Laura Dolfi, Il teatro di Géngora. “Comedia de las
firmezas de Isabela”, Pisa, Cursi, 1983, vol. I, pp. 258-65).

Esta comedia (presente en la segunda lista de El Peregrino con el titulo El mejor representan-
te) se compuso — como sefialan Morley y Bruerton — alrededor de 1608 (Cronologia de las
comedias de Lope de Vega. .., Madrid, Gredos, 1968, pp. 326-27).

Véase supra el cap. IIL. 1. Se trata de una fuente que sefialé por vez primera en mi citado es-
tudio-edicion de 1983, Il teatro di Géngora. “Comedia de las firmezas de Isabela”, vol. 1., pp.
297-312.

Lo senala Robert Jammes en su La obra poética..., cit., p. 371.

Hasta podemos suponer que El doctor Carlino se escribié durante aquellos meses de 1613
(mayo-otofio) que transcurrieron entre la composicién de la Soledad primera y el comienzo
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bién verdad que, a pesar de ese crescendo de juegos sémicos, Géngora no renuncia
a ofrecer didlogos bien articulados, enfoques psicolégicos logrados, momentos
de verdadera diversién, y también esbozos de indudable originalidad. Variados
son, por ejemplo, los ambientes y las atmdsferas descritas (bucélico-convencio-
nal, mercantil-obsesiva, tramposo-hiperbélica), totalmente extremado el doble
enfoque (defensa/ultraje) que ofrece del tema del honor, poco frecuente laiden-
tidad de sus protagonistas (cazadores, mercaderes, y anénimos andaluces), etc.
Asimismo, aunque hay que reconocer que el componente poético adquiere
un papel més destacado que en otras comedias del Siglo de Oro, Géngora con-
sigue valorar desde un punto de vista dramatico incluso aquellos paréntesis des-
criptivos que todas sus piezas presentan, e independientemente de su mayor o
menor amplitud. Estos momentos de pausa descriptiva no corresponden, co-
mo acostumbrado, a mondlogos, o a relatos (donde los personajes recapitulan,
delante del espectador sus vicisitudes, reflexiones, o estados de 4nimo), sino a
momentos de verdadera contemplacion visiva. Se trata de versos, coherentes
con el tema tratado, pero que se presentan inevitablemente como a latere de la
estructura del enredo y del contenido del didlogo. En pocas palabras, parecen
estar dirigidas solo a enriquecer el texto, ofreciendo un ejemplo de perfecta fu-
sién entre contenido y forma (el tema tratado es ‘sublime’y del par sublime es la
forma métrica utilizada: octavas reales o estancias). Sin embargo, demostrando
una indudable habilidad (reforzada posiblemente incluso por su, harto conoci-
da, aficién por el teatro y por su trato con comediantes) Géngora consigue recu-
perarlos otorgdndole un significado dentro del equilibro dramatico de la pieza.
En efecto, si no queda material suficiente para valorar la importancia que la
solemnidad de la caza organizada para la llegada del principe de Tebas adqui-
rirfa en la Comedia venatoria (vv. 60-91), es interesante comprobar que el em-
puje piramidal de la colina y de la ciudad de Toledo y las muchas metaforas e
hipérboles utilizadas para subrayar la belleza de la ciudad (Las firmezas de Isa-
bela, vv.2148-2225) vuelven sintéticamente en el desenlace de la comedia para
intensificar el pahos que acompana la desesperacion del viejo Galeazo ante las
denegaciones de su hijo (vv. 3410-11), y que el contexto saturado de hipérboles
mitologicas y de equiparaciones sublimes que subrayan la extraordinaria her-
mosura de la mujer ‘amada’ (El doctor Carlino, vv. 1225-68) ofreciendo un des-
fase evidente entre imagen y realidad (puesto que en realidad se refieren a un
personaje inmoral y deshonesto), consiguen llamar la atencién del espectador
sobre el juego irénico que Géngora lleva adelante a través de sus personajes'”.
Por supuesto, con respecto al de Lope, el arte que don Luis defiende es com-
pletamente distinto: su teatro sigue aquellos preceptos aristotélicos que el Fénix

de la Segunda (a este periodo de ‘descanso’ se refiere Robert Jammes en su edicién del poe-
ma: Madrid, Clasicos Castalia,1994, pp. 14-21).

Es significativo, por ejemplo — como ya destaqué — que precisamente en esta comedia tan
descarada se multipliquen las antonomasias y las referencias biblicas (cfr. Luis de Géngora.
Cémo escribir teatro, cit.).

134



UN DRAMATURGO DES-ESTIMADO

habia abandonado encerrandolos «con seis llaves> y no se preocupa de utilizar
un «lenguaje / [...] puro, claro, facil» hablando «en necio» para conseguir el
«aplauso» popular’; no le interesa, y lo afirma de manera explicita, que el vul-
go «ignorante» «se satisfaga» (El doctor Carlino, vv. 1300y 1309). Su objetivo
ambicioso - renovar el género dramatico otorgdndole una dimension ‘sublime™*
— pide otro destinatario; y es a éla quien Géngora dirige sus comedias, y en parti-
cular Las firmezas de Isabela, una comedia compleja por estilo y estructura, pero
también sorprendente por sus componentes lidicos. Para aumentarla suspence
asi fragmenta en un subseguirse de cripticas alusiones, de cuentos no acabados
y de entrecruzados apartes una historia relativamente simple (Lelio que viaja a
Toledo para conocer a su novia y que teme su ligereza viendo la rapidez con la
que se rindi6 a suamor de pobre cajero). O complicala historia paralela de Mar-
celo con parecidas fragmentaciones e hipérboles, siendo el acongojado sentido
de culpa de este joven tan excesivo como la obsesion-defensa del honor en Lelio
(aunque ha seducido ala hermana de su amigo Fabio, estd dispuesto a ofrecerle
una reparacién casindose con ella).

Es verdad que su lenguaje a menudo es culto y que, por eso, puede resultar
menos accesible, pero si pensamos en otras comedias del Siglo de Oro es inevi-
table concluir que la presencia de metéforas, de alusiones mitolégicas (y hasta
de paralelismos y férmulas correlativas) nunca les impidi6 llegar a las tablas e
incluso conseguir un destacado éxito. Me limito a mencionar, como tinico ejem-
plo, La vida es suefio de Calderdn, que se abre con el conocidisimo mondlogo de
Rosaura. Metéforas, citas mitoldgicas, hipérboles comparativas y reiteraciones
sinonimicas no faltan: su caballo, o mejor su «hipogrifo violento>, por su ve-
locidad - que lo lleva a desbocarse, arrastrarse y despefiarse — se transforma en
«rayo», «pajaro», «pez», «bruto» y luego en «Faetonte» (vv. 1, 3-5, 8, 10);
«lo alto>» del monte (como rezalaacotacidn) es una «cabeza enmarafiada / [...]
/ que abrasa al sol el cefio de la frente» (vv. 14-16) y el conjunto de las «pefias»
equivale a un «confuso laberinto> (vv. 6-7)'.

Es evidente que este monélogo (con los veintidés versos que le correspon-
den, y en particular con los 1-16 ahora recordados) obliga a un rapido trabajo
de decodificacién que, sin embargo, nunca preocup6 a actores y a espectadores,
a pesar de que su dificultad no difiera mucho de la del monélogo que abre Las

Como rezan los vv. 41, 46, 48 y 259 del Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo (cito
de la edicidn critica de Felipe B. Pedraza Jiménez, Madrid-Toledo-Cuenca, Universidad de
Castilla La Mancha, 2009, p. 167).

Como observé Orozco Diaz, Las firmezas de Isabela da comienzo a una «etapa de creacién
y renovacién literaria» (sucesivamente confirmada en el Doctor Carlino) que extiende a la
comedia aquel intento de renovacién que Géngora realiza en géneros diferentes: en la oda
heroica (con A la toma de Larache), en la fébula mitolégica (con el Polifemo), en el poema
descriptivo (con las Soledades), etc. Cfr. su Lope y Gongora frente a frente, Madrid, Gredos,
1973, p. 395.

Cito de la edicién de La vida es suefio de Fausta Antonucci, Barcelona, Critica, 2008, pp.
111-12.
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firmezas de Isabela'*. Marcelo, acusindose de ingratitud, propone una serie de
equiparaciones explicitas o sobrentendidas (su «pensamiento> esun ave infer-
nal de cuyas alas «huye el viento», su amor un Cupido dos veces «vendado»
y «ciego», y él un «amante>-navio que busca su descanso-«puerto», vv. 5, 6,
12), una perifrasis metaférica que alude a sus penas como a «los hierros [....] de
sus cadenas» (v. 15) y algunas metéforas: la mujer amada es un «fénix raro» (v.
22), sus ojos son «luces bellas>» ylas paredes de su casa una béveda celeste mas
luminosa que el universo llevado por Atlante (vv. 16-18). Adema4s, desde el v.
25 — descubierto, con el exclamativo «jOh bella hermana de mi amigo caro!>,
el objeto de su infame traicién — las quejas cultas de Marcelo dejan paso a un
lenguaje llano, interrumpido (en los treinta y seis versos que siguen) solo por la
perifrasis «griego mancebo, / que en vez de clava el huso torcié injusto>» conla
que eljoven se equipara a Hércules (que en trajes mujeriles vivié en el palacio de
lareina Onfale, vv. 48-49), y porla cita de los crueles Busiris y Diomedes que le
sirven (la primera) para alabar la generosa hospitalidad de Fabio y (la segunda)
para encarecer la culpa «vil» (v. $8) con la que él le corresponde.

Es cierto que el monélogo de Marcelo es mas largo que el de Rosaura (se-
sentay un versos y no veintidés), y que ahora se trata de una comedia de enredo
y no de un drama filoséfico, pero — sin querer negar, en Las firmezas de Isabe-
la, 1a presencia de versos dificiles — creemos que la difidencia que acompafié (y
que sigue acompafiando) esta pieza gongorina, ya desde su escena 12, se debe
en gran parte al hecho de que su texto, no obstante aparezca enla edicién de las
obras completas de Géngora, se ley6 poco y poco se estudio, asi que muchos de
los adolescentes y de los espectadores que acuden a nuestros teatros olvidan a
menudo su existencia. A este prop6sito, no deja de ser significativo el hecho de
que, durante varias decenas de afios, hasta los gongoristas hayan preferido ele-
gir otros temas de investigacion (los poemas, los sonetos, las letrillas, etc.)"”, de-
jando a latere no solo los dos actos de El doctor Carlino y el breve fragmento de
la Comedia venatoria, sino incluso la acabada y — a nuestro parecer — muy acer-
tada Las firmezas de Isabela.

!¢ Las citas de las piezas de Géngora remiten al Teatro completo. Las firmezas de Isabela, El
doctor Carlino, Comedia venatoria, edicion de Laura Dolfi, Segunda edicién actualizada,
Madrid, Catedra, 2015.

Me limito a recordar, entre los primeros anélisis significativos, el de Jean Canavaggio y de
Orozco Diaz sobre Géngora, Lope y la comedia nueva (publicados respectivamente en los
Meélanges dela Casa de Veldzquez en 1965,y en Lope y Géngora frente a frente en 1973) y el ca-
pitulo que Robert Jammes le dedica al teatro en su valioso libro sobre la obra poética gongo-
rina (1967). Ademds, hay que llegar a 1983 para que se imprima la primera edicién critica de
Las firmezas de Isabela al cuidado de Laura Dolfi (Pisa, Italia; al afio siguiente seguiré la de
RobertJammes en Clasicos Castalia) ya 1993 para el Teatro completo, siempre al cuidado de
Laura Dolfi (en Catedra). También Damaso Alonso, que a la obra de Géngora dedicé libros
y ediciones, del teatro comenta solo una escena: la 12 del acto III de Las firmezas de Isabela
(en el cap. “Garcilaso ylos limites de la estilistica” de su Poesia espafiola. Ensayo de métodos y
limites estilisticos (Madrid, Gredos, 1971, pp. 92-99; luego en sus Obras completas, IX: Poesia
espafiola y otros estudios, Madrid, Gredos, 1990).
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Solo en 1967 Robert Jammes, en sus imprescindibles Etudes sur 'cuvre poé-
tique de Don Luis de Géngora y Argote, decidi6 dedicarle setenta pdginas'®, otor-
gandole a Las firmezas de Isabelay a El doctor Carlino (igual que al romancero,
al Polifemo, y a las Soledades) 1a ‘dignidad’ de un capitulo (el I11. “El teatro”™?).
En su estudio (pp. 471-472), Jammes subrayaba justamente la importancia de
considerar la obra de Géngora en su conjunto, citaba los elogios de Las firmezas
de Isabela presentes en el Escrutinio («las nunca tan bien escritas»), el juicio po-
sitivo expresado por Gracidn (que la estimaba una comedia «limada» y «que
valié por mil>»), el mas prudente de Francisco del Villar (para quien su autor era
«tan eficazmente aficionado a los antiguos») y el negativo de Pellicer que no
la juzgaba un «acierto>. Analizaba el contenido de las dos comedias, la atipica
identidad de sus protagonistas (mercaderes e indeterminados burgueses), las
fuentes utilizadas, las posibles huellas autobiograficas, y la «subtilité des analy-
ses psychologiques» (p. 481); destacaba su carcter novedoso con respecto al
arte nuevo y la «intention exemplaire et polémique» sobrentendida en su res-
peto de las reglas aristotélicas, siendo su «refus de suivre la mode imposée par
Lope» confirmada por los elogios rendidos en el desenlace a Torres Naharro,
a Lope de Rueda, y al latino Plauto (pp. 487 y 489). Asimismo, aunque répida-
mente, sefialaba las dificultades relacionadas con su eventual puesta en escena
(que — anadimos — las modernas técnicas permitirian solucionar ficilmente):

l'acte I [de Las firmezas de Isabela] ...: il commence a l'entrée de la maison
de Fabio et finit a I'entrée de la maison d’Octavio, sans qu’il y ait jamais eu
d’interruption dansle dialogue [....]. Ilya donclieu de supposer un changement
avue, trés sommaire, pendantle monologue de Tadeo quise rend sans hite dela
maison de Fabio a celle d’Octavio, 8 moins que Géngora n’ait pensé a un décor
simultané, ou a la suppression totale du décor (p. 4842°);

y precisaba que cambios de ambientacién asociados a la constante presencia
del protagonista caracterizaban también los actos I y II del inacabado EI doc-
tor Carlino®'.

O sealas pp. 434-42y 531-67 de sus ahora recordados Etudes sus l'euvre poétique de Don Luis
de Géngora y Argote, Bordeaux, Institut d’études ibériques et ibéro-américaines de l'univer-
sité de Bordeaux, 1967, correspondientes alas 364-372y 393-447 de su traduccién espafola
(La obra poética de Don Luis de Géngora, Madrid, Castalia, 1987). Aunque en este capitulo
por razones cronoldgicas cito de la primera edicion francesa, para seguir unos criterios de
uniformidad con otros capitulos del presente libro y para comodidad del lector, en estay en
las siguientes notas anado también el niimero de la pagina de la, més accesible, traduccién
espaiola.

En cambio, el andlisis de la breve Comedia venatoria estd incluido en el parrafo “Romances
venatorios” (ibidem, cap. II. 2 “La evolucién de la pastoral de la Tercera parte”). El mismo
Jammes desmintié la paternidad gongorina de La destruccién de Troya (en su “La destruccion
de Troya, «Entremés» attribué 3 Géngora”, en Criticén, S, 1978, pp. 31-52).

2 Correspondiente ala p. 407 de la edicion espafiola.
' «Le premier acte se compose d'un seul tableau, Carlino occupantla scéne sans interruption
du début ala fin; et pourtant le décor, si décoril y a, change considérablement d’une scéne a
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En pocas palabras con este libro, por fin, el teatro salia a luz para afirmarse
como una parte significativa y complementaria de la obra poética de Géngora
y como una ulterior confirmacién de su voluntad de renovar y sublimar géne-
ros diferentes. Sin detenernos en los estudios que han ido sucediéndose desde
aquellafecha?, ahoranosinteresarecordar otrasimportantes observaciones que
Robert Jammes incluye en un breve, y mas reciente, articulo®® que tomamos co-
mo punto de arranque para nuestras reflexiones, puesto que va directamente al
tema que queremos tratar: o sea, si la comedia de Las firmezas de Isabela, con
razon, puede considerarse idonea para las tablas*.

Después de haber observado que el ms. Chacén es el Gnico testimonio que
divide la comedia en actos y no en jornadas; que Géngora, para indicar que uno
o mas personajes aparecen delante del espectador, no utiliza salir (verbo acos-
tumbrado en las piezas lopescas) sino entrar, que las acotaciones — escasas pero
«casi siempre concordantes» — parecen proceder «en sumayoria, con muy leves
modificaciones, del mismo texto primitivo, y seguramente del autor>, Jammes
insiste en el hecho de que el numero de las intervenciones que se pronuncian
aparte o en secreto es sorprendentemente numeroso (p. 144)%.

Esta observacion, desde el punto de vista dramatico, es fundamental porque
remite ala variedad de la recitacién y, por consiguiente, al dinamismo de la pie-
za. En efecto, si ya hace tiempo analizamos el doble y diferente ritmo (escénico

l'autre [...] dela maison de Gerardo alarue, et de la rue aI’intérieur de la maison de Casilda
[...]. Nous allons retrouver la méme continuité et la méme fluidité tout au long du second: le
début se passe chez Tancredo dans la chambre de Lucrecia, et les scénes suivantes [...] dans
une piéce voisine. Mais  partir du vers 1602 nous sommes dans la rue [...] tout en bavar-
dant, ils ont di se rapprocher de la maison de don Tristan [...]» (Jammes, Etudes sus l'ceuvre
poétique, cit., pp. 509-11; trad. esp., pp. 428-30).
2> Para los que remito a la bibliografia presente en Teatro completo, cit. La primera edicion
critica de Las firmezas de Isabela sale en Italia al cuidado de Laura Dolfi en 1983 (comple-
tada por notas, traduccion italiana y un largo estudio: Il teatro di Géngora, “Comedia de las
Firmezas de Isabela”. 1. Studio e nota filologica. I1. Testo critico, traduzione e commento, Pisa,
Cursi, 1983, 2 vols). Sigue, al afio siguiente, la de Robert Jammes (Las firmezas de Isabela,
Madrid, Castalia, 1984) y, nueve aflos mas tarde, otra de L. Dolfi incluida en la edicién del
Teatro completo (Madrid, Catedra 1993; Segunda edicién actualizada, cit., 2015). A la de
Donald McGrady (Newark-Delaware, Juan de la Cuesta, 2011), por sus interpretaciones
equivocadas, Jammes dedicé un articulo-resefia que consideramos ejemplar por su rigor
metodoldgico, seriedad en la investigacion, y atencién a la letra del texto (Robert Jammes,
“Nuevas tribulaciones de la sin par Isabela”, en Criticén, 120-121,2014, pp. 329-42).
“Las didascalias en el teatro de Goéngora”, en Le livre et I’édition dans le monde hispanique,
XVI-XX® siécles. Pratiques et discours paratextuels, eds. M. Moner y M. Lafon, Grenoble,
Université Stendhal Grenoble III, 1992, pp. 143-59.
En efecto, el hilo conductor que guia las pdginas de Jammes es — como el mismo declara
- «la posibilidad de representar Las firmezas» adoptando, con el estudio de las acotacio-
nes, «el punto de vista del director de escena» (Jammes, “Las didascalias en el teatro de
Gongora” cit., p. 144. Desde ahora en adelante me refiero a este articulo con la sola indica-
cién de la pagina).

23

24

»> Sobre el interesante aspecto del ‘perspectivismo’ del didlogo, véase L. Dolfi, I teatro di

Géngora, “Comedia de las Firmezas de Isabela’, cit., vol. I, pp. 171-73.
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y métrico) que escande Las firmezas de Isabela®®, es un hecho que el uso frecuen-
te de los apartes introduce otra diferenciacion, puesto que lleva a un constante
juego entre niveles altos (lo pronunciado en el didlogo) y bajos (lo pronunciado
aparte). Se trata, ademds, de un juego de alternancias que en esta comedia se pre-
senta con todas sus posibles modalidades, siendo los apartes muy variados por
amplitud (un breve exclamativo o algunos versos), por posicién (corresponden
atodalaintervencién o se limitan a abrirla y/o a cerrarla), por tipologia (las pro-
nuncia un personaje que acaba de llegar o que ya se encuentra enlas tablas), y por
sufuncién: descubren sentimientos, introducen una situacion, comentanlo que
se estd esperando, lo que se acaba de decir, lo que se escucha a escondidas, etc.

Précticamente, con la excepcién de Fabio, no hay personaje que no recurra
a este expediente, aunque el criado Tadeo - tnico que, con su amo, conoce los
pormenores de la accidn y sus antecedentes — es quien mds lo utiliza. A menu-
do se trata de comentarios aislados, otras veces de comentarios paralelos. Es el
caso del «Basta que le dio un billete» de Laureta (que Marcelo duplica con su
«Basta, que le tom¢ ella», vv. 1821-22), o de las reiteradas quejas de Violante
y Marcelo celosos:

Violante (Aparte) jQue le solicita a ello!
Marcelo (Aparte) ;Que ayude yo al dafio mio!
Violante (Aparte) A Camilo va a hablar.
Marcelo (Aparte) Ay, que va hablar a Camilo!
Tadeo (Aparte) ~ No suele al Egipto el Nilo

mas sabandijas dejar

que yo les dejo cuidados,

y pesadumbres les dejo.
Marcelo (Aparte) ;Que dé yo en mi mal consejo!
Violante (Aparte) jQue engafien hombres honrados! (vv. 366-75).

La alternancia puede ser binaria como aqui (solo la intervencién de Tadeo
lainterrumpe) o como en el «Mirad sila quiere mal>» de Lauretay el «Mirad si
no digo bien» de Marcelo (vv. 1741-42, 1765-66, 1801-2, 1833-34), o multiple
como en las concisas exclamaciones de la criada Laureta, de Isabela y de Cami-
lo que se suceden reanuddndose circularmente, y que se repiten poco después
casi con funcién de estribillo:

Laureta (Aparte) iOh desvio!

Isabela (Aparte) ;Ohamor!

Camilo (Aparte) iOh honra!

Laureta (Aparte) iOh estrella! (vv. 1122-23, 1138-39 y 1162-63)*".

¢ La métrica puede no variar a pesar de que la escena cambie o, al contrario, cambiar dentro
de la misma escena o dentro de la misma intervencion. Véase Dolfi, Luis de Géngora. Cémo
escribir teatro, Sevilla, Editorial Renacimiento, 2011, pp. 23-25.

¥ Env. 1163 el exclamativo final lo pronuncia Tadeo y no Laureta.
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Y es significativo que la escansién dual pueda caracterizar incluso el dié-
logo en voz alta, como en el caso de las intervenciones-hemistiquio de Tadeo
y Camilo:

[Tadeo] ;Mirate Isabela?

Camilo Bien.

Tadeo  ;Mirala ta?

Camilo Conrespeto.
Tadeo  ;Qué te pide ella?

Camilo Secreto.
Tadeo ;Y ta qué le das?

Camilo Desdén.
Tadeo  ;Qué temes?

Camilo Facilidades.
Tadeo  ;Amas?

Camilo Ternisimamente (vv. 982-87).

Parece en suma que Gongora, al escribir su pieza, no ha pensado exclusi-
vamente en el movimiento escénico, sino también en su ritmo, un ritmo que -
yendo mds alld de aquella escansion métrica a la que aludimos arriba — implica
un elemento tipicamente teatral, o sea, el de la actuacion. Al director de esta
pieza (y ahora vuelvo a referirme a los apartes) le tocard entonces, mas que en
otras, guiar casi musicalmente la variada orquestacién del didlogo permitiendo
que destaque de manera clara la sabia alternancia de las voces que llevan ade-
lante el enredo y de las que en cambio lo integran y comentan®®. Sin olvidar na-
turalmente las frases en secreto que, igual que los apartes, todos los personajes
utilizan: Fabio y Marcelo, Camilo y Tadeo, Tadeo e Isabela, Tadeo y Camilo,
Isabela y Laureta, Violante e Isabela, Marcelo y Donato. Se trata de frases que
se pueden pronunciar en voz alta, o que, como ocurre de vez en cuando, pue-
den quedar sobrentendidas; pienso, por ejemplo, en el «Camilo, aqui te desvia»
o en el andlogo «Laureta, aqui te desvia» de Fabio (vv. 2606 y 2858), o en el
«Esctichame, hermana mia» con el que el joven se dirige a Violante (v. 2659) y
que, precediendo la acotacion «Hablan en secreto>, estimulan inevitablemente
la curiosidad del espectador.

Desde las primeras escenas, este segundo recurso contribuye a acentuar la
variedad del didlogo, y no solo porque fragmenta su fluir sino porque (como, y
mds que los apartes) influye en el movimiento escénico: incluso pensando en
un espacio reducido, es evidente que cuando los personajes hablen en voz alta
se pondrdn mds en el centro, mientras que se apartardn cuando quieran hablar
sin que se les oiga.

2 Esta atencién para la alternancia de voces y tonalidades diferentes (de la que queda una

conocida huella en el «Coros tejiendo, voces alternando> de la «dulce escuadra montafie-
sa» de la Soledad primera, vv. 540y 541, en Soledades, edicion de Robert Jammes, Madrid,
Castalia, 1994, p. 305) puede relacionarse con aquella sensibilidad musical que Géngora
habia adquirido también con su, aunque inconstante, presencia en el coro de la catedral.
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Significativa, desde este punto de vista, es la esc. 32 del acto I (vv. 145-285):
empieza con Tadeo que entra, pronuncia su breve aparte y queda escuchando a
unlado del escenario, porque Marcelo y Fabio estan hablando delante del publi-
co; pero poco después los dos mercaderes se apartan para confabular en secreto
y entonces le toca al criado llenar el vacio dialégico que se crea y entretener al
publico confesando su incapacidad de guardar un secreto. Sin embargo, cuan-
do él termina su aparte-mondlogo, son otra vez los dos jévenes los que vuelven
en primer término reanudando su didlogo en voz alta, mientras Tadeo se aparta
para escucharlos hasta que Fabio lo llama para interrogarle; y entonces es Mar-
celo quien se aparta, escucha y comenta aparte lo que estd oyendo (sumandose
sus palabras con los apartes con los que Tadeo completa sus propias respuestas a
Fabio). Y asi podrfamos seguir, puesto que este juego de alternancias se prolonga
enla escena siguiente (siesta3ase cierra conun aparte de Marcelo, la 42, vv.284-
387, se abre con otro de Violante que se queja por su amor infeliz) y prosigue con
los sucesivos apartes del criado, de la misma Violante, o de Marcelo y con el rea-
nudarse de las conversaciones en secreto de Marcelo y Fabio. Pero hay algo mas.

Hay otro tipo de didlogo, menos acostumbrado, que Géngora valora en esta
comedia empledndolo dos veces, y de manera bastante original: es el hablar des-
de detras de los bastidores. Estamos en el acto II; Marcelo estd luchando contra
los celos de Violante cuando, de repente, «Dice adentro un criado>: «Albricias,
Marcelo, albricias», y luego: «Con cartas un mensajero / llega de tu libertad»
(vv. 1522y 1526-27). Sin embargo, a pesar de que anuncié su llegada, este men-
sajero no llega a aparecer, y tampoco aparecerd mds tarde, porque es Marcelo
quien — comentados esos alegres anuncios con desanimadas palabras — sale pa-
ra encontrarle y para recuperar detrds de los bastidores aquel compromiso de
bodas con Livia (la «cédula») que hasta aquel momento le impidié casarse con
la mujer que ama y que deshonrd.

Asimismo, un poco mas tarde (siempre en el acto II), es la voz de Fabio la
que «Llama [...] de adentro», interrumpiendo las ficciones amorosas de Violan-
te, de Marcelo y de Camilo. Su llamada («Hola, Tadeo, ;d6 estds?», v. 1835) y
el inmediato comentario del criado («Parece que 0igo a mi amo», v. 1836) so-
brentienden una vez més que el joven va a aparecer en seguida; pero, a no haber
recibido contestacién alguna, Fabio insiste en llamar desde lejos («Hola, Tadeo,
;aquiénllamo?», v. 1837) y es solo después de la impertinente respuesta «Sube
arriba ylo sabrés> (v. 1838) cuando por fin entra para rematar sus bromas inge-
niosas delante del espectador. Esto, por lo menos, es lo que proponen algunos
testimonios, y entre ellos, la edicién de 1613 (o sea el testimonio mas antiguo);
sin embargo, hay otros, pienso en particular en el ms. Chacén — que seguimos
en nuestras ediciones de 1983y 1993 — que aplazan la entrada de Fabio de otros
cuatro versos (los 1839-42)* otorgando a esta singular conversacién a distancia
(con sus juegos homéfonos Hola, ola, y olear) una autonomia propia.

» Para un panorama completo de las variantes de esta comedia, véase mi edicion del Teatro
completo, cit., pp. 401-10 y Dolfi, Il teatro di Géngora, “Comedia de las Firmezas de Isabela’,
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Esta proyeccién fuera del espacio escénico (que se suma a otras, masindirec-
tas, presentes en los actos Iy IH) constituye, a nuestro parecer, otro significati-
vo ejemplo de aquella valoracién de las diferentes potencialidades del didlogo
que comentamos arriba. Por otra parte, en esta comedia, no faltan los ejemplos
de conexidn entre el personaje que estd en la escena y otros que se encuentran
detras de los bastidores; pienso en Tadeo que, estando en la calle, ve a Camilo
que habla con Octavio en el zagudn de su casa (vv. 820-23); en Camilo que ve
aIsabela quien lo escucha desde lejos mientras comenta una carta con Octavio
(vv.925-928); 0 en Octavio que llamayve a Camilo que, sin contestarle, intenta
esconderse (lo sobrentiende su «;Dénde estds, Camilo? jHola! / [...] / ;dénde
huyes, dénde estds?», vv. 3014-16).

Naturalmente al dinamismo que incluso este recurso ocasiona hay que su-
mar el papel fundamental que la actuacidn reviste en cada representacion teatral
y mds aiin — como destaca Robert Jammes comentando otro episodio — en una
comedia como Las firmezas de Isabela, donde «el refinamiento psicolégico llega
aun punto extremo> y donde por consiguiente las diferentes «entonaciones>,
«mimicas» y «actitudes» de actores y actrices adquieren mayor importancia
(p. 156). Insistiendo en esto observaremos que una actuacién, bien matizada
en sus tonalidades, serd determinante también cuando se trate de pronunciar
los tres romances-relatos (dos en el acto I y uno en el III) que corresponden a
aquellosindispensables momentos de pausa e informacién sobre los anteceden-
tes de los protagonistas y sobre los enganos planeados.

Elmaéslargo es el tltimo, con 227 versos (los 2258-485); se trata de Lelio-Ca-
milo que recuerda delante de Tadeo su decision de disfrazarse, sus intentos de
averiguar la firmeza amorosa de Isabela y su determinacién de someterla a una
prueba definitiva. Sin embargo, en este caso, es el mismo Géngora quien otor-
ga dinamismo al relato alterndndolo, después de los primeros 95 versos, con la
transcripcion entrecomillada del didlogo de los dos jévenes, y subrayando su
cardcter de cita con los predicados «me dijo», «le dije» y «respondi6:

«No os vais, Camilo, de aqui
—me dijo— sin arrancar
aquel verde toronjil,

[...]».

Medio turbado le dije [...]:
«jCudnto mejor fuera ahi,
hermosisima sefora,

corona vuestro chapin!
[...]». Ella, un brasil

la cara y brasas el pecho,

cit., vol. II, pp. 315-427 (reimpresas en Laura Dolfi, Lartificio dell’ impossibile. Géngora e il
teatro, en preparacion).

142



UN DRAMATURGO DES-ESTIMADO

respondio: «Fia de mi,

que debajo de mi mano

ya, Camilo, has de vivir.

[...]» (vv.2353-86, cerrandose este cuento-romance con el v. 2485).

Ningun elemento interno mueve en cambio los otros dos romances-relatos,
el de Fabio a Tadeo, con sus 183 versos (los 456-639), y el de Tadeo al especta-
dor, con 99 versos (los 722-817). Y si por el primero se puede contar con la cu-
riosidad del espectador que descubre asi la profunda amistad que liga a Fabio
y a Marcelo, el segundo - igualmente importante por su contenido (aclara las
razones y las modalidades del disfraz de Lelio-Camilo) — pudiera cansar puesto
que sigue muy de cerca al anterior y corresponde solo a una parte del monélogo
de Tadeo (vv. 665-826). Quizé sea por eso por lo que Géngora lo asocia a aquel
cambio de ambientacién, que — como observa Robert Jammes — le otorga «una
tonalidad diferente>, haciéndolo «mds soportable, mds ameno, por la variedad
de posturas, de ademanes y de actitudes que permite el itinerario entre las dos
casas [la de Fabio y la de Octavio]» (p. 151).

En efecto, en esta comedia abundan ademanes y movimientos, en su mayor
parte sobrentendidos enlos versos. Es el caso de la solemne descripcién dela ciu-
dad de Toledo que abre el acto I1I; no hay acotaciones que la acomparien, pero es
evidente que exclamaciones, hiperbdlicas equivalencias y perifrasis metaféricas
irdn complementadas por una serie de gestos diferentes. Vayamos enumerdndo-
los: cuando los dos viejos se paran para dar «paz a la vista y treguas al trabajo»
(v.2147), Emilio ensefia con el dedo el paisaje declamando «Esa montana [...]»
(v. 2148), Galeazo completa sus palabras de admiracién con un gesto de salu-
do («Salve ciudad», «Salve, oh gran Capitolio [...]», vv. 2174 y 2178); Emilio
sigue con la mano y con la mirada el conjunto de los monumentos: se detiene
en la catedral con su torre campanaria («Aquella milagrosa aguja», v. 2186) y
llama la atencién de su companero sobre el exterior de la iglesia rodeada de vi-
drieras siendo su pregunta («;Ves junto a ella aquel Argos sagrado [?]»,v.2194)
solo la primera de las varias que siguen acompanando la alabanza de la ciudad.

El espectador asiste asi a un detallado didlogo descriptivo. Y es Emilio (a
pesar de que tampoco él es toledano, sino granadino, y no estuvo antes en To-
ledo*), quien — casi alfer ego de Géngora — atiende a la curiosidad del sevillano
Galeazo demostrando un exacto conocimiento de la ciudad:

Galeazo  ;Qué edifico es aquél que admira al cielo?
¢
Emilio  Alcdzar esreal el que senalas.
Galeazo ;Y aquél quién es, que con osado vuelo
ala casa del rey le pone escalas?

% Ano ser que surelacion con el mercader toledano Fabricio — a quien mds tarde pensara diri-
girse para que abone su identidad (vv. 3167-68) - no haya sido solo epistolar; como, en cam-
bio, lo fue la de Galeazo con Octavio: una correspondencia «asentada» desde hace treinta
afos (v. 2983).
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Emilio  ElTajo [...]
[...]
Galeazo :Entre estas cumbres dsperas, qué es esto,
que por antiguo con razén alabo?
Emilio  Es San Cervantes que su capa ha puesto
al tiempo fiero, como a toro bravo (vv. 2210-21).

Ademds, aunque, al cerrarse la escena, la acotacion rece simplemente «Van-
se>, es evidente que los dos viejos fingirdn bajar con cuidado desde la «cumbre»
donde sabemos que se encuentran (v. 2146), como los versos sugieren: «Baje-
mos> (v. 2228), «Bajemos» (v.2229), «Mirad, que si no bajiis despacio [...]»
(v.2232) afirman los dos viejos.

Se confirma asi aquella «insuficiencia de las acotaciones» que Jammes se-
fiala y que — como también él indica — «no es [un problema] especialmente
gongorino, sino inherente a todo el teatro dureo» (p. 150). Si analizamos las
que acompaian el texto de Las firmezas de Isabela vemos que las indicaciones
bésicas Entray Vase®' nunca faltan, y que son bastante frecuentes las que se re-
fieren al hablar Aparte, En secreto, etc. y al movimiento de los personajes en las
tablas («Llégase a [...]>»)**. En cambio, las que describen el vestuario son muy
escasas («Entra Isabela en hdbito de labradora>, v. 3224,y «Entra Violante con
rebozo>, v. 3426); y de las que se refieren a los estados de 4nimo encontramos
un tnico ejemplo (Marcelo que esconde el papel turbado, v. 1462), a no ser que
— pensando en la siguiente queja del joven: «Yo solo, mudo amante», v. 14 — se
quiera otorgar un valor ‘patético’ a aquel «solo», innecesario, que completa la
acotacion que abre la esc. 1* del acto I: «Entra Marcelo, solo>. También las que
remiten a los ademanes son précticamente ausentes, e incluso estando presen-
tes, no son exhaustivas. Asi, con vistas a una representacion, habrd que afadir
alas explicitamente sefialadas («Estdse mirando el soneto», v. 1402; «Bosteza>,
v. 3346; «Desctibrela», v. 3495; etc.), todas las otras que los versos sugieren®.

En el acto II, por ejemplo, habra que anadir una indicacién explicita para
Camilo que besa la mano de Violante (lo afirman los vv. 1697-98: «Vuelvo, oh
Violante, mil veces / a besar tus manos bellas») o que le da un billete que ella
coge, lee y esconde (lo subrayan los apartes de Laureta y Marcelo: «Basta, que
le dio un billete>, «Basta, que le tom¢ ella», «Después de haberle leido / enla
manga se le echa», vv. 1821, 1822, 1829-1830); para Violante que le entrega al
joven las pastillas perfumadas que le pidié («Olor tienen celestial», v. 1831);
para Isabela que ensefia a su criada un papel que ella reconoce («Ese es el mis-

3t O «Vuelve», cuando los personajes se ausentaron durante pocos minutos (como pasa, por

ejemplo, con Camilo y Marcelo, vv. 1288 y 1539).

Es el caso de Tadeo que se acerca a Camilo (v. 907), de Violante que se aproxima a Marcelo
(v. 1458), etc.

Estos indicios significativos para la puesta en escena quedaran inevitablemente en segundo
término y hasta pasardn, algunas veces, desapercibidos cuando la comedia sea solo leida,
puesto que la atencién del lector se centrard sobre todo en el texto y en su significado.
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mo papel / que a Violante darle vi», vv. 1949-50); y para Donato que abraza a
Octavio como este le pidi6 (al «Dame un abrazo apretado> del viejo sigue, en
efecto, su «Abrdzame mas, amigo», vv. 2074y 2079). Anélogamente, en el acto
111, es evidente que Marcelo se arrodilla delante de Isabela («Dad, bellisima se-
fiora, / vuestros pies a un peregrino», vv. 2766-67) y que diferentes personajes
se abrazan o arrodillan en la pacificacién general del desenlace («Abrazadme
tan estrecho», «Dadme los pies, padre mio», «Sefior, dadme vuestros pies>,
«Yo te abrazo y te perdono>, «Yo te perdono y te abrazo», vv. 3514, 3519, 3520,
3526, 3527).

Asimismo hay que tener en cuenta aquellas sugerencias que aparecen solo
en algunos testimonios y que llaman la atencién sobre otros pormenores que
el texto, o la situacién, indirectamente sugieren. Es el caso del ms. 84-2-9 de la
Biblioteca Colombina de Sevilla (B) que precisa que Marcelo, cuando finge ser
el prometido y recién llegado a Toledo, estd «vestido de camino» (v. 2763); o
del B 2360 de la Hispanic Society de Nueva York (HS,) que indica que Violan-
te, disfrazada de Livia, «Da la cédula a Octavio» (como el v. 3446 declara: «Yo
[la cédula] la entrego a este sefior»); de cinco que especifican que Emilio Saca
0 Mete mano a su daga amenazando a su hijo («Materéme, matarélo / con esta
daga», vv. 3458-59)** o de los tres (el ms. Estrada y los dos de la Hispanic So-
ciety) que poco después reiteran el mismo ademdn en contra de Violante-Livia
(vv. 3473 0 3474). Sin olvidar, naturalmente, una doble acotacién que ya Jam-
mes evidencia y que merece un comentario mas detenido.

Observa justamente Jammes que — cuando Octavio, después de varias ne-
gaciones de identidad, concluye «que hay ojos con telarafias» (vv. 3020-21)
e interroga al viejo Galeazo desconfiando de su contestacion («Octavio {Veis
mejor? Galeazo Siempre fui un lince», v. 3029) - las indicaciones «Pdnese los
antojos» y «Santiguase> (presente en siete manuscritos)* facilitan la compren-
sion del texto (pp. 153-54)%¢. Pero, y siempre con vistas a una representacion, si

3 Se trata de los mss. 4269 de la Biblioteca Nacional de Madrid (N,) y del citado B 2360 de
la Hispanic Society de Nueva York (HS,); del ms. Estrada, 404 del Museo Lazaro Galdiano
(E), del22.585 dela Biblioteca Nacional de Madrid (N,), y del B 3262 de la Hispanic Society
de Mueva York (HS,). Aqui y en la nota que sigue remitimos a las siglas utilizadas en las edi-
ciones de 1983 (Il teatro di Gongora, cit., vol. I) y de 1993 (Teatro completo, cit., 2015%).

No perfectamente coincidentes: la primera acotacién aparece en B, E, HS,HS,,N, N, (4130
dela Biblioteca Nacional) e I (ms. Iriarte, 330 del Museo Lazaro Galdiano de Madrid); yla
segundaen B, E, HS,HS,,N,, N, N,.

Queda a laterela eleccion del tono de la recitacion que cada director decidird de manera au-
tonoma. Jammes sugiere, por ejemplo, que Octavio complete sus palabras con «un ademén
cémicox; y precisa: «durante un aparte de tres versos de Camilo, Galeazo ha sacado del
bolsillo sus antojos, se los pone, y lo mira de los pies a la cabeza, extranadisimo; Octavio le
pregunta, irénico, “;Veis mejor?”, y Galeazo, malhumorado, contesta “Siempre fui un lince”.
Pero Octavio no lo cree, hace un ademdn muy visible para cerciorarse de que Galeazo no es
ciego (eslo que indica la segunda acotacién: “Santiguase Octavio”) y le pregunta “¢Qué hago
yo?” —“Santiguaros”, le contesta su interlocutor> (“Las didascalias en el teatro de Géngora”,
cit., pp. 153-54). En efecto, muchas son las posibilidades: lo demuestra el acertado abanico
que el pequenio teatro de la Huchette de Paris propone representando sin interrupcién desde

3S
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analizamos el méds amplio contexto en el que estas dos acotaciones y sus corres-
pondientes ademanes se sitian, podemos comprobar que, mientras la segunda
acotacién es perfecta (el texto lo confirma: al ver que Galeazo insiste en afirmar
que tiene buena vista, Octavio le pregunta «;Qué hago yo?» y el otro contesta
«Santiguaros» v. 3030), la primera acotacién no es del todo exacta porque de-
beria ser mds amplia y articulada.

En efecto, para valorar la gradacion de esta escena, hay que remontarse a
unos treinta versos atrds, o sea, alos 2995-96 donde Octavio, convencido de que
Galeazo no ve bien, lo exhorta con un: «Limpiad bien, sefior, los ojos / y tomad
estos antojos>. Es entonces inmediatamente después de este consejo donde ha-
bra que empezar a poner una acotacién (por ejemplo, Octavio le ofrece sus anto-
jos). Pero no basta; porque siguiendo la enfadada imprecacién de Galeazo («Por
san Juan Bautista, / que si he perdido la vista, / que no he perdido el jiiicio», vv.
2999-3001) y la indicacion «Limpiase los ojos>» — que encontramos en todos los
manuscritos y en la edicién de 1613 — nos damos cuenta de que el viejo acogié
solola primera delas dos sugerencia del mercader toledanoy de que laacotacion
que acabamos de sugerir, Octavio le ofrece sus antojos, deberd completarse con
un pero Galeazo no los coge. Una acotaciéon mds, Limpiase una vez mds los ojos,
habra que anadirse entre los dos hemistiquios del v. 3002, donde - al haberse
frotado yalos ojos el viejo — aparece la reiterada intimacion de Octavio: «Lim-
piad mds. Miradle ahora>. Solo después de otra animada serie de intervencio-
nes (y de la negacién de Camilo, que acredita a Marcelo como Lelio), llegamos
por fin al ademdn conclusivo: Octavio vuelve a ofrecerle a Galeazo sus gafasy
este, por fin, se las pone. Por eso — como deciamos — la util acotacién propuesta
por los siete manuscritos deberd ser mds detallada, rezando por ejemplo: Octa-
vio vuelve a ofrecerle sus antojos y Galeazo se los pone. Y este tiltimo gesto — supo-
nemos — serd muy rapido porque es evidente que esas gafas (que ademds no son
suyas) no le servirdn mucho al mercader sevillano, y que por eso se las quitard
en seguida contestando con un irritado: «Siempre fui un lince» (v. 3029) ala
ya mencionada, y provocante, pregunta «;Veis mejor?>.

Naturalmente no es posible afirmar sila sintética acotacién sugerida por los
manuscritos arriba citados (asi como otras que hemos ido mencionando y que
en su dia sefalamos entre los resultados de la collatio codicum®) se debe a la
mano de Luis de Géngora — como lo son las que aparecen en todos los testimo-
nios — o si, como es probable, se debe ala mano de algin transcriptor de vez en
cuando mds atento a evidenciar lo que los versos sugieren. Lo que es un hecho,
en cambio, es que Las firmezas de Isabela se transcribi6 y conocié mucho** y que

1957 las mismas piezas de Ionesco (La legon 'y La cantatrice chauve), y limitdndose a variar su
interpretacion: dramadtica, guinolesca, irénica, comica, etc.

Véase Dolfi, Il teatro di Gongora, “Comedia de las Firmezas de Isabela’, cit., vol. L.

Es significativo, por ejemplo, que unos versos de la comedia se hayan transmitido también
de forma auténoma (ver el apéndice a Dolfi, Luis de Géngora. Cémo escribir teatro, cit.).
Ademais el «famosa» que antecede el titulo en la edicién de 1613 (que publica Las firmezas
de Isabela al lado de dos piezas de Lope de Vega) no corresponde solo a una férmula topi-
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en su tradicién contaminada destacan por interés, allado del conocidisimo ms.
Chacén, los tres testimonios que corresponden a la rama ‘dramética’ del stem-
ma codicum®, y entre ellos — por su fecha temprana y por su lugar de impresion
- la ya recordada edicién de Cérdoba de 1613. Por consiguiente, esta edicion
cordobesa habra que mirarla con particular atencién incluso porlo que se refie-
re alas indicaciones escénicas. Entre ellas hay dos en particular que nos parece
interesante comentar.

Estamos en el acto II y los personajes implicados son Marcelo y la criada
Laureta, que va a casa de Fabio para pedir a Violante unos «cabellos» para el
peinado de Isabela (v. 1716). Pero no es en este pedido, que finaliza detras de
los bastidores varios versos més tarde (cuando Violante se dirige a la criada con
un «Laureta, vente conmigo / y llevaras los cabellos», vv. 1863-64), donde
queremos detenernos, sino en las preguntas y afirmaciones que - intentando
dar celos a su enamorada Violante — Marcelo dirige ala criada inmediatamente
después. Antes le ofrece, para Isabela, «unas cintas de hojuela» (v. 1753) que
— deducimos - no lleva consigo y, luego, le ensefia una sortija con un diaman-
te, destacando su valor simbélico. Sin embargo, la prudente e ingeniosa Laure-
ta rechaza esta oferta, que considera no oportuna porque su ama (enamorada
de Camilo) no la aceptaria. Entonces el joven, resignado, pronuncia su tltima
lisonja: seguird llevando su sortija en el dedo, aunque esté dedicada a Isabela.
Las intervenciones que cierran este breve didlogo, cuyo contenido hemos ido
resumiendo, aparentemente no necesitan otra apostilla que la referida al gesto
con el que Marcelo ensena el dedo de su mano, porque sus palabras — como se
puede comprobar porlos versos que transcribimos a continuacién — bien corres-
ponden a tépicas lisonjas amorosas:

Marcelo Y allé cualquier granadino
blanco tiene el grano, amiga;
esta sortija lo diga
con este diamante fino,

que de firmeza también
dard bastante senal.

[.]

Laureta En tu sortija hermosa

ca, puesto que — como recordaremos infra, pp. 158-59 — el mismo Calderén de la Barca se
acordé de algunos de sus versos al escribir la escena final del acto II de El purgatorio de San
Patricio.

¥ Esta rama, numéricamente reducida con respecto a la ‘poética’, comprende la més veces ci-

tada edicién de 1613 (Cuatro comedias de diversos autores, recopiladas por Antonio Sanchez,
por Francisco de Cea en Cérdoba), su reimpresién de 1617 (Cuatro comedias famosas de don
Luis de Géngora y Lope de Vega Carpio, publicada por el mismo Antonio Sdnchez en Madrid)
y el manuscrito transcrito en 1639 por Martin de Angulo y Pulgar. Sobre laimportanciaylas
variantes de estos tres testimonios — que a nuestro parecer incluyen incluso posibles varian-
tes de autor — remito infra, al cap. “Problemas de una edicién” y a Dolfi Il teatro di Géngora,
“Comedia de las Firmezas de Isabela’, cit., vol. L.
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se queden, y en su diamante,
las senas que das de amante
yyo di de cudiciosa:
porque no la he de llevar,
ni la querrd mi sefora.
Marcelo  En sunombre desde ahora
mi dedo la ha de guardar (vv. 1759-1774).

Sin embargo los tres testimonios de la rama ‘dramatica’ sugieren una inter-
pretacion mds literal y, escénicamente, mds animada*’. Marcelo, no solo ofrece
su sortija de diamante, sino se la saca del dedo y la entrega ala criada*, puesto
que ellala coge («Toma la sortija Laureta») y sela pone, aunque inmediatamente
después, arrepentida, se la quita («porque no la he de llevar, / nila querrd mi se-
fiora»)* y se la entrega otra vez al joven que la aceptay se la pone (como rezala
segunda acotacién: «Vuélvele la sortija a Marcelo y pénesela en el dedo>)* — con-
cluyendo el didlogo con un definitivo «desde ahora / midedolaha de guardar».

Ademads, siempre en estos tres testimonios (y solo en ellos), encontramos
otra acotacién muy interesante. Estamos en la tltima fase de la comedia, cuan-
do — delante del desesperado Galeazo y del perplejo Octavio — Marcelo finge ser
Lelio, y Camilo (que si es Lelio) finge no serlo, acreditando a Marcelo. El signi-
ficado de las exclamaciones y de los interrogantes que acompanan la aparicién
de Camilo-Lelio es muy claro:

Camilo ;Senor?**
Galeazo iOh hijo!
iOh Lelio de mis entrafias!
Camilo ;Yo Lelio? ;Yo hijo suyo,
teniéndole alli? (vv. 3017-20),

y no sobrentiende algun ademdn especifico, si quitamos el probable gesto de
ensefiarse antes a si mismo y luego a Marcelo con el que Camilo podria acom-
panar su negacién de identidad (vv. 3019-20). Pero no es esta la acotacién que
aparece en la rama ‘dramadtica’ de la comedia sino otra muy pertinente, aunque
tedricamente no indispensable. Después de la primera exclamacion del viejo, o

0" A una sucesion de ademanes el espectador asistird también, en esta misma escena, cuando

—lo recordamos arriba — Violante ofrece a Camilo unas pastillas para Isabela que él, luego,
pidey coge (vv. 1807 y 1831).

La acotacién que corresponde al «esta sortija lo diga / con este diamante fino / [...]» (vv.
1761-64) falta y habria que afiadirla.

Incluso en este caso habria que anadir otra acotacion referida alos dos sucesivos ademanes —
el ponerse y el quitarse la sortija — siguiendo, para el segundo (que sobrentiende el primero),
el contenido de los versos.

41

42

# Cfr. la fig. 1. No son significativas las variantes presentes en el ms. Angulo que, en ambos

casos, se limita a invertir el orden de alguna palabra o a acortarla acotacion.

* Aquihabria que evidenciar que Camilo se dirige solo al viejo Octavio que acaba de llamarle.
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l Las firmizasde Ifabela,
: Menos dird queclla oya,
T4, Condicion tienes bien rezia
lahonra deftruyé a Grecia,
¥ la confianga a Troya.
Mar. Laureta para el rodete
feruirialc Ifabela
de vnas cintasde hojucla,
que vn Granadino promete?
Zex. Devn Granadino rubies
fe prometen poraca,
que cintillas laalcana
blancastiene, y carmefies.
Mar. Y alla qualquier Granadino
blanco tieneel grano amiga:
- eftafortija lo diga
con efte diamante fino.
| Toma la fortija Lanvetas
‘ Que defirmeza tambien
dara baftante feal.
¥io. Mirad fila quiere mal,
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g dedon Luisde Gongorde 39
¥ yodide codiciofa.
gorquc no la he de lleuar,
ni laquerra mi fefiora.
 Buclucle ls [ortija 4 Marcelos 3 ponefe la
b - o en el Da
~ Mar. Enfanombre defde agora
“:d dedo la ha de guardar.
‘Gran fallo,amor,hecho has;

tear?

Tad. Mirad fino dig_o bien. queno he legado,
Zaw, En tu fortija hermofa e he defpachado,
fe qugden,y:nfgdiamanlc que dezir,
las{efiasque das deamante, 3i le dira del foacro

Fauio,

Fig. 1 — Las firmezas de Isabela, acotaciones y vv. 1747-91: Cuatro comedias famosas de
don Luis de Gongora y Lope de Vega Carpio, por A. Sanchez, Madrid 1617, fols. 38v-39r
(“Bibl. Umanistica”, Universidad de Florencia).

sea después de su «jOh hijo!>», encontramos en efecto: Valo a abrazar, y apdr-
tase Camilo®. Es evidente, en efecto, que esta puntualizacion refuerza la carga
patética de la escena, ofreciendo al espectador un primer ejemplo de aquel cres-
cendo de negaciones y de sentimientos contrastantes que, durante el desenlace,
caracterizardn el didlogo de los diversos personajes: el desdnimo y el enfado de
Galeazo y Emilio, la obstinacién y el arrepentimiento de los jovenes, el descon-
cierto y el divertido entusiasmo de Octavio, etc.

Sobra indicar que todas estas acotaciones variadas, que hemos ido comen-
tando, estin relacionadas estrictamente con la letra del texto, que contribuyen
avalorar. Y si — yalo observamos — su significado resulta casi siempre bien inte-
ligible (o porque corresponde a un lenguaje llano, o porque las metéforas utili-
zadas son ficilmente decodificables)*’, hay sin embargo unos pocos casos enlos
que la dificultad no radica tanto en las palabras utilizadas, como en su contexto

# Cfr.lafig. 2. Esta acotacién sustituye la mds neutra «Entra Camilo>.
* Diferente es el caso de los dos actos de El doctor Carlino donde en cambio metaforas y bise-
mias se suceden casi sin interrupcién.
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Fig. 2 — Las firmezas de Isabela, acotacién y vv. 3017-3025: ms. Angulo, fol. 147v (Bibl.
Bartolomé March, Palma de Mallorca).

verbal y extra-verbal. Es entonces cuando el papel de la acotacion se demuestra
todavia mds importante y cuando se transforma, de mero instrumento para la
puesta en escena, en instrumento util o hasta indispensable para la compren-
sién de los versos.

Si, por ejemplo, pensamos en una escena del acto I1 (y en particular enlos vv.
1444-93) que el ms. Chacén ilustra detalladamente con varias acotaciones, nos
damos cuenta en seguida de que algunas remiten al movimiento escénico («Es-
tdse mirando el soneto y entra Violante», «Llégase a Marcelo», vv. 1451-58) y de
que otras hacen més evidente lo que el didlogo sugiere de manera més o menos
explicita. «Lee entre si y dice> se liga, por ejemplo, a «Diviérteme algo, soneto,
/ [...]» (vv. 1448-51); «Marcelo, turbado entra en la faltriquera el papel» a «De
un delito no hay testigo / tal como una turbacién. / De papeles delincuentes /
sagrado esla faltriquera» (vv. 1464-67); «Busca Violante el papel en la faltrique-
ra> a «<Yo le buscaré despacio, / y aun le sacaré» (vv. 1470-71); «Saca el papel»
a «jOh, qué arrugado que sale / el soneto!>» (vv. 1474-75); «Lee Violante el so-
neto» a «de plano confesé / [...]» (vv. 1484-89; fig. 3).

Sin embargo, si hasta aqui hemos seguido todos los ademanes de los perso-
najes sin dificultad, hasta el punto que las acotaciones que los describen pue-
den aparecer de sobra, las modalidades de la fase siguiente son menos patentes,
puesto que el texto no las afirma explicitamente, sino las sugiere utilizando un
lenguaje metaférico:

Soneto, por no haber fuego,
no eres cenizas ligeras.
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Fallo que hecho cuartos mueras,
y que se ejecute luego (vv. 1490-94).

Entonces, es la acotacién «Hdcele pedazos>, con el ademén que inevitable-
mente la acompanara (Violante que, enfadada, rompe el papel), la que hace més
inmediata la decodificacion de las equivalencias propuestas.

Si, pues, ya en este caso es evidente que la actuacién facilita la comprension
de la pieza, hay otro ejemplo mucho mads significativo que es interesante men-
cionar; y es Robert Jammes quien lo sefala y explica en las notas a su edicién
de 1984, y luego en su citado articulo de 1992*. Estamos siempre en el acto II,
y los protagonistas son una vez mas Violante y Marcelo, el tema los celos y el

Vi lilio breue, vna pequena vwsa.
. Llegafe a Marcclo.
O que empapado que eSkas
arcelo, en esse papel .
uando ﬁems orron del
pudierds eStarlo mas’
M arcclo turbado entra en
la faltriquern el papel .
Mae. E s, 0 Violante, con borron
de con traslado; deon, qucdgv."
Vio. Decon dclicto no ai testipo
tal, como cona turbacton.
De papcles delinquentes
sagrado es la tric UCTA.
Salga ( Marcelo) aca fuera.
Mar. O Fabio 4
BufeaViolante cl papclen
la Fall‘riqucr&).
Vio. Nollames gentes. _
0 le busaare de eSpacto,
{aun le sacare. Mar. Serova !
Vio. Pon tucl entredicho abora,
quemi’ amoyr pondra el cessacio-
+  Sacacl papel.
O que arrugado que sale
el Soneto! Cuios son
Fig. 3 - Las firmezas de Isabela, acotaciones y vv. 1457-1475: ms. Chacén, p. SO (Bibl.
Nacional, Madrid).

47

Cfr. los ya citados Luis de Gongora, Las firmezas de Isabela, Castalia, 1984, p. 144 y “Las
didascalias en el teatro de Gongora”, pp. 143-59.
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objeto de la contienda, no ya el soneto, sino otro papel: la cédula que Livia de-
volvid asu antiguo amante. Incluso en este caso las acotaciones son numerosas,
y siguen los movimientos alternados que se suceden en las tablas y que los per-
sonajes anuncian o comentan.

Como prueba de surecuperadalibertad, Marcelo pone alos pies de Violante
la cédula que lo comprometia a casarse con Livia:

El papel, dulce sefiora,
que a tus pies ofrezco ahora,
porque le pisen tus pies (vv. 1564-66);

la mujer le pide que la levante del suelo:

Alza el papel indiscreto (v. 1569),
Alzale de este lugar (v. 1574),

pero el joven la deja alli pidiéndole que la pise:

Dale a tus pies tus enojos
para pisar los despojos
que de Livia redimi (vv. 1594-96);

ella insiste para que la coja («Alzalos [los despojos]>», v. 1601), Marcelo le obe-
dece («Yo los levanto», v. 1601), pero Violante, arrepentida, lo para («Espera
/ que no lo digo por tanto», vv. 1602-3), coge y pisa la cédula («Va a levantar
el papel y pisale Violante», v. 1603), y luego decide romperla («Romperéle», v.
1609). Entonces es Marcelo quien se lo impide, pisa la cédula («Va a levantarle
Violante y pisale Marcelo», lo confirma el v. 1611: «Pisalle quiero antes yo»), la
levanta («Alzale Marcelo») y se la entrega para que la rompa («Despedaza este
papel», v. 1629); Violante la coge («Témale Violante>) y por fin decide guardarla:

Ya con acuerdo mejor
le perdona mi rigor (vv. 1634-35).

Es evidente que el espectador no tendra problemas en entender esta anima-
da escena porque — como vimos — estd descrita de manera muy detallada. Sin
embargo, hay unas metaforas sueltas que, a pesar de ser topicas, resultarian os-
curas cuando no relacionadas con su puesta en escena. Se trata de los siguiente.
Marcelo, para lisonjear a su enamorada celosa, se equipara a un «caminante»
e identifica el blancor de la piel femenina con el de la nieve:

[...] El descomedido

pie de caminante ha sido

que tu mano juzgar debe

por copo de blanca nieve

en Guadarrama caido (vv. 1614-18),
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perolo que ahoraimporta no es el contenido de esa equiparacién sino el porqué
eljoven la propone. Y aqui llegamos a la acertada interpretacién de Jammes*® a
la que acabamos de aludir: «Marcelo, al poner el pie encima del papel, ha pisado
la mano de Violante y, confuso, se excusa en términos enrevesados, diciéndole
que su mano es tan blanca que su pie (el pie de Marcelo) la ha tomado por un
copo de nieve, como los que pisan los caminantes en el puerto de Guadarrama,
y por eso la pisé» (p. 155).

Pero las metaféricas alusiones del joven no terminan aqui; hay otra estrofa
cuyos tltimos dos versos pueden resultar bastante enigméticos:

Tu fuego abrase, divino,
pues excusallo no puedo,
pie que estuvo tan vecino
del cristal, que cada dedo
corona de un rubi fino (vv. 1619-23).

En efecto, aquelindefinido «rubi>» que coronalos dedos-cristales de la mujer
sejustificard solo pensando en el movimiento que los acompaia, o sea — como si-
gue explicando Jammes — con el hecho de que «Violante, en un ademdn de dolor,
se hallevadolos dedosalabocax»; poreso «Marcelo anade que su pie ha corona-
do ahora cada dedo de un rubi fino (el rubi de los labios de Violante)>» (p. 155).

Ademds de este significativo ejemplo comentado por el critico francés, hay
sin embargo otro, en esta misma escena, que puede ser interesante comentar.
Se trata de una estrofa donde Marcelo anima a la enfadada Violante para que se
vengue de ély de la ‘culpable’ cédula que puso a sus pies (que corresponde a los
«despojos>» de su antiguo, y acabado, amor para Livia):

Dale a tus pies tus enojos
para pisar los despojos
que de Livia redimi:
mi firma en ellos, y en mi
pisa, Violante, los ojos (vv. 1594-98).

Enlas notas de mi edicién, refiriéndome a la palabra «ojos» que cierra esta
estrofa observé que aludia al sentimiento amoroso del joven* y que el mismo
joven inmediatamente después, contestando a la mujer, la recuperaba indirec-
tamente (por medio de la particula pronominal «los») en su acepcion literal:
«Yoloslevanto, / porque no entre algunos (vv. 1601-2). Si el juego disémico me
resultaba claro, sus motivaciones no habian despertado mi curiosidad. Sin em-
bargo ahora, pensando en la recitacion de estos versos, me doy cuenta de que si
los relacionamos con los ademanes de los personajes, todo se vuelve mds légico

* Ya adelantada en su citada edicion de Las firmezas, p. 144.

¥ Véanse mis ediciones de 1993 y 2015. Siendo los ojos, como indica Covarrubias, «las venta-
nas adonde el alma suele asomarse, ddndonos indicio de sus afectos [...]. Son los mensage-

ros del coragén» (Tesoro de la lengua castellana o espafiola, s. v.).
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y evidente. En efecto, si nos fijamos en la acotacién que sigue (Marcelo «Va a
levantar el papel [....]>») deducimos que, pronunciando los versos arriba citados
- o sea pidiendo a la mujer que le castigue —, el joven se inclina humildemente
delante de ella, y cuando ella rechaza su propuesta de pisar los despojos-cédula
ylo invita a levantarlos («;Pisallos yo? El cielo santo / tronque el pie cuando tal
quiera. / Alzalos», vv. 1599-1601), él se baja todavia mds para recoger el papel,
acercando su cabeza (y por consiguiente sus ojos) al suelo y alos pies de la mujer.
Por eso afirma que, allevantar los despojos-cédula, levantaria también sus ojos.

A pesar de que Gongora haya anadido en sus textos dramdticos pocas acota-
ciones, es patente, pues, que Las firmezas de Isabela no estd escrita para ser leida,
sino para llegar a las tablas. Como persona muy experimentada, don Luis daba
seguramente por sentado que — estuviera o no estuviera él presente — los acto-
res (acostumbrados al lenguaje metaférico de su época) entenderfan en seguida
los ademanes que tenfan que acompaifiar sus versos. Ademds, es un hecho que a
Gongora le gustaba establecer una directa conexién entre didlogo y actuacion.
Basta pensar en el divertido debate amoroso entre el Doctor y Casilda que abre la
esc. 3" delacto I de El doctor Carlino, donde® la despreocupada Casilda, fingien-
do celos, «Ciibrese el rostro» con la mano y afirma decidida «quien [...] / [...]
/ no viene a buscarme a mi; / [...] es bien que no me halle> (vv. 529-32; fig. 4),
poniendo en marcha un juego entre lo que estd y lo que se esconde, que prose-
guird en los diez versos que siguen:

Doctor ~ Desvialamano aleve,
no des ala nieve enojos;
que siendo soles tus ojos,
no es bien que le fies la nieve.
Baste, lisonjera ya,
segiin mal me correspondes,
que no esté aquilo que escondes,
sin que escondas lo que est4.
Casilda  jGraciosa incredulidad!
:Qué escondo yo, ni qué ausento?
Doctor La memoria, el pensamiento,
el alma, la voluntad.
Porque aqui, Amor es testigo,
solo asiste por mi mal
una funda de cristal
de esto invisible que digo (vv. 533-48).

Pero El doctor Carlino es una pieza estilisticamente compleja® e inacabada,
y por consiguiente irrepresentable, mientras que Las firmezas de Isabela tiene

% Lo comento ya en mi citadas ediciones del Teatro completo: 1993, p. 262,y 2015, p. 296.
St Influyendo en esto su fecha de composicién (1613) que coincide con la de la primera Soledad

y con el comienzo de la segunda (acabada en 1614: véase el estudio preliminar de R. Jammes
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Entra Cafilda’.
Caf. A donde bueno Doldor ?
Do. A everos (dulece Casilda)
Ca. Ia que la mentss,mentilda
Con mas dorado color .
(l‘z;z en desde aryer por latarde
¢ ha estado sin que me cvea,
Bien sera que nole crea,
I mejor queno le aguardc) .
I quien portoda esa calle
oviene bablando entresi,
No cviene a buscarme a'mi;
1 asst’es bien que nome halle.

Cubrefe el roftro .

Fig. 4 - El doctor Carlino, acotaciones y vv. 521-532: ms. Chacén, p. 139 (Bibl. Nacional
de Madrid).

todas las caracteristicas que se piden para llegar (o para suponer que haya lle-
gado en su dfa) delante de un ptiblico de espectadores, no importa si amplio o
mas reducido.

Como es harto sabido, Géngora era muy aficionado al teatro, y seria absur-
do suponer que no conociera sus acostumbrados recursos y que no estuviera
consciente de los peligros que acompafian las representaciones demasiado es-
taticas: y en efecto, Las firmezas de Isabela no lo es. A pesar de sus 3.553 versos,
de sus tres largos relatos (de Fabio y de Tadeo en el acto I; y de Camilo en el IT)
y de la culta descripcién de Toledo que abre el acto III*?, es una comedia que,
sinrenunciaralaaccién, pone en primer término los estados psicolégicos de sus
cuatro protagonistas: las dudas de Lelio que se enamora de su prometida y que
paga el precio de su importuna curiosidad; la obstinacién de Isabela que, ante
la desconfianza de su enamorado, intenta confirmar su firmeza amorosa; el re-
mordimiento de Marcelo que seduce ala hermana de sumejor amigo y que, por

sus Soledades, cit., pp. 17-18). Coherentemente con lo afirmado en general, Géngora escribi-
rfa incluso su teatro para un publico selecto y bien entendido.

A la que Gongora consigue otorgar un sentido ‘dramdtico’; a este prop6sito, cfr. Dolfi, Luis
de Géngora. Cémo escribir teatro, cit., pp. 122-24.
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sumismaimprudencia, no consigue casarse con ella; las sospechas ylos celos de
la seducida Violante que teme que su enamorado la traicione.

Con una hébil orquestacién, Gongora presenta en los primeros dos actos to-
doslos conflictos que estas situaciones engendran y sobre los que los diferentes
personajes van poniendo al tanto al espectador a través de sus quejas, relatos, y
alusiones-recordatorio, animando las tablas con un alternado juego de apartes
y con una sucesion de equivocos (como los ocasionados por la cédula de Livia o
el soneto escrito para Isabela), y todo esto mientras se prepara el redde rationem
que estallara en el animado contradictorio del acto tercero con las reiteradas
denegaciones y ficciones de identidades.

Aunque confirmando su indiferencia ante la opinién del «vulgo, en todo ig-
norante» (lo afirma, escondiéndose detrds de sus personajes, en el acto I1 de El
doctor Carlino®®) Géngora ofrece en su pieza toda aquella variedad tematica tipica
de las comedias de enredo del Siglo de Oro (amores, celos, conflictos, ficciones,
malentendidos, etc.), anima los didlogos con diferentes ademanes y movimien-
tos, introduce momentos de ludus, deja el debido espacio alos criados, intensifi-
caprogresivamente el dinamismo escénico®*, y presenta un desenlace previsible
y sorprendente al mismo tiempo, porque todo se multiplica e intensifica por las
reiteradas denegaciones y ficciones de identidades. Su alejamiento del teatro de
Lope — antiaristotélico, popular, y centrado en la accién — no se reduce, pues, a
la valoracién de un lenguaje mds culto y polisémico® y a la reintegracién de la
medida aristotélica del espacio y del tiempo, sino que se amplia al contenidoya
la estructura del didlogo (cuyas caracteristicas — o sea su atencién a los estados
de d4nimo y sus artificios estilisticos — seguramente no pasaron desapercibidas
a autores como Tirso de Molina y Calderdn de la Barca que, como veremos, lo
habian leido con atencién).

Sin embargo, y a pesar de que su reducido teatro fuera inevitablemente con-
tra-corriente, Gongora no tenfa duda alguna sobre la validez de su propuesta;
basta pensar en aquel mecanismo del teatro en el teatro que, en el desenlace de
Las firmezas de Isabela, transforma la ficcién de los personajes en una represen-
tacion, para darse cuenta de que Géngora no teniala menor duda sobre el futuro

En el v. 1300, y ms explicitamente en los cit. vv. 1309-10 de El doctor Carlino («Que el vul-
go se satisfaga / no lo solicito»). Como ya insisti en mi Luis de Géngora. Cémo escribir teatro
(pp- 22-23) interpreto estos versos como una contestacién directa a Lope de Vega y a su
reiterada condescendencia hacia el vulgo; pienso en el famoso inicio de su Arte nuevo («un
arte [...] / que al estilo del vulgo se reciba») y en los versos: «como las paga el vulgo es justo
/ hablarle en necio para darle gusto» y «[...] esforzoso / que el vulgo con sus leyes establez-
ca» (Arte nuevo de hacer comedias, ed. Felipe B. Pedraza Jiménez, Madrid-Toledo-Cuenca,
Universidad de Castilla-La Mancha, 2009, vv. 9-10, 47-48, 148-49, pp. 166, 167, 173).

Para un anilisis de la estructura de la comedia remito al cap. III. 2. de Dolfi, Il teatro di
Gdngora, “Comedia de las Firmezas de Isabela’, cit., vol. I, pp. 187-220.

Del que ofrece un amplio abanico de variaciones, con diferentes niveles de fruicién semén-
tica. A este propésito véanse las notas a Las firmezas de Isabela (Catedra, 2015, cit.) y el cap.
I1. 2 de Laura Dolfi, I teatro di Gongora, “Comedia de Las firmezas de Isabela”, 1983, cit., vol.
1, pp. 78-92.
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éxito de su comedia, y del nuevo ‘arte de hacer comedias’ que con ella proponia.
«En el Mesén de la Fruta / no le ha visto tal Toledo> (vv. 3476-77) afirma Oc-
tavio alabando, como espectador, la extraordinaria habilidad del nuevo Plauto
(v. 3425) y la excelencia de su pieza; una pieza que no solo no tiene igual*® sino
que merece que también quien no estuvo presente, acuda a verla cuanto antes:
«jQué paso éste!», «Llama / a Isabela. [...] / [...] que con Violante discreta /
verd un gran paso» (vv. 3478, 3479-82).

Nada sabemos sobre la historia escénica del teatro gongorino, pero Las fir-
mezas de Isabela bien pudo representarse en palacio delante de aquel publico
selecto al que don Luis queria dirigirse. De cualquier modo, es cierto que no
solo este texto acabado, sino también los otros dos consiguieron mucho éxito,
puesto que los encontramos transcritos en numerosos manuscritos y ediciones,
bien junto con variadas composiciones poéticas gongorinas, bien con otras pie-
zas teatrales®”. Y no deja de tener significado el hecho de que Antonio Sinchez
al publicar, en 1613 y en Cérdoba, Quatro comedias de diversos autores haya de-
cidido abrir ese libro precisamente conla «famosa» comedia de Las firmezas de
Isabela; y que, ademads, haya puesto a continuacidn unas piezas de Lope de Ve-
ga como para proponer una ficil y directa comparacién entre esos autores (que
destacaria en la reimpresién madrilena de 1617 en cuya portada lucian, uno al
lado del otro, los nombres de los dos dramaturgos®).

Sin detenernos en otros, interesantes, elementos que caracterizan las tres
comedias gongorinas®’, nos limitaremos ahora a subrayar, una vez mds, que sus
protagonistas (unas mujeres desdefiosas, un joven obsesionado por su posible
deshonra, y un habil embustero que acttia de mediador en amores) con sus dife-
rentes facetas, y con sus contrastantes aspectos, asi como sus didlogos complejos,
dindmicos y divertidos, ofrecen al espectador/lector una alternativa concreta
al exitoso teatro del Fénix.

Por otra parte, ya en el siglo XVII se reconocié la importancia del Géngora
dramaturgo, y aunque no faltaron detractores, otros — como Gracidn — lo de-
fendieron de manera decidida, e independientemente de posibles valoraciones
cuantitativas: «su inica Isabela, que valié por mil»“. No extrafia, pues, que -
aunque numéricamente limitado — este teatro haya podido dejar su huella en otras
piezas sucesivas, y en diferentes niveles. Un eco evidente de una de las escenas
del acto III de Las firmezas de Isabela (el criado que desmiente la identidad de

En estos elogios insistimos también supra, pp. 95-96.
57 Sobre este punto volveré infra, en el cap. “Problemas de una edicion”; pero paraun panorama
mads detallado ver Laura Dolfi, “Géngora - Teatro”, en Diccionario filolégico de literatura espa-
fiola de los siglos XVI y X VII. Textos y transmision, directo y coordenado por Pablo Jauralde,
Delia Gavela, Pedro Rojo, Elena Varela, Madrid, Castalia, 2010, pp. 523-27.

Cfr. Cuatro comedias famosas de don Luis de Gongora y Lope de Vega Carpio, En Madrid, A
costa de Juan Berrillo, Afio 1617.

Para el que remitimos a L. Dolfi, Luis de Géngora. Cémo escribir teatro, cit.

58

59

% Véanse el discurso XLII de su Agudeza y arte de ingenio (cito de la edicién de Evaristo Correa

Calderén, Madrid, Castalia, 1969, vol. I1, p. 117).
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suamo) se encuentra, por ejemplo, en Por el sétano y el torno de Tirso de Molina
y en esta comedia hay también una clara alusién a la metéfora «tronco de cris-
tal>» delv. 1183 Ademads —lo sefialamos hace tiempo® — un verso de la comedia
gongorina aparece, junto con citas evidentes de los poemas®, en El purgatorio
de San Patricio de Calderon, y precisamente en la larga peroracion con la que la
princesa Polonia cierra el acto I. Ademads, lo que en este caso nosllama la aten-
cién es que la cita de este verso®, el 2149 («<ha tantos siglos que se viene abajo>)
se situa en una escena de alguna manera parecida ala de Las firmezas de Isabela.

En efecto, pese a que el contexto del enredo es diferente, la actitud de los
personajes que pronuncian estas palabras es idéntica: Galeazo invita al viejo
Emilio a que interrumpa su marcha para contemplar el cerro toledano, y de
manera parecida la princesa anima al «pueblo bérbaro>» a que se detenga para
mirar una roca alta y boscosa (11, v. 1999). La contemplacién del entorno lleva a
la descripcién de un paisaje del par abrupto («esa montafia» para Emilio, «ese
pefiasco» para Polonia), y es un paisaje que no solo incumbe, sino que también
esinestable: la montana gongorina es «precipitante>, laroca de El purgatorio de
San Patricio «se estd sustentando con trabajo>. Es precisamente para completar
esta afirmacién cuando Calderdn injerta el citado v. 2149, reforzando la cita de
este endecasilabo con una idéntica rima (trabajo/abajo), y en la misma posicién
(el primero y el tercero de una octava real):

¢ Como comento de manera detallada enlas pp. 91-92 de la “Introduccién” a Tirso de Molina,

Por el sétano y el torno, edicién de Laura Dolfi, Madrid, Catedra, 2020. Se afiaden a latere
algunas coincidencias quiz4 casuales como la cita del refrén de la comadreja (vv. 166-69,
que vuelve en el Burlador de Sevilla), el juego bisémico «bien nacido> por parte del criado
(v. 216, presente también en Escarmientos para el cuerdo), para citar solo dos de los ejemplos
seialados en las notas a esta edicion.
6 Enlas pdginas “Come premessa (ancora su Luis de Géngora e il teatro)” que abren las actas
“Culteranesimo” e teatro nella Spagna del Seicento, al cuidado de Laura Dolfi, Roma, Bulzoni,
2006, pp. 11-12.
8 Véase el «mordaza es que sella [...] / el aliento a una boca [...] / [...] / el monte melan-
colico bosteza» de Calderdn, y paralelamente, en la dedicatoria al Conde de Niebla que
abre la Fdbula de Polifemo y Galatea, «una altaroca / mordaza es a una gruta, de suboca» y
«de la tierra / bostezo el melancélico vacio» de Goéngora (respectivamente Calderdn de la
Barca, El purgatorio de San Patricio, edicién de J. M. Ruano de la Haza, Liverpool, Liverpool
University Press, 1988, vv. 2023-26, p. 130 y Gongora, Fibula de Polifemo y Galatea, vv. 31-
32y41-42, en Obras completas, cit., I, p. 338). Asimismo, en la misma escena, recuérdense el
sintagma «paso errante» pronunciado por la princesa (v. 2000, p. 129), eco hasta demasia-
do evidente de los «pasos [...], errante» que abre las Soledades; y, en la intervencién del Rey
que precede la citada peroracién, el sintagma «nocturnas aves», en rima con «graves» (vv.
1983y 1986) igual que en los vv. 39-40 del Polifemo.
Senalamos, en cambio, solo como ejemplos de curiosas coincidencias la dualidad del v. 27
de Las firmezas de Isabela («;Negome el sol? {Turbése el aire claro?» p. 71) que se repite en
el v. 2471 de La vida es suefio («El sol se turba y se embaraza el viento», ed. cit., p. 214) yla
afinidad entre el «porque registré mi mesa / cuanto vuela y cuanto corre» (vv. $78-79) y
«registre mi mesa cuanto / o corre o vuela veloz» (El gran teatro del mundo, vv. 745-46) o
«que es dellibro de la muerte /la mas bien escrita hoja» (vv. 764-65) y «dellibro de la muer-
te /desate la mejor hoja» (El principe costante, vv. 647-48).
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Galeazo Demos en esta cumbre un solo instante
pazalavistay treguas al trabajo.
Emilio Esamontana, que precipitante
ha tantos siglos que se viene abajo (Las firmezas de Isabela, vv. 2146-49),

Polonia [...]
:No ves ese pefiasco, que parece
que se estd sustentando con trabajo
y con el ansia misma que padece,
ha tantos siglos que se viene abajo?
(El purgatorio de San Patricio, vv. 2019-22).

Asimismo, el«Esta, pues» con el que, inmediatamente después, Polonia
recapitula el aspecto impracticable de las rocas (v. 2027) repite el «<Esa, pues
[...]» con el que Géngora abre el v. 2170; y esto ocurre siempre al comienzo de
la octava que marca la conclusion de la descripcidn, ora de la cueva, ora de la
«montafa» toledana. Sin embargo, Calderén no habia memorizado solo esta
larga intervencién de Emilio, sino toda la escena. En efecto, la forma interro-
gativa que — como vimos — acompaiia la exhortacion de la princesa recuerda el
interrogante que, prosiguiendo su elogio de la colina y de la ciudad de Toledo,
Emilio pronuncia unos cincuenta versos mas tarde. En ambos casos, se trata de
un interrogante que ocupa cuatro versos y que utiliza el mismo predicado (ver)
con idéntica conjugacién (tiempo y persona coinciden); solo varia la oposicién
delaforma gramatical, afirmativa (en Gongora) y negativa (en Calderén): «;Ves
juntoaella [...]?» (v. 2196), «;No ves ese pefiasco [...]?» (v. 2019 cit.).

En definitiva, dejando en su comedia claras huellas, no solo del Polifemo (y
de las Soledades), sino también de Las firmezas de Isabela, parece que Calderén
hubiera querido - fallecido Géngora desde hacia poco® - rendirle un indirecto
homenaje demostrando publicamente que también su teatro, merecia ser leido,
aprendido, y asimilado.

% Puesto que esta comedia se remonta probablemente a 1628, o sea el afio sucesivo ala muerte
de Géngora (cfr. las pp. 20-22 de la introduccién de Ruano de la Haza a su citada edicién).
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Fds 1 as Firmezas

ACTO

TERCERQ,

il

E ntran Galcago
1 E milio.

Gal. \E mos en&ta cumbre consolo instante
Puaz ala cvista, itreguas al trauafo.
Emi. F ssamontana, que Pw:a)ml‘ante
Hatantos .s{gla.s ue secvienc abaxo,
E semonte murado, ese turbante
D elabor Aphricana, aquerelTajo
Su blanca toea es li$tada deovo,
Ci#o las sienes de cvno,iotro Moro.
Ersa con mag&Stad, 1 seriorio
Corona Imperial, que al cielo grata
Enlas perlas comienca de eske 7io,
Lonlacruz deaquel templo seremata,
Ese corro gentil, alovoto mio,
Segundo Potv.ﬁﬁe'm de plata,
Sila plata myﬂcm ﬁgz'tma,

O alguna vena desatara arriba.
é se obelisco de edificios claro,
Que contanto SSplendor, congloria tunta,
Menosprectando marmoles de Pure
Sobre aquellos cg?—sﬁzlc’s sclevanta,
Virna es sagrada deartificio raro

Devna

Las firmezas de Isabela, vv. 2146-66: ms. Chacén, t. 111, p. 74 (Bibl. Nacional de
Madrid).



Ritmo y contenido. La décima

Es evidente que el teatro de Gongora, como en general el teatro del Siglo
de Oro, estando escrito en versos, disfruta de una doble escansion: la escénica,
que sigue el movimiento de los protagonistas y su entrar y salir de las tablas, y
la métrica, que en cambio subraya sus palabras (didlogos o monélogos) con una
consabida alternancia ritmica. Si, pues, la primera es imprescindible, siendo ti-
picamente teatral, la segunda — aunque convencionalmente ligada al género li-
rico — no tiene importancia menor. Por otra parte, el mismo Lope de Vega, al
escribir su Arte nuevo de hacer comedias, no olvida aconsejar a los dramaturgos
que elijan los versos «con prudencia» acomoddndolos cada vez «alos sujetos»
tratados': el concepto de ‘decoro’ que tenia que caracterizar el nivel lingiiistico
de los personajes y sus acciones® se amplia, pues, del contenido del didlogo a su

Cfr.los vv. 305-6 del Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo, Estudio y edicion critica de
Felipe B. Pedraza Jiménez, Madrid-Toledo-Cuenca, UCLM, 2009, p. 180.

Como también Lope encarece en los conocidos vv. 269-95: «Si hablare el rey, imite cuanto
pueda / la gravedad real; si el viejo hablare, / procure una modestia sentenciosa; / describa
los amantes con afectos / que muevan con extremo a quien escucha; / los soliloquios pinte
de manera / que se transforme todo el recitante, / [...]. / Pregutintese y respéndase a si mis-
mo / y si formare quejas, siempre guarde / el debido decoro a las mujeres. / Las damas no
desdigan de su nombre; y si mudaren traje, sea de modo / que pueda perdonarse [...] / [...].
/ Guardese de imposibles, porque es maxima / que solo ha de imitarlo verisimil. / Ellacayo
no trate cosas altas, / no diga los conceptos [...] / [...]. / Y de ninguna suerte la figura / se
contradiga enlo que tiene dicho; / [...] / Rematense las scenas con sentencia / con donaire,
con versos elegantes / [...]» (ibidem, pp. 179-80).
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forma, valorando toda su potencialidad. Ademas, como es harto sabido, en la
parte final de su tratadillo el Fénix no se limita a introducir esa advertencia, si-
no que se detiene en mencionar algunas de las formas métricas mas frecuentes
y en senalar en qué contexto es més idoneo utilizarlas:

Las décimas son buenas para quejas;

el soneto estd bien en los que aguardan;

las relaciones piden los romances,

aunque en otavas lucen por extremo.

Son los tercetos para cosas graves,

y para las de amor las redondillas (vv. 307-12).

De cualquier modo estas observaciones no corresponden, y no pueden co-
rresponder, a criterios rigidos. En efecto, si en el amplio panorama de la produc-
cién dramdtica del siglo XVII se destacan unas asociaciones casi automaticas
(comola del cuento con el romance, o la del fluir del didlogo con las redondillas),
cuando se trata de describir estados de d4nimo o de aludir a situaciones en fieri
el uso de la métrica se demuestra inevitablemente mucho mads flexible. EI mis-
mo Lope, enlos versos arriba mencionados, descubre esta diferencia al matizar
semdnticamente el uso de los predicados: con el decidido «piden> se refiere a
la correspondencia «relaciones»-«romance, con el més neutro «son [...] pa-
ra» alos nexos «cosas graves»-«tercetos», «[cosas] de amor»-«redondillas»,
y con los mds blandos «estd bien>, «son buenos» y «lucen> a las dualidades
«soneto»-monologo, «décima»-«quejas», y «octavas»-relato. Mds alld de
todo precepto tedrico, serd pues en ese nivel de discreciéon donde se juegue la
libre eleccién de cada autor y donde, por consiguiente, se haga mds interesante
un analisis a posteriori que aisle las modalidades y valore el peso que alos dife-
rentes ritmos se les confiere.

Alleer desde este punto de vista el teatro de Géngora, podemos comprobar
en seguida, por ejemplo, que la décima no cabe dentro de aquellas estrofas que
acompanan el comienzo de las comedias. En efecto, estos momentos estructural
y ritmicamente significativos dentro del equilibrio mélico que caracteriza toda
‘unidad’ dramdtica seligan a otros metros, y precisamente a los tercetos encade-
nadosyalas coplas reales. Los primeros abren tanto la Comedia venatoria como
Las firmezas de Isabela escandiendo ora elmonélogo de Cupido (que confiesa su
disfraz), oralos remordimientos de Marcelo (que se reprocha por haber engafia-
do a su fiel amigo); y las segundas empiezan el didlogo de El doctor Carlino, su-
brayando una situacién de deshonra parecida. Ambos metros, pues — y no solo
los «tercetos» —, se afirman en Gongora como idoneos para situaciones «gra-
ves>:y sin dudalo son la presencia del nifno-Dios y la traicién sufrida por Fabio
(en Las firmezas de Isabela) y por Gerardo (en El doctor Carlino).

Ademds, nos parece interesante destacar que estas estrofas no vuelven a apa-
recer en las respectivas comedias, confirmdndose de esta manera solo como in-
tencionada ‘tonalidad de arranque’; aunque, por supuesto, esto no impide que
Gongora las utilice en otra pieza. Las coplas reales que abren El doctor Carlino,
por ejemplo (si bien ausentes en la juvenil Comedia venatoria) se encuentran ya
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en Las firmezas de Isabela y precisamente dos veces en el acto I (vv. 396-455 y
640-69) y una en el IT (vv. 1539-1658), mientras los tercetos encadenados que
empiezanla Comediavenatoriay Las firmezas de Isabela faltan en El doctor Carlino.

Anélogamente, si pasamos a considerar el comienzo de los restantes actos
(I1y I1I) de Las firmezas de Isabelay del 11 del inacabado El doctor Carlino ve-
mos que tampoco en este caso encontramos la décima, siendo en cambio orala
cancién y las octavas reales, ora las estancias los metros respectivamente utili-
zados. Y una vez mas se trata de ritmos que no han aparecido antes, y que (igual
que otras formas métricas*) no vuelven a presentarse en las respectivas piezas.
Pero, si Géngora confiere esa exclusividad ala versificacién que marca el princi-
pio o el reanudarse de la accién escénica, cuando en cambio se trata de cerrarla,
su eleccion es completamente distinta: el acto I de Las firmezas de Isabela ter-
mina con un soneto (que dando aliento a la preocupacién amorosa de Camilo,
vv. 1026-39, se pone en evidente paralelismo con otro soneto que mas adelante
expresard la desesperacion celosa de Violante, vv. 1935-48), el I con un madri-
gal, y el II con unas redondillas, o sea con un metro muy comun; y son siem-
pre unas redondillas las que escanden la cldusola del acto I de El doctor Carlino*.

Esun hecho, por otra parte, que estos cuartetos — tan frecuentes en el Siglo
de Oro - se afirman como netamente prevalentes en las tres comedias, o frag-
mentos de comedias, de Luis de Géngora (como enla obra de muchos dramatur-
gos de la época®) correspondiendo, dentro de los 5923 versos que constituyen
el conjunto de su teatro, a bien 4.016. Jugando con las percentuales podemos
hasta constatar que cubren en total el 67,8% de la versificacion del teatro gongo-
rino; y precisamente el 65,3% en la Comedia venatoria; el 68,3% en Las firmezas
de Isabela; y el 67,2% en El doctor Carlino. En efecto, en el breve fragmento de la
Comedia venatoria llegan a 232 versos sucediendo a los 59 de los tercetos enca-
denados y alos 64 de las octavas reales; ademads en este caso el cambio métrico
coincide con el escénico: los tercetos encadenados y un pareado final en la esc.
13, con el monélogo de Cupido (vv. 1-59); las octavas reales en la esc. 23, con la
descripcién de la caza inminente y de sus protagonistas (vv. 60-123); las ahora

*  EnLasfirmezas de Isabela, por ejemplo, alos ahora citados tercetos encadenados (I, vv. 1-61,

pp. 69-73), cancién (11, vv. 1040-79, pp. 127-29) y octavas reales (III, vv. 2146-2233, pp.
186-93) hay que anadir también las dos estancias de los vv. 86-105 (acto I, pp. 74-75) y la
estrofa alirada de los 1452-57 (acto II, pp. 149-50); asi como, en El doctor Carlino — alas ya
recordadas coplas reales (I, vv. 1-390, pp. 265-88) y estancias (I, vv. 1225-68, pp. 335-38) -
sumaremos el soneto de los vv. 391-404 (acto I, pp. 288-89), y las quintillas de los 1901-35
(acto I, pp. 370-72). Para las citas de las tres comedias remito al Teatro completo, edicién de
Laura Dolfi, Segunda edicién actualizada, Madrid, Cétedra, 2015.

Con las redondillas se interrumpen también el acto II de El doctor Carlino y la Comedia
Venatoria, aunque — al tratarse de piezas inacabadas - es evidente que no hay intencionali-
dad alguna por parte del autor.

Recuérdese de todo modo que su uso «fue disminuyendo a medida que crecid la interven-
cién del romance: en las obras de Calderén, el romance ocupa el primer lugar> (T. Navarro
Tomas, Métrica espariola, Madrid-Barcelona, Ediciones Guadarrama-Labor, 1994, nota 14,
pp. 265-66).
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recordadas redondillas enlas 32y 42, con el didlogo de cazadorasy cazadores (vv.
124-355; aunque hay unaligera imperfeccion en el arranque: la parte final del v.
122 yelv. 123 que abren la esc. 32 terminan la tltima octava de la esc. 2¢). En El
doctor Carlino, en cambio, esta estrofa escande 1356 versosy en Las firmezas de
Isabela 2428, a frente respectivamente de 2015 y 3553 versos. Ademds, en esta
tlltima comedia se nota su crescendo progresivo (516 versos en el acto I, 860 en
el 11y 1052 en el I1I), un crescendo que la extensién mayor de los actos — 1039
versos en el I, 1106 en el IT y 1408 en el I1I — justifica solo en parte. Y posible-
mente lo mismo ocurriria en El doctor Carlino, puesto que a los 704 versos del
acto I - que tiene un total de 1224 — se afiaden los 652 del I1°.

Es, por consiguiente, en el fluir de esa tonalidad de fondo donde se insertan
otros ritmos cuantitativamente ‘menores” la décima, el romance, el madrigal,
las quintillas, etc. Ademds, la décima, aunque no ocupa un papel dominante,
tampoco queda tan al margen como habiamos pensado en un primer momento.
En efecto, si en la juvenil Comedia venatoria no aparece — puesto que este frag-
mento agota su ritmo en una sucesion de tercetos encadenados (vv. 1-59), octa-
vas reales (vv. 60-123), y redondillas (vv. 124-355) —, en ambas comedias de la
madurez est4 presente: en el Doctor Carlino solo una vez (en el acto II) y en Las
firmezas de Isabela tres veces, simétricamente distribuidas (una en cada acto).
Naturalmente, el niimero de versos implicado es bastante reducido (sesenta en
la pieza quedada interrumpida y cientotreinta en la completa), pero si lo con-
frontamos con el de otras formas métricas nos damos cuenta de que es en el ac-
to IIT de Las firmezas de Isabela donde la décima queda en tltima posicion, con
solo 40 versos, ganada abundantemente por las redondillas, que tiene 1052) o
aventajada por el romance (con 228) y las octavas reales (con 88). En los otros
dos actos, sin embargo, la décima se coloca en una posiciéon mejor, ya que los
40 versos del acto I que le corresponden compiten bien con los 20 de las estan-
cias, los 18 de los madrigales y los 14 del soneto, aunque quedan sobrepasados
por los tercetos encadenados (61 versos), las coplas reales (con 90), el romance
(con 280) e, inevitablemente, por las redondillas (con 516). Analogamente los
50 del acto II llevan la décima a un ranking todavia mejor, siendo tercera con
respecto ora a las més copiosas coplas reales y redondillas (respectivamente
120y 860 versos), ora a las mas escuetas canciones, madrigales, soneto, y estro-
fa alirada (respectivamente 40, 16, 14 y 6 versos). Pero no basta, puesto que en
el fragmento del acto II de El doctor Carlino alcanza la segunda posicién, supe-
rada como siempre por las redondillas (652 versos) y seguida por 44 versos de
estancias y 35 de quintillas.

Asi, aunque en una valoracion general de la escansion métrica de las tres co-
medias el ‘peso’ ritmico de la décima es bastante escaso, es evidente que su pre-
sencia no debe pasar desapercibida, y mas aun cuando se observe que Géngora
la utiliza de manera que no parece casual. En efecto, es curioso que las trece dé-

¢ En este caso se trata de un porcentaje muy alto, puesto que, de los 791 que componen este

acto los que obedecen a un ritmo diferente son solo 139.
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cimas incluidas en Las firmezas de Isabela, se distribuyan siguiendo un criterio
de paralelismo especular: cuatro en el acto I, cinco en el II, y nuevamente cuatro
en el II1. Por lo que se refiere a El doctor Carlino en cambio — habiendo quedado
esta pieza inacabada — no podemos averiguar si las seis presentes en el acto II
corresponderian, o no, al objetivo de otorgarle mds espacio a este tipo de estro-
fa.Y es evidente, por ser la obra dramatica de don Luis tan reducida, que no po-
demos efectuar algtn balance cronolégico sobre el uso de esta forma métrica,
cuya utilizacién en Lope de Vega (un dramaturgo al que Géngora miraba con
mucha atencién) se intensifica y afirma precisamente a partir de 16097, o sea en
fechas no solo coincidentes con la composicion del Arte nuevo, sino sobre todo
muy cercanas a la de las comedias gongorinas.

Es un hecho de cualquier modo que, en estas piezas, la décima no es nun-
ca monoestréfica, como en cambio ocurre a menudo en la obra poética de don
Luis® donde —si pensamos en las fechas 1610-1613 que ahora nos interesan — las
composiciones mas largas se reducen a escasos ejemplos: al Didlogo entre Cori-
dén y otro (con sus cinco estrofas)® o A la sefiora Dofia Catalina de la Cerda, que,
habiendo soltado un pajarillo, se le volvié a las manos (que tiene tres)™.

Ademds, en el género lirico, la décima se liga sobre todo a un continuum des-
criptivo o narrativo (movido solo por ocasionales interrogantes-refran''), aun-

7 Cfr. «Sélo dos de las 10 comedias fechadas entre 1604-1608 contienen esta estrofa [...] en

1604-08 es una estrofa secundaria [...]. En 1609-1618, 25 de las 29 comedias contienen la
déc. en una proporcion de 1 a 3 pasajes y del 0,7 al 11,7 %. A partir de 1615 las déc. aparecen
en todas las comedias» hasta asumir «en el periodo final casi el aspecto de una estrofa ma-
yor» (S. Griswold Morley — Courtney Bruerton, Cronologia de las comedias de Lope de Vega,
Madrid, Gredos, 1968, pp. 114y 116).

Pienso en las décimas En persona de don Gémez de Figueroa, en la mdscara que se hizo en
Cérdoba cuando vino nueva de la toma de Larache (ntim. 225), A dos monjas, envidndoles una
cesta de ciruelas cubierta de unas hojas de laurel (nam. 226), Enviando dos conejos a una monja
parienta suya (ntim. 227), A don Martin de Saavedra, viniendo a Madrid con cuartanas (nm.
228) fechadas 1610; en las dos dedicadas a la Inscripcién para el sepulcro de la sefiora Reina
Dofia Margarita (ntiims. 242 y 243), A don Diego Pdez de Castillejo, animdndolo a que hiciere
versos (nim. 244), A otra monja que le habia pedido unas castafias y batatas (ntm. 245), A
don Pedro de Cdrdenas, de un caballo que le maté un toro (ndm. 247) fechadas 1611; o tam-
bién a De unas empanadas de un jabali que mats el marqués del Carpio (ndm. 262) de 1613:
en Obras completas al cuidado de Antonio Carreira, Madrid, Biblioteca Castro - Fundacién
José Antonio de Castro, 2000, pp. 305-7, 324-25, 327. Siendo por otra parte la décima mo-
noestréfica prevalente también en la poesia de los afios sucesivos (véanse ibidem los ntims.
294,315, 325,377,400, 401, 402, etc.)

Ibidem, nim. 257, pp. 354-55, que se remonta a 1612. Naturalmente, fuera de este marco
cronoldgico, podrian afiadirse otros ejemplos de décimas de cuatro o cinco estrofas: lanim.
167 yla 176 de 1607 (pp. 250-55),1a 203 de 1609 (pp. 256-57),1a 276 de 1614 (pp. 432-33),
etc.

Ibidem, nim. 246, pp. 326-27. La fecha en este caso es 1611. Aiiddanse, con solo dos estrofas,
Delatoma de Larachey “Don Juan soy, del Castillejo” (nims. 224 y 261) fechadas respectiva-
mente 1610y 1613 (ibidem, pp. 304y 360).

Como, por ejemplo, en las déc. «Una moza de Alcobendas> y «;Qué lleva el sefior Esgueva?>
(respectivamente nims. 148 y 149, pp. 220, 221-22).
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que a menudo se abre a la presencia sobreentendida de un interlocutor, como
en el ahora citato Didlogo (donde a Coridén — que nunca habla - se lo evoca en
cada estrofa, con un reiterado y doble exclamativo), o como en otras composi-
ciones donde el vocativo remite a una idealizada mujer (Fili o Cloris que sea), a
unas monjas o a unos fieles, aun abogado, ailustres ‘sefiores’, etc.'” De cualquier
modo, muy raramente admite la presencia de un didlogo directo; esto ocurre,
por ejemplo, como excepcidn suelta, en las cuatro estrofas de De un caballero
que habia de hacer una jornada a Italia®?, donde las alternadas intervenciones de
Carillejo y Bras acaban por agotar todo el espacio de la composicién. Mientras
pues, en su poesia, Gongora prefiere ligar la forma dialégica antes que ala déci-
ma, a otras formas métricas (a romances y romancillos, a letrillas, a sonetos'*;
y tampoco las Soledades escapan a un esbozo de dramatizacién'®), en el teatro,
podemos comprobar una tendencia completamente opuesta, puesto que la dé-
cima estd asociada siempre al compds alternado del didlogo.

Esta constatacién podria considerarse hasta demasiado obvia, teniendo en
cuenta que el contradictorio constituye una caracteristica propia del género
dramitico, pero hay que tener en cuenta (y es facil comprobarlo) que no faltan
ejemplos reiterados de formas métricas ligadas a mondlogos o a intervenciones
aisladas. Basta pensar en los sonetos, que en Las firmezas de Isabelay en El doc-
tor Carlino delimitan los citados breves monélogos de Camilo y de Violante (vv.
1026-39y 1935-48), o del doctor (vv. 391-404); en la cancién, que en Las firme-

12 Cfr. respectivamente las déc. 323 En persona de un galdn. .. (p. 517) y1a 377 “Siempre le pedi
al Amor” (p. 574),1a 411 A una dama que, habiendo dejado un galdn por otro mds rico, volvia a
procurar su amistad (pp. 602-3);1a 226 A dos monjas envidndoles una cesta de ciruelas cubierta
de unas hojas de laurel (p. 305), la 227 Enviando dos conejos a una monja parienta suya (pp.
305-6), o laya citados 245 A otra monja que le habia pedido unas castaias y batatas, (p. 325);
la 185 A dos devotos de monjas que acudian en un mismo tiempo a muchos conventos (p. 264),
la 175 De la profesién de una monja que tenia muchos afios (p. 256); 1la 403 Contra los aboga-
dos ('p. 594), la 120 Al Marqués de Guadalcdzar (pp. 183-89) o la 158 Al conde de Salinas
(p. 237), 1a 380 A don Agustin Fiesco (p. 576), etc.; dejando al mérgen la larga composicién
166, “Musas, si la pluma mia”, que se abre con un vocativo propiciatorio menos comun (pp.
247-50).
Se trata, en este caso, de una composicién mucho mds tardia (1622): cfr. ibidem, nim. 379,
pp- S74-75S.
Véanse, entre romances y romancillos, “Aquel rayo de la guerra” (1584), “Triste pisa y afli-
gido” (1586), “Servia en Ordn al Rey” (1587), “Lloraba la nifia” (1590), “Tendiendo sus blan-
cos paiios” (1591) etc. (ibidem, nims. 49, 63, 64, 79, 90 pp. 57-58, 82-86, 116-17, 138-41); o
para las letrillas A una moza casada con un viejo (1600), las dos de En la fiesta del Santisimo
Sacramento (1609), en la De la purificacion de Nuestra Sefiora (1615), o, en las varias, Al naci-
miento de Cristo Nuestro sefior o En la fiesta de la adoracién de los Reyes (1615), “Dofia Menga
ide qué te ries?” (1626): ibidem, nims. 123,206y 207, 295, 296, 298, 291, 298, 299, 304, 418,
pp- 192-93, 282-84, 451, 454-61,467-68, 612-13), para limitarnos a unos ejemplos. De la
misma manera, podrfamos recordar, entre los sonetos, A la tela de justar de Madrid (1588) y
Delajornada de Larache (1608): nims. 70 y 182, pp. 96y 263.
'S Como es sabido en la Primera, a la voz del viejo serrano se afiade el coro alternado de los
aldeanosy, en la Segunda, a las palabras del naufrago se suman las del anciano pescadory el
lamento amoroso de Licidas y de Micén.
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zas de Isabela abre el acto II con la queja amorosa de Isabela (vv. 1040-79); enlas
estancias que enmarcan laalabanza de labelleza de Lucrecia (acto IT de El doctor
Carlino), enlos mas veces recordados tercetos encadenados que delimitan la au-
topresentacion de Cupido (Comedia venatoria) y que — como recordamos arriba
—escanden con precision la queja de Marcelo (vv. 1-61 delacto 1 de Las firmezas
de Isabela),y que prosiguen con seis redondillas, que a su vez encierran la sucesiva
contestacién de Fabio (vv. 62-85), y con dos estancias, que miden con exactitud
la culta réplica de Marcelo (vv. 86-105). Es entonces interesante observar que,
en esta comedia, es después de haber guardado esa perfecta correspondencia
(tres diferentes ritmos / tres diferentes segmentos del didlogo), cuando — con
un cuarto cambio métrico, y precisamente pasando a la décima (vv. 106-45) —
Goéngora empieza a unir ‘métricamente’ varias intervenciones. Y naturalmente,
desde este momento en adelante, casi todas las diferentes formas de versifica-
cién quedardn implicadas en un variado juego de ajustes entre texto y ritmos.

En efecto, el madrigal — ausente en El doctor Carlinoy enla Comedia venato-
ria,y en Las firmezas de Isabela mas a menudo ligado a mondlogos y apartes'® -
se fragmenta para ritmar las bromas que Fabio y Tadeo se intercambian en los
vv. 388-95; ylas octavas reales que en la Comedia venatoria escanden la solemne
descripcién de la caza se prolongan acompanando el didlogo entrecortado con
el que Floriscio y Silvio comentan el aspecto fiero del principe de Tebas ylas di-
versiones venatorias de Cintia y de Camila (afiadiéndose, simétricamente, a las
cuatro octavas de la descripcion otras cuatro de didlogo (vv. 60-92 y 93-124).

Diferente es el caso del romance que, de manera mas o menos perfecta, estd
constante e intencionadamente unido al relato: de Fabio, de Tadeo, de Camilo,
y de Carlino. En particular, en el acto I de Las firmezas de Isabela el largo mo-
nélogo del criado (vv. 665-826), estando fraccionado de manera exacta, ofrece
una muestra de coherente correspondencia entre contenido y forma: copla real
// comentario de las palabras de Fabio, vv. 665-69; redondillas // alusion a las
ficciones de Marcelo y de Camilo (a escondidas amante de Violante, el prime-
ro, y disfrazado por desconfianza, el segundo), vv. 670-721; romance // relato,
vv. 722-817; y redondillas // introduccién a la accién que estd a punto de rea-
nudarse (Octavio y Camilo van a entrar a escena), vv. 818-26.

Anélogamente, en El doctor Carlino,los vv. 391-520 con el monélogo del doc-
tor se dividen en dos partes bien distintas: antes un soneto, con la invocacién
propiciatoria ala diosa Medicina (vv. 391-404) y, luego, el romance, con la con-
fesién-relato de la actividad embustera y de la relacién amorosa que el doctor
esconde (vv. 405-520). En cambio, la escansién de la larga respuesta de Fabio
a Tadeo en Las firmezas de Isabela (I, vv. 454-639) es menos rigida puesto que
empieza con un aparte de dos versos (los 454-55) que corresponden alos finales
de la anterior copla real, para proseguir luego — cuando el joven da comienzo a
su relato — con el ritmo romance que se prolonga incluyendo la final justifica-

¢ Que expresan las quejas de Violante y la determinacién firme de Isabela (vv. 286-95, 1530-
38;y2139-45).
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cién-peticién del mercader (vv. 636-39). Una variante interesante la ofrece, fi-
nalmente, la detallada recapitulacién de los hechos que Lelio-Camilo ofrece en
el acto I1I de esta misma comedia (vv. 2258-85) puesto que — como forma in-
terna de teatralizacion'” — admite en su interior ocasionales formas directas de
dialogo: la peticién de Isabela (vv. 2352-58), la objecién de Camilo (vv. 2367-
73), y la alentadora declaracién de la mujer (vv. 2375-86).

Pero volviendo a la décima, queremos observar antes que nada que los cua-
renta versos que le corresponden en el acto I de Las firmezas de Isabela (vv.
106-45) se ligan a las palabras de los protagonistas siguiendo un mecanismo de
simetrias predominante. Basta pensar que las primeras dos décimas proponen
una perfecta correspondencia entre unidad dialégica y medida estréfica — de-
limitando respectivamente la invitacién de Fabio y los agradecidos titubeos de
Marcelo —; y quelaterceray cuarta, aunque no respetan este exacto paralelismo
intervencidn/estrofa, presentan ambas una pausa-fractura entre el segundo y el
tercer verso, por el cambio del personaje que habla'®.

Esta simetria se confirma, aunque de un modo imperfecto en las cinco déci-
mas que encontramos en el acto I1 (vv.2017-66): las primeras dos corresponden
alaintervencion de Octavio, la tercera ala de Camilo, la cuarta ala de Laureta,
mientras la quinta se comparte entre Octavio, que pronuncia los primeros sie-
te versos, y el criado Donato a quien le quedan los tltimos tres. En cambio, la
estructura de las cuatro décimas del acto I1I (vv. 2534-63) es mucho mds frag-
mentada: la primera la pronuncia Fabio, la segunda Octavio y Fabio (respecti-
vamente 7 y 3 versos), la tercera Octavio, Tadeo y Violante (2, 2,y 6 versos) y la
ultima Laureta, por lo que resulta asi mds dindmico el ritmo de las dos décimas
centrales. Y es evidente que la fragmentacion de la estrofa en diferentes partes
de didlogo afecta también a otras formas métricas: baste pensar en el madrigal
de los vv. 388-95 cuyos ocho versos remiten a las intervenciones alternadas de
Tadeo y Fabio.

Laestructura de las seis décimas de El doctor Carlino (vv. 1269-1328) es ana-
logaaladelIlacto de Las firmezas de Isabela: las primeras dos estrofas le tocan a
Lucrecia, la terceraa Gerardo, la cuarta otra vez a Lucrecia, la quinta nuevamente
a Gerardo y la sexta se divide entre Gerardo y Lucrecia, pero con un fenémeno
de prolongacién puesto que si los ultimos seis versos se ajustan a las interven-
ciones de la mujer y de su amante (respectivamente de dos y de cuatro versos),

7 Quelleva indirectamente a las tablas una escena que se desarrollé en los antecedentes.

¥ Al comienzo de la tercera estrofa es la breve pregunta de Fabio («;Qué vacas, di, por la cola,
/ en tu cueva has escondido?», vv. 126-27, p. 76) la que introduce los siguientes ocho versos
con la contestacién de Marcelo (vv. 128-35), mientras al comienzo de la cuarta es el aparte
de Marcelo (que prolonga su intervencién con dos versos més: los 136-37) lo que ocasiona
el ‘desbordamiento’ de una a otra décima. Y si curiosamente esta intervencién de Marcelo
(sumando lo pronunciado en voz alta y en aparte) ocupa de cualquier modo diez versos, la
sucesiva de Fabio nollega a agotarlos ocho restantes puesto que el ultimo verso corresponde
(yaqui se coloca otra pausa-fractura en la ‘unidad’ de la décima) el aparte del criado Tadeo,
que acaba de llegar.
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los primeros cuatro se ligan a la décima anterior sin que el cambio de personaje
marque con una pausa mds evidente el paso de una a otra estrofa.

Aunque podamos intentar ligar esa diferencia de ritmo a uno u otro conteni-
do del didlogo o ala atmoésfera que cada vezlo caracteriza, lo que es cierto es que
estas agrupaciones de estrofas corresponden siempre a ‘bloques’ temdticamente
coherentes y circunscritos: la preocupacion de Fabio ante la tristeza de su ami-
go ylas cripticas explicaciones de este, las expresiones de alegria ante lallegada
inminente del prometido, las enhorabuenas y los deseos para las bodas; o la sa-
tisfacion descarada que Gerardo y Lucrecia expresan ante la feliz conclusién de
su traicién-adulterio. Ademds, si el primer ‘bloque’ puede corresponder bien a
la definicién ofrecida por Lope (que en su Arte nuevo remite a unas aproximadas
«quejas»), més dificil es relacionar los otros tres con el significado literal de esta
palabra. Es un hecho, de cualquier modo, que tampoco el Fénix, al escribir sus
comedias, se mantuvo fiel a lo afirmado en su tratadillo teérico, cuyo citado v.
307 («Las décimas son buenas para quejas») deberemos leer entonces — como
incluso Griswold Morley y Courtney Bruerton sugieren — en un sentido mucho
mads amplio, y tanto desde un punto de vista temdtico como estructural: o sea
mas bien como alusidén a un «mondlogo lirico» que puede abrirse al didlogo".

Es evidente, pues, que si volvemos a leer el teatro gongorino siguiendo este
punto de vista, nos damos cuenta en seguida de que también otros, diferentes,
nucleos métrico-semdnticos podrian caber dentro del marco «monoélogo liri-
co», como por ejemplo los ya recordados madrigales con las quejas (y estas si
que lo son de verdad) de una Violante celosa, y ya sin esperanza (vv. 286-95 y
1530-38), o de una decidida Isabela (vv. 2139-45); o también el soneto donde,
unavez mas, Violante denuncia su sufrimiento amoroso (vv. 1935-48). Pero qui-
z4, lo que en Gongora diferencia la décima teatral de otras formas de versifica-
cién de alguna manera andlogas es precisamente ese asociar un tono ‘lirico’ al
didlogo, y en particular a un didlogo que, siendo ‘de largo aliento’, estd abierto a
contestaciones y enriquecimientos pero que al mismo tiempo se fija en peque-
fas unidades auténomas y sucesivas.

Esto ocurre todas las veces que la dimension de la intervencién, coinci-
diendo conla de la estrofa, consigue cerrar su discurso hasta el punto de poder
prescindir de toda prosecucién. Pienso, por ejemplo, en los paralelos comenta-
rios de bienvenida que Camilo y Laureta pronuncian ante el viejo Octavio (vv.

! Se trata de un «comentario general que podria significar lo mismo m[onélogo] 1[irico] que
una disputa entre amantes en dialogo [...]. Antes de 1604, Lope usé esta estrofa principal-
mente para m[ondlogo] I[irico] sencillamente, sin la menor traza de quejas. Hay dos excep-
ciones: El cerco / de Santa Fe [...] y Los locos por el cielo [...]. En 1604-08 hay un pasaje de
m[onélogo] 1[irico] y otro de didlogo. En 1609-18 predominan los m[onélogo]s I[irico]s,
pero también encontramos didlogo: el didlogo entre enamorados con que comienza El ca-
ballero del Sacramento (1610); m[onélogo] i[nterpelativo] empezando Dos estrellas trocadas
(1615); poemas intercalados: en El mayor imposible (1615) y El servir a sefior discreto (1610-
18), yuna carta en Virtud, pobreza y mujer (1610-18). Todos los usos anteriores contintian en
1620-2S5 menos las cartas. En 1625-35 hay otro caso de m[onélogo] n[arrativo] ademas de
otros usos» (Cronologia de las comedias de Lope de Vega..., cit., pp. 116-67).
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2037-45y 2047-56), y que con respecto al enredo representan un momento de
pausa innecesario:

Camilo  Suvenida [del prometido] sea gloriosa
tanto como yo me alegro,
al palacio de tal suegro
y al cielo de tal esposa.
Logradle, Isabela hermosa,
con cuanta felicidad
merece vuestra beldad,
que vencerd vuestra gloria
los lejos de la memoria,
los términos de la edad.

Laureta  Venga muy en hora buena
el venturoso galan,
para quien guardado se han
dosrosas y una azucena.
Digo una salvillallena
de claveles y jazmines;
digo uno y cien jardines,
donde, hecho abeja, Amor
no solo no toca a flor,
mas ni aun vuela sus confines.

Estas dos estrofas — con sus frecuentes anédforas, ecos, aliteraciones para-
lelisticas, paralelismos, bimembraciones, y dualidades®® - se afirman pues por
su coherencia temdtico-estructural. Ademads la tépica pausa en el cuarto verso
(perfectamente respetada) lleva a que las iniciales, y mas convencionales, fra-
ses corteses queden separadas del sucesivo, y més personal, desarrollo-‘comen-
tario’: bien los deseos de un Camilo que sigue desconfiando de su novia®, bien
los parangones delicadamente metaféricos de la sincera Laureta.

Menos perfecta es, en cambio, la estructura de las dos décimas anteriores,
que escanden la intervencién de Octavio, puesto que en la primera la necesidad
de ofrecer informaciones al espectador y a los presentes (el prometido est a

20

Cfr. «Digo / digo» (vv. 2051 y 2053), «gloriosa / gloria» (en la cldusula de los vv. 2037 y
2044), «venga / venturoso» (vv. 2047-48), «vuestra beldad / vuestra gloria» (vv. 2037 y
2054); «toca» / «vuela» (vv. 2055y 2056), «rosas / azucenas» (v. 2050), «claveles / jaz-
mines» (v.2052), «uno /cien» (v. 2053). Estando por otra parte presentes en ambas estro-

fas las férmulas «tanto como» (v. 2038) y «no solo no / mis ni aun» (vv. 2055-56).

*' Elverso «los lejos de la memoria», aqui puesto en paralelismo con el siguiente «los térmi-

nos delaedad» (vv.2045-46), ademas de aludir — como es evidente — alalarga felicidad que
se le desea a Isabela creo que remite incluso a la obsesién de Camilo, o sea a su temor de que
su amante, ante la perspectiva de la riqueza-felicidad («gloria») que el rico prometido le
ofrece, pueda olvidarle.
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punto de llegar) lleva a una fluidez dominante que se cierra solo con el décimo
verso (quedando el quinto y el sexto, ligados convencionalmente por el enca-
balgamiento, como intencionado eje central®?):

Octavio  Mal podré, alo que imagino,
esta noche, hija amada,
negalle nuestra posada
aun devoto peregrino,
que el término a su camino
ha puesto y a mi cuidado,
de veneras coronado,
no del apdstol gallego,
sino las que verd luego
vuestro templo venerado (vv. 2017-26).

Sin embargo, la décima siguiente (o seala segunda) parece ejercer — con res-
pecto a la primera ahora comentada — aquella funcién de complecion que se le
suele otorgar ala segunda parte de la estrofa, ya que retoma de manera explicita
(«en breves horas tendremos / yo huésped y vos esposo>) el tema que se acaba
de expresar de manera metaférica y sobrentendida: hay que hospedaraun «de-
voto peregrino». Ademads, cerrada la pausa del cuarto verso, el papel explicita-
mente declarado (su ser «esposo») se completa con la relacién de parentesco
(«miyerno») y con el nombre propio («Lelio»); e inmediatamente después —
cerrados también los dos versos de enlace asi como terminada la comunicacién
de otros datos informativos (el prometido se ha apeado en un pueblo vecino)
— se pasa alalibre transfiguracion del personaje, es decir a la imagen de un pro-
metido enamorado ‘hasta la muerte”:

Quiero decirlo, y no oso,
decillo con més extremos,
que en breves horas tendremos
yo huésped y vos esposo.
Lelio, mi yerno dichoso,
desde Illescas me apercibe,
y cual mariposa escribe
que alas solicita bellas,
parallegar a perdellas
alos ojos donde vive (vv. 2027-36).

Es esta identificacién — un enamorado-mariposa que se quema las alas — la que
animalos comentarios de Camilo y de Laureta arriba mencionados (vv. 2037-56).

> Enestadécima destacaatambiénla bimembracion ritmica de los primeros dos versos yla pa-
ronomasia «veneras» / «venerado» acentuada por la aliteracién «verd» (nétese también
la reiteracién del diptongo «ue» en «luego» y «vuestro».
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En cambio, es de tono completamente diferente la quinta (y dltima) déci-
ma que, con suinterrogante inicial reanuda inmediatamente la dinamicidad del
dialogo («Octavio ;Qué me dices, hija mia?», v.2057) para continuar luego con
una diferente escansion tripartida que tanto la puntuacion, como el cambio del
personaje que habla subrayan:

Que esa mesura, en verdad,

que pasa de honestidad

y llega a melancolia.

Yo la vergiienza querria,

mas no, Isabela, el empacho,

que es un melindre gabacho (vv. 2058-63).

En efecto — como observamos arriba — esta estrofa no guarda los limites de
laintervencién de Octavio sino que incluye también la de Donato, o mejor una
parte de esta, favoreciendo el paso gradual de un ritmo octosilédbico a otro rit-
mo octosilédbico: la décima deja el paso a la redondilla. De los ocho versos que
corresponden alas palabras del criado (vv. 2064-71) los primeros tres cierran la
décima (vv. 2064-66) y los otros cincos corresponden, cuatro a una redondilla
y el quinto al primero de otra®.

Si pasamos ahora a la siguiente serie de estrofas — cuyo tema es parecido,
puesto que también se asocia a la llegada del prometido (ya no solo anunciada,
sino ahora inminente: estamos en el acto III) —, vemos que la primera décima
obedece a aquel mismo objetivo de pausa que destacamos en las del acto II. So-
lo que ahora quien desea falsamente la llegada de Lelio no es Camilo, sino Fa-
bio**. Ademds, sus palabras se ofrecen como mera variacién de las pronunciadas
anteriormente por el joven sevillano aunque la cita metaférica de amor-abeja,
que llena la segunda parte:

Tu posada sea colmena

de abejas sin aguijon,

que en cada noble rincén
multipliquen con dulzura,

en panales de ventura,

enjambres de sucesion (vv. 2538-43),

»3 Naturalmente podrian anadirse otros casos mas de intervenciones métricamente mixtas.
Baste recordar, como ulterior ejemplo, la queja de Violante que, en los vv. 1452-61, retine
seis versos de estrofa alirada y cuatro de redondilla (pp. 149-50).

2+ Al «Suvenida sea gloriosa» de Camilo (v. 2037) corresponde perfectamente el «Mil veces
en hora buena / [...] sea la venida» de Fabio (vv. 2534-35): pp. 184 y 209. Como se recor-
dard ambos quieren casarse con Isabela, y ambos han realizado una ficcidon de identidad, si
bien siguiendo objetivos diferentes (para un analisis de los paralelismos en el enredo remito
al cap. I1I1 de Laura Dolfi, Il teatro di Géngora. “Comedia de las firmezas de Isabela” (cit.) dedi-
cado alos temas y ala estructura.
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se relaciona més bien con el saludo pronunciado por Laureta (y es curioso que
hasta el nexo adverbial elegido coincida y esté colocado en una posicion pareci-
da: «Venga muy en hora buena> exclama la criada, «Mil veces en hora buena»
afirmara — como vimos — el mercader).

El fluir de los versos, que se distribuyen en dos frases (siguiendo el modelo
4+ 6)*, introduce la segunda décima que acoge las respuestas de Octavio y de
Fabio y que, por consiguiente, varia su ritmo repitiendo el mismo esquema dela
quinta delacto I1: siete versos paralaintervencién del viejo mercader (que ahora
sejustifica por haber elegido otro marido para su hija) y tres para la siguiente in-
tervencion del joven (como antes parala del criado Donato). Enla tercera estrofa,
aun mds fragmentada, son los primeros cuatro versos los que se transforman en
dos disticos para ritmar las palabras con las que Octavio y Tadeo comentan, en
voz alta o en aparte («Octavio Si, en verdad, Fabio, y por hijo; / esto bien lo sa-
be Dios. / Tadeo Aparte Yo, que he entendido alos dos, / de oillos me regocijo>,
vv. 2554-57),1a afirmacién con la que Fabio acaba de cerrar la décima anterior:

Fabio  De tubondad imagino
que recibes por vecino
al que has de tener por yerno (vv. 2551-53).

Mas all4 del significado bisémico de esta frase*® me parece, pues, interesante
destacar como la estructura de esta tercera estrofa, aunque aparentemente res-
petada (al 2 + 2, 0 sea 4, siguen 6 versos con la intervencién de Violante), que-
da completamente alterada en la sustancia, puesto que los tres personajes que
hablan siguen cada uno su diferente perspectiva. Octavio contesta a Fabio sin
entender el significado de su afirmacién, Tadeo se ufana de ser el unico que lo
comprende todo, y Violante se exhibe en parabienes que se presentan (para su
tono y objetivos parecidos) como una variatio de los que su hermano pronun-
cié poco antes, siendo el cambio de referente (no se trata ya de Octavio, sino de
Isabela) el inico elemento que difiere:

[Fabio] Tu posada sea colmena Violante De dichoso sea prolijo
de abejas sin aguijon, tu casamiento dichoso;
que en cada noble rincén de dulce, fastidioso,
multipliquen con dulzura, y de fecundo, suave;
en panales de ventura, y tuamor sealallave
enjambres de sucesion del corazén de tu esposo

(vv.2534-43) (vv.2558-63).

5 Los cuatro versos iniciales (que preceden alos seis arriba citados) corresponden a acostum-
bradas férmulas de cortesia ritmadas por paralelismo e hiperbaton: «Mil veces en hora bue-
na / de Lelio seala venida, / prorrogacién de tu vida / y destierro de tu pena> (vv.2534-37,
p-209).

Fabio, aludiendo a la amabilidad que su vecino le demuestra (no inferior a la que guardar4
para el futuro marido de su hija) le confiesa su estratagema: serd él (o sea su vecino) quien,
con una astuta ficcidn, se transformard en su yerno.

26
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Bien distinta es, en cambio, la cuarta décima, que corresponde perfectamente
alaintervencion de Laureta (vv. 2564-73). La segmentacién (4 + 6) que — como
vimos — caracteriza la primera estrofa de esta serie (vv. 2534-43) vuelve aqui a
repetirse, siendo los ultimos seis versos directa explicacion de los cuatro ante-
riores, como la puntuacion evidencia. Ademds, es precisamente una de las alti-
mas palabras pronunciadas por Violante («esposo>) la que estimula la burlesca
glosa de la criada que (quizd pronunciada aparte) ofrece ante el espectador, un
alternarse de alusiones y divertidos juegos bisémicos®”:

Laureta Mejor nombre le ponia
a su esposo cierta moza,
que era un poco ceceosa,
cuando ezpozo le decia:
menéale cada dia
los carrillos sin razén,
a cuyo doliente son
cubos de ldgrimas saca
con la soga, que no es flaca,
de su desesperacién (vv. 2564-73).

Esuna vez més el ritmo de las redondillas el que entra inmediatamente des-
pués, reanudédndose y marcando (con la mediacién de su cuarteto inicial y con
otra, ultima, divertida equivalencia propuesta porlos criados: la transformacioén
del novio-poso en novio-pozo®®) la vuelta del didlogo al tema fundamental del
enredo, o sea ala constacia amorosa de Isabela.

Enmarcados entre las estancias que aislan la decepcionada queja de Marcelo
(«Crefa que enla gloria / no habia, Fabio, penas; / y que en la libertad no habia
cadenas. / [...]», vv. 86-88) y las redondillas que acompafian el monélogo del
locuaz Tadeo, son las cuatro décimas del acto I (vv. 106-45), que destacan por
suvariedad ritmico-estructural. En efecto — como sefialamos arriba —, mientras
las primeras dos corresponden a las intervenciones de Fabio y de Marcelo (y su
arranque se liga a la entrada a escena de Fabio y al comienzo de la esc. 22), la
terceray la cuarta fragmentan su unidad para acoger las reflexiones alternadas,
ora de los dos jévenes, ora de Fabio y Tadeo. Ademads, el contenido de cada es-
trofa propone una division sintdctica y temdtica diferente: si, por ejemplo, en la
primera Fabio se centra exclusivamente en el aspecto melancélico de Marcelo,
antes dirigiéndole sus reproches (vv. 106-9), y luego confirméndole su dispo-
nibilidad (vv. 110-15%), en la segunda Marcelo sigue dos perspectivas comple-

¥ Obsérvese, solo como curioso eco fénico, la oposicién «sin razén» (v. 2569) / «co[n]ra-

z6n> (v.2563).

Es decir, un novio que empieza dando tranquilidad pero que en seguida da tristeza (‘lagri-
mas’): vv. 2576-77, p. 211.

A su vez estos seis versos se subdividen, simétricamente, en dos partes: la insistida invita-
cién («Sed mi huésped afios ciento, / que en los cien afios que os pido / seréis siempre bien

28
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tamente distintas, puesto que antes elogia a su huésped (vv. 116-21) y luego
alude a su propia conducta engafosa (vv.122-25). Asimismo, esta décima — que
se presenta como estructuralmente especular con respecto a la anterior (no ya
4+ 6,sin0 6 + 4) — se abre con la equiparacién mitolégica «;Oh Hércules tole-
dano!>», que los cinco sucesivos versos subrayan y explican a través de un do-
ble comentario que, en ambos casos, tiene una finalidad hiperbdlica: supera la
equiparacion mitoldgica propuesta («Y atin més fuerte, pues no hay duda / que
Hércules pidi6 ayuda / al que hoy es monte africano», vv. 117-19) y afiade a es-
ta hipérbole cualitativa otra cuantitativa («las estrellas cuenta en vano / quien
tus grandezas alaba», vv. 120-21).

De la misma manera variadas son la tercera y la cuarta décima (vv. 126-35
y 136-45). En efecto, aunque ambas admiten un alternado contradictorio, el
espacio que se le otorga a cada personaje es muy diferente: reducido el de la
pregunta de Fabio (los primeros dos versos de la tercera décima) y amplio el
de contestaciéon de Marcelo (los siguientes ocho versos) que — como ya obser-
vamos — se prolonga, con un aparte, en el distico inicial de la cuarta décima. A
la estructura de la tercera estrofa (2 + 8) se opone, pues, la de esa cuarta, que
el ahora mencionado aparte de Marcelo, las palabras conclusivas de Fabio, y el
aparte de Tadeo fragmentan de manera menos acostumbrada (2 + 7 + 1). Sin
embargo, si dejamos de fijarnos en el personaje que habla y volvemos a analizar
los vv. 126-3S, correspondientes a la décima tercera, podemos comprobar que
estdn centrados todos en un tinico tema, o sea en la seduccidén-robo’ de Violan-
te (equiparada a Io-vaca):

Fabio :Qué vacas, di, porla cola,
en tu cueva has escondido?
Marcelo Las vacas que te he comido,
sino te hurto una sola,
la mejor vaca espanola,
que al Tajo y a su espesura
debe cristal y verdura:
porque en destierros tan largos,
vigilantes ojos de Argos
no tendrén vaca segura (vv. 126-35).

Ademds, desde un punto de vista semdntico, bien se ajustan a la acostum-
brada agrupacién 4 + 6: remitiendo los primeros cuatro versos al mito de Caco
(ladrén de las vacas de Palante) y los otros seis — divididos simétricamente — al
mito de lo y de Argos (o sea a una Violante que la vigilancia de su hermano no
consiguié proteger de los avances de un Marcelo-Jtpiter).

La cuarta décima, en cambio, estd mas fragmentada al reunir las palabras de
tres diferentes personajes (Marcelo, Fabioy Tadeo) ya no estar caracterizada por

servido», vv. 110-12) yla equiparacién mitolégica que la confirma: «porque a mis hombros,
Marcelo, / ni aun la maquina del cielo / les hara dar un gemido> (vv. 113-15, p. 75).
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un tinico nicleo semantico, aunque el quinto verso (el 140) — con su «Ya que»
inicial - parece intentar recuperar su funcién de enlace ligdndose conlos dos an-
teriores. Los primeros cuatro (con el aparte de Marcelo y las primeras palabras
de Fabio) se refieren a Marcelo y a su estado de 4nimo, temor o tristeza que sea:

[Marcelo] Aparte Loco estoy en cuanto digo;
un yerro aiado a otro yerro.

Fabio Melancélico el destierro
os tiene, Marcelo amigo (vv. 136-39),

mientras los otros seis (con el resto de la intervencién de Fabio y con el aparte
de Tadeo) pueden caber dentro de un general contexto de despidos y saludos.
El primer grupo se divide simétricamente entre los dos mercaderes (vv. 136-37
y 138-39) y el segundo se distribuye de manera variada puesto que si con los
vv. 140-42 Fabio se dirige a Marcelo, los siguientes 143-4S implican a Tadeo,
pero solo en parte siendo el verso intermedio referido una vez mas a Marcelo;
ademads en estos versos Tadeo aparece, bien como interlocutor, bien como per-
sonaje que habla:

[Fabio] Ya que no podéis conmigo
pasear hoy a Toledo,
voyme, aunque con vos me quedo.
Tadeo ven al instante
y vos [Marcelo] entraos con Violante.
Tadeo (Aparte) Entrara a quitalla el miedo (vv. 140-45).

Es evidente, de cualquier modo, que esta estrofa estd condicionada mucho
mads que otras por las exigencias de la escena y que, incluyendo incluso un cam-
bio de escena (Fabio est a punto de salir cuando llega el criado Tadeo y pro-
nuncia su aparte, v. 145, cit.), se aleja por completo de cualquier dimensién lirica
o hasta circunstancial para afirmarse como ‘de transicion’ entre el tono culto
de las tres décimas anteriores, con su reiterado subseguirse de comparaciones
mitologicas, y el meramente coloquial de la entrecortada redondilla que sigue
inmediatamente después:

Marcelo  ;Adodnde vais?
Fabio Abuscar
a Camilo.
Marcelo ;Para qué?
Fabio  Diréoslo, silafe
me dais antes de callar (vv. 146-49).

Si pasamos finalmente a las seis décimas presentes en El doctor Carlino (vv.
1269-328) es facil comprobar que solo dos, o sea las centrales tercera y cuarta,
coinciden respectivamente con la intervencién de Gerardo (vv. 1289-98) y de
Lucrecia (vv. 1299-308), mientras que las demds se ajustan a un diferente com-
pés del didlogo. Asi, la contestacion satisfecha de Lucrecia se dilata de la pri-
mera décima a toda la segunda (veinte versos: 1269-88) para no ocasionar un
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contraste demasiado seco con respecto al largo y articulado elogio que Gerar-
do le dirigié, o sea bien 44 versos en cuatro estancias (ndtese que estas décimas
de El doctor Carlino estin enmarcadas entre estancias y redondillas como las
del citado acto I de Las firmezas de Isabela). En cambio, el prudente intento de
la mujer de despedir a su amante (vv. 1322-23), y el siguiente comentario tran-
quilizador de este ultimo (vv. 1325-28), se reducen a pocos versos reunidos en
la parte final de la sexta décima que presenta, pues, una escansion especular,
4+2+4 (cierre de la intervencién de Gerardo, intervencién de Lucrecia, nueva
intervencién de Gerardo):

[Gerardo] ~ Holguémonos, por tu vida,
sin dar a nadie respuesta,
que acusacién manifiesta
es la excusa no pedida.
Lucrecia Mejor es que te despida,
porque no venga Tancredo.
Gerardo No tengas, Lucrecia, miedo;
que yo sé que anda ocupado,
y estar sobre su cuidado
como sobre prendas puedo (vv. 1319-28).

En particular, el fluir de las palabras de Lucrecia que abre el marco de las dé-
cimas, aunque sigue coherentemente hasta el final de la segunda (la mujer insis-
te en autojustificarse por la traicién realizada), queda netamente dividido por
la puntuacién en dos largos periodos correspondientes a sendas estrofas. Enla
primera se destaca una evidente subdivision interior, cuatro versos (1269-72,
parte preliminar) mas seis (vv. 1273-78), o mejor mds cuatro (comentario) y
dos (conclusién):

Bien quedo lisonjeada
del servicio que te he hecho,
si tanto vas satisfecho
cuanto me dejas pagada;
y aunque te he servido en nada,
estimar puedes, Gerardo,
que del lecho que mal guardo
las primeras son tus huellas:
disculpen el yerro ellas,
pues son de pie tan gallardo (1269-78),

mientras la segunda no admite pausas aunque - enriqueciéndose de incisos
y/o de dualidades (vv. 1281-82, 1284-86 y 1287-88) y evocando ‘autoridades
ejemplares’ (las romanas Porcia y Lucrecia) — acaba por ejercer con respecto
a la estrofa anterior (a la que queda inevitablemente unida) aquella funcién
de comentario que a menudo caracteriza solo la parte final de las décimas
monoestroficas:
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Que aunque de estos yerros es
cualquiera disculpa mala,
o bien los lime la gala,
o los dore el interés,
pondérenmelos después
la que tragar brasas pudo,
o la que al punal desnudo
dio el pecho, que admitirdn
lalima de tal galdn
y el oro de tanto escudo (vv. 1279-88).

A esta doble décima se ligan de manera directa las que siguen y que ofrecen,
en un alternado contradictorio, contestaciones matizadas («Esto [...] / no es
sino como se tomax), puntualizaciones («Cuando no sea la malicia / [...]»),
afirmaciones de autonomia («Que [...] se satisfaga / no lo solicito [...]»), ex-
hortaciones a que se prescinda de las reacciones ajenas («Holguémonos [...] /
sin dar a nadie respuesta»). Naturalmente, incluso en este caso podemos des-
tacar particiones sugeridas por la puntuacién (4 + 6 en la décima tercera, 7 + 3
enlacuarta, 4 + 6 enla quinta, 4 + 2 + 4 en la citada sexta) o podriamos insistir
ofreciendo un anélisis mds detallado sobre la diferente finalidad de cada parte
de la estrofa (afirmacién, o desarrollo/comentario) y sobre su contenido. Sin
embargo, lo inico en que, finalmente, nos interesa insistir es que estos cuatro
‘bloques’ de décimas presentes en el teatro de Géngora, no solo se demuestran
perfectamente coherentes en si, sino que se amalgaman perfectamente — por su
contenido y ritmo — con el conjunto general de la comedia a la que pertenecen
y con el logico subseguirse de imdgenes y asociaciones que el didlogo ofrece.

En efecto, es evidente, que aunque guardando fidelidad tanto al nimero
de los versos como a la rima (el esquema abbaaccddc es constante), estas déci-
mas ‘dramadticas’ de vez en cuando se alejan de subdivisiones tépicas para crear
agrupaciones diversas, con unidades seméntico-ritmicas mds amplias, inespe-
rados desplazamientos, etc. Y esto precisamente para permitir que cada estrofa,
ajustindose a las prioritarias exigencias del género teatral, y de su ritmo, quede
constantemente ligada al enredo y a su progresivo desarrollo. Ademds, como
cualquier otra forma métrica, varios son los niveles lingiisticos utilizados: del
popular de Laureta (con juegos sémicos burlescos) al hiperbélico de Fabio y de
Marcelo (con equivalencias mitoldgicas encadenadas); de los llanos deseos pa-
ra las bodas inminentes (con sus suaves metéforas) a las alusiones cripticas de
Lucreciay de Gerardo (que descubren referencias a figuras ejemplares de la an-
tigiiedad cldsica).

Sin detenernos en otras consideraciones, queremos recordar una vez mds
que es precisamente en una de las décimas aqui comentadas, y concretamente
en la quinta de El doctor Carlino, donde aparece aquella indirecta defensa del

178



RITMO Y CONTENIDO. LA DECIMA

teatro gongorino que ya recordamos®® («Que el vulgo se satisfaga / no lo soli-
cito, amiga, / [...] / Que es impertinente y vaga / la satisfacién del necio, vv.
1309-1314) y que — completada también con los ahora citados versos iniciales
de la sexta («Holguémonos, por tu vida, / sin dar a nadie respuesta», vv. 1319-
20) - ofrecen a través de las palabras de Gerardo la defensa gongorina de su pro-
pio derecho a actuar en autonomia con respecto a costumbres ya asentadas vy,
por consiguiente, a su eleccién de escribir (oponiéndose a la férmula ‘nueva’ de
Lope de Vega) un teatro sublime y culto, pero siempre respetuoso con el ludus
escénico y el decoro lingiiistico del didlogo®'.

30 Cfr. supra el cap. I1I, pp. 98-99.
3 Sobre este tema remito al cap. “Géngora vs Lope de Vega”, en Laura Dolfi, Luis de Géngora.

Cémo escribir teatro, Sevilla, Renacimiento, 2011, pp. 7-51.
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Problemas de una edicion

Por su diferente extension y por su cardcter acabado/inacabado, las tres co-
medias de Luis de Géngora tuvieron cada una, e inevitablemente, una difusién y
una transmision textual bastante distinta. Es significativo, por ejemplo, que de los
diecinueve manuscritos que conocemos, y que hemos analizado, solo dos retinen
las tres piezas?; mientras nueve incluyen dos (Las firmezas de Isabela y El doctor
Carlino)® y ocho exclusivamente una: en concreto, cinco Las firmezas de Isabela*

Como ya recordamos, el fragmento de la juvenil Comedia venatoria (1582-86) alcanza 355
versos, Las firmezas de Isabela (1610) — con sus 3553 versos — es mas amplia de lo acostum-
brado y El doctor Carlino (1613) se interrumpe casi al final del acto II, en el v. 2015.

> Setratadelos mss.22.845 dela Biblioteca Nacional y 404 de la Biblioteca del Museo Lazaro
Galdiano (Madrid). Para el elenco de los testimonios manuscritos e impresos remito a
las “Siglas y recensio” de Luis de Gongora, Teatro completo, Las firmezas de Isabela, EI doc-
tor Carlino, Comedia venatoria, edicién de Laura Dolfi, Madrid, Cétedra, 1993 (2015?) y
al Apéndice II, en el citado Laura Dolfi, I teatro di Géngora, “Comedia de Las firmezas de
Isabela”, vol.1, pp. 308-13.

3 Esdecirlos mss. Res 46 (el conocidisimo ms. Chacén), 4130, 4269,y 22.585 dela Biblioteca
Nacional de Madrid; el 330 de la Biblioteca del Museo Lézaro Galdiano; el I1.2801 de la
Biblioteca del Palacio Real (Madrid); el ms. del armario A, tabla 3 del Archivo dela Catedral
(Palencia); los B 2360 y B 2362 de la Biblioteca de la Hispanic Society of America (Nueva
York).

* Los mss. 84-2-9 de la Biblioteca Colombina de Sevilla; 20-4-6 de la Biblioteca de la

Fundacién Bartolomé March de Palma de Mallorca; 2 MS DP, F, (Ms UCB 143) de la

Brancroft Library de la University of California de Berkeley. A los que se anaden los mss.
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y tres El doctor Carlino®. Ademas, sila unica comedia concluida esté caracterizada
porunamayorabundancia de testimonios manuscritos (dieciséis), el interrumpido
Doctor Carlino la sigue muy de cerca (con catorce), mientras la Comedia venatoria
se queda muy atras, con solo dos®.

Elhecho de que la difusién manuscrita de las primeras dos comedias ahora
citadasacabe porresultar numéricamente muy parecida podria extranar — tratn-
dose, en un caso, de un texto completo y, en el otro, de uno parcial -, sin embar-
go esto se explica bastante bien si pensamos que no existen cédices gongorinos
(o ediciones del XVII) que se preocupen de recoger el teatro como tal, o sea
como género distinto con respecto a poesias y poemas. Los que poseemos son
manuscritos de versos, como por otra parte sus convencionales titulos declaran
(Obras, Obras varias, Obras en verso, Quaderno de varias poesias, Varias poesias,
Poesias), si bien las dos o tres piezas presentes suelen ir agrupadas — como ocu-
rre con diferentes tipologias de versos — o hasta reunidas en un tomo diferente
(por ejemplo, en I1I del ms. Chacén’).

Es evidente, pues, que la componente lirica es el elemento bésico que, en es-
tas recolecciones, unifica las comedias con los sonetos, con las décimas, con las
letrillas, los romances, etc.

Menos patentes son, en cambio, las causas de la escasa difusion de la Comedia
venatoria (que, por ejemplo, tampoco est4 en el acreditado ms. Chacén). Natu-
ralmente, es probable que su incierta autoria haya influido en que se la olvidara;
pero esta hip6tesis queda desmentida en seguida, por lo menos en parte, puesto
que algunos cédices que no la incluyen no dudan en transcribir una octava que
le pertenece considerandola auténtica. Esto ocurre con cuatro de los diecinue-
ve codices arriba mencionados®, y con otros — gongorinos o misceldneos’ — que

2056 de la Biblioteca de Catalunya de Barcelona (con los primeros 1610 versos) y 74 de la

Biblioteca Ptiblica Provincial de Cérdoba (con los vv. 1-737).
5 Los ms. 4118 de la Biblioteca Nacional, E-16 TB de la Biblioteca Ramén Menéndez Pidal
y Maria Goyri, y R.M. 6.791 de la Biblioteca de la Real Academia Espafiola de Madrid. En
estos dos tltimos el texto de la comedia se interrumpe con antelacién (en el v. 1544), como
por otra parte ocurre en algunos de los cédices mencionados supra (nota 3), o sea en el ms.
palentino, enlos I1.2801 y B 2360.
Los mencionados supra, en la nota 2. Aunque, como seiala Hugo A. Rennert, debia de es-
tar incluida, con las otras dos piezas — consta en el indice —, en un manuscrito mutilo per-
teneciente a la biblioteca de Justo de Sancha (“Poesies inédites de Géngora”, en Revue
Hispanique, IV (1897), pp- 139-73).
Naturalmente también en este caso no hay una distincién de género, sino directamente los ti-
tulos de las dos comedias que el tomo «contiene>. Cfr. la portada de las Obras de Don Luis de
Géngora [manuscrito Chacén], edicién facsimil, Malaga, Caja de Ahorros de Ronda, 1991 (fig. 7).
Conel dela Catedral de Palencia (donde aparecen Las firmezas de Isabelay El doctor Carlino)
y con tres de la Biblioteca Nacional de Madrid: los 4118, 4130 y 4269, respectivamente con
Eldoctor Carlino (el primero) y con las dos comedias (los otros dos).
Pensamos, por ejemplo, entre los primeros, en el R.M. 6.791 de la Real Academia o en los
2892,4075, 8645,22.217 de la Biblioteca Nacional de Madrid; y, entre los segundos, en los
2244y 3796 también de la Biblioteca Nacional.
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Fig. 1 - Portada del tomo I1I del ms. Chacén (Bibl. Nacional, Madrid, ms. Res. 46).

‘v, 6y

recuperan estos pocos versos en todo el conjunto de los 5568 que corresponden
ala obra dramadtica de don Luis; se trata en particular de los vv. 84-91, o sea de
la recoleccién que cierra la solemne descripcidn de la caza enla que toma parte
el principe de Tebas'.

Ademis, si el fragmento ahora mencionado destacé por su absoluta autono-
mia — una autonomia que llevé hasta a la involuntaria duplicaciéon' — no faltan

10 Es significativo, asimismo, que aparezca en el f. 52 de las Obras en verso del Homero espafiol
que Loépez de Vicuna publica en 1627 y que — como es sabido — no incluye el teatro.

' Es el caso de la edicion de Todas las obras de Hoces y Cérdoba donde encontramos esta oc-
tava: antes como suelta y, luego, dentro del normal fluir de los 355 versos de la comedia. Lo
mismo ocurre en sus siguientes reimpresiones: la de Zaragoza por Pedro Vergés (1643) ylas
de Lisboa, por Paulo Craesbeck y Juan da Costa (Obras, 1646y 1667).
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otros pasajes mas largos (de Las firmezas de Isabela) que fueron seleccionados
y transcritos como composiciones sueltas, si bien de manera mucho més espo-
radica'. Y en este caso — estando precedidos y seguidos por otros ritmos —, fue
seguramente la métrica la que junto con su tono lirico, estimuld la eleccién de
las dos estancias con la contestacion de Marcelo a Fabio (I, vv. 86-105) y de la
cancién con la queja amorosa de Isabela (I, vv. 1040-79).

Estos datos que hemos ido mencionando hasta aqui son solo unos indicios de
la indudable difusién que el teatro de Gongora alcanzé en el siglo XVII, y que
va mucho mads alld del hecho de que, por lo menos la Gnica comedia acabada,
haya llegado o0 no a representarse'®. Sin insistir en la importancia de los varios
testimonios o enlas diferentes ramificaciones del stemma codicum que es posible
trazar para cada pieza', nos interesa ofrecer ahora unas reflexiones sueltas sobre
algunas lecciones que consideramos auténticas, asi como sobre unos ejemplos
significativos de corrupcion del texto.

En primer lugar, nos parece interesante detenernos en dos estrofas de Las
firmezas de Isabela, que constituyen un ejemplo dentro del panorama de las mu-
chasvariantesy errores separativos que delinean la neta bifurcacién del stemma
de esta pieza. Como destacamos hace tiempo'’, ambas ramificaciones corres-
ponden a su doble tradicién (la lirica, numéricamente amplia, y la teatral, mu-
cho més reducida) e incluyen cada una un testimonio de grande autoridad: la
primera, el conocidisimo ms. Chacén (que propone un texto revisado por el
autor) y, la segunda, una edicién impresa en 1613'° (que corresponde al testi-
monio mas antiguo’’).

El desfase de dos estrofas al que acabamos de aludir no comporta errores
desde el punto de vista métrico ni tampoco alteraciones en la comprension del
texto, de manera que el considerar estos versos como auténticos o como apdcri-
fos deberd de fundarse en reflexiones mds generales, inevitablemente no exentas
de insidias (ain mayores teniendo en cuenta que esta comedia tiene una tradi-
cién muy contaminada).

Por ejemplo, en la seccién Canciones heroicas del ms. 20-7-23 de la Biblioteca de la
Fundacién Bartolomé March de Palma de Mallorca (nims. 10y 11 de los [Sonetos, Soledades
y Canciones], fs. 175-176 y 176r y v); y, exclusivamente la segunda, también en el ms. 10.537
de la BNE (Poesias, pp. 171-72).

Sobre este tema véase el cap. I del citado Laura Dolfi, Luis de Géngora. Cémo escribir teatro,
Sevilla, Renacimiento, 2011.

Paralas que remito ala “Nota filologica” de Laura Dolfi, Il teatro di Géngora, cit., 1983, vol. I,
pp- 315-418 y alas pp. 27-41 de “Siglas y recensio”, en Luis de Géngora, Teatro completo, cit.
'S En Laura Dolfi, Il teatro di Gongora, 1983, cit.

En el tomo Cuatro comedias de diversos autores, recopiladas por Antonio Sinchez (impreso
por Francisco de Cea en Cérdoba). Pocos afios ms tarde, y precisamente en 1617, el mismo
Antonio Sanchez volvié a publicarlo en Madrid con un titulo ligeramente diferente y muy
significativo: Cuatro comedias famosas de don Luis de Géngora y Lope de Vega Carpio (fig. 2).
Siendo anterior al ms. Chacén (que, como es sabido, est fechado 1628) y a los demds ma-
nuscritos e impresos que hemos analizado. Asimismo no hay que olvidar que esta edicidn se
publica en vida del autor y solo tres aios después de la composicion de la comedia.
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Fig. 2 — Portada de “Cuatro comedias famosas de don Luis de Géngora y Lope de Vega
Carpio”, A costa de Juan Berrillo, Madrid 1617 (“Bibl. Umanistica”, Universidad de

Florencia).

En el primer caso, se trata de una redondilla que se sitta al comienzo del ac-
to I, en concreto después del v. 161, y que falta en a (o sea en la rama ‘teatral’),
mientras estd presente en § (larama ‘lirica’); en el segundo, se trata de lo contra-
rio, o sea de otra redondilla que, adelantado ya el acto I1I (después del v. 3025),
encontramos en a y no en f:
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familia familia a

No ha menester, si es discreto, No ha menester, si es discreto,
parallamarme mi amo parallamarme mi amo
mads campanilla o reclamo mads campanilla o reclamo
que hablar con otro en secreto; que hablar con otro en secreto;

pues partiré como un potro pues partiré como un potro
aintroducirme, importuno, aintroducirme, importuno,
entre laboca del uno entre laboca del uno
y entre la oreja del otro [v.161]. y entre la oreja del otro.

Este correr tan sin freno Pues con propiedad no poca
siguiendo mi desvario, imito ala comadreja,
no es para provecho mio, que se emprefia por la oreja
sino para dafio ajeno; para parir por la boca.

pues con propiedad no poca
imito ala comadreja,
que se emprena por la oreja
para parir por la boca (vv. 154-69)'®.

Sianalizamos los dos textos podemos constatar que en a la ausencia de esa
estrofa en el monologo del criado Tadeo hace més directa la asociacion entre su
actitud curiosay habladoray su parecido con la comadreja (emprefiarse = escu-
char; parir = relatar), pero la repeticién anaférica «pues» no acaba de conven-
cernos, apareciendo reiteradamente inerte. Ademads, la confesion del criado, de
esta forma, resulta inevitablemente menos articulada, y frustrada en aquel pa-
ralelismo y gradualidad bien expresados en p: Tadeo se parece a un potro porla
velocidad con la que corre a escuchar (actitud personal: I redondilla // paran-
gén: 1l redondilla), y esa misma prisa lo caracteriza en ocasionar el «dafio aje-
nox, es decir en ‘expulsar’ todo lo que acaba de oir, como sifuera una comadreja
(actitud personal: I redondilla // parangén: Il redondilla). Por eso, concluimos
que esta estrofa es de Géngora y que hay que considerar la leccién de Chacén,
y en general de la rama 3, como la tinica correcta.

De cualquier modo, si la falta de esa redondilla en a se configura facilmen-
te como una omisién involuntaria (serfan versos perdidos durante la impresién
del libro o en la transcripcién de su antigrafo), mas complejo es el caso de la es-
trofa que falta en . En efecto, este cuarteto — que corresponde ala intervencién
de Octavio — puede desaparecer sin que la l6gica sucesion de las réplicas quede
afectada: el viejo Galeazo se queja ante las crueles mentiras de su hijo y este (en
aparte) se muestra dudoso y arrepentido. Es més, hasta podemos suponer que
el espectador/lector se espere esto, o sea una reaccion inmediata del joven, y no
un coloquio que admite digresiones aparentemente inftiles:

'8 Teatro completo, cit., pp. 78-79. La cursiva en esta cita y en la siguiente es nuestra. Cfr.la fig. 3.
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Este correr tan sin_freno,
stguiendo mi desuario,
no es para prouecho mio,
stno para dano ageno.

Pues con propriedad no poca
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'
Fig. 3 — Las firmezas de Isabela, vv. 154-166: ms. Chacén, p. 8 (Bibl. Nacional, Madrid)
y Cuatro comedias famosas de don Luis de Géngora y Lope de Vega Carpio, A costa de Juan
Berrillo, Madrid 1617, f. 4v (“Bibl. Umanistica”, Universidad de Florencia).

familia familia a
Galeazo :Poderoso Dios, no ves Galeazo  ;Poderoso Dios, no ves
con cudnta razén me aflijo, con cudnta razén me aflijo,
pues me niega el propio hijo pues me niega el propio hijo
y abona al que no lo es? [v. 3025] y abona al que no lo es?
Camilo (aparte) Si dar pudiera un desguince, Octavio  Galeazo, yo no os niego
me fuera, que esta experiencia el ser vos, pero imagino
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peca contra la obediencia que la pasion o el camino
vv. 3022-3028). os tienen turbado y ciego.
Yy cieg
Camilo (aparte) Si dar pudiera un desguince,

me fuera, que esta experiencia
peca contra la obediencia.

Sin embargo, sianalizamos mejor las palabras de Octavio que aparecenena,
nos damos cuenta de que siguen un perfecto hilo de continuidad, puesto que la
observacion del viejo mercader «os tienen turbado y ciego> bien corresponde
a su anterior comentario sobre la emocionada alteracién de Galeazo («Turba-
do estais de gozoso», v. 2949), y a sus siguientes, y reiteradas, referencias a los
problemas de vista del padre de Lelio: «jLo que ciega un regocijo!>» (v. 2953),
«Limpiad bien, sefior, los ojos>» (v. 2995), «Limpiad mas» (v. 3002). Confir-
mando, pues, aquella tendencia a la variatio en la iteratio que constituye una de
las caracteristicas estilisticas de la comedia (por otra parte el insistir en la ce-
guera del anciano padre aumentaria el ludus del espectador, consciente de la
falsedad de esta acusacidn).

De la misma manera, es indiscutible que su «yo no os niego / el ser vos» se
liga directamente al «me niega el propio hijo»'* (v. 3024) que el mismo Galea-
zo acaba de pronunciar ante la denegacion del joven («;Yo Lelio? syo hijo suyo,
/ teniéndole alli?», vv. 3019-20) y que - esto es lo mds importante - esta pun-
tualizacién introduce una variacién semdntica que anticipa al espectadorlo que
occurrird enla escena poco después: o seaun juego de ficciones que, pasando de
‘negarlaverdad’a ‘no guardar el respeto debido’*’,llega hasta ‘negarlaidentidad’.

En efecto estaredondilla, presente en g, justifica y da coherencia aun cambio
imprevisto enlaaccién: no se trataya (o porlo menos no solo) de demostrar que
Lelio miente cuando afirma que no es Lelio, sino de averiguar que Galeazo es su
viejo padre, o mejor que es Galeazo. Y es curioso que esta conmutacion de un
personaje a otro la realice precisamente el viejo mercader toledano, y sin algin
motivo aparente, a no ser que pensemos en la observacién de Octavio arriba ci-
tada («yo no os niego / el ser vos»). Ademds, si intentamos prescindir de ella,
y nos fijamos en la frase que el viejo pronuncia antes de abandonar la escena:

Galeazo No pienso dejar Mesoén,
aunque soy viejo y es tarde,

Cfr. la fig. 4. El ahora citado v. 3024, como el siguiente «que td me niegues» (v. 3054) co-
rresponde a lo que Lelio tenia concertado: «Juramentdmonos luego / de negar [...] / [...]
a nuestros padres, / si lo vienen a impedir» (vv. 2418-22: Teatro completo, cit., pp. 236 y
202-203).

En este verso, el «me niegues» de Galeazo no tiene aquella acepcién «no reconocer a una
persona o cosa por lo que es» que Bernardo Alemany y Selfa le atribuye (Vocabulario de
las obras de Luis de Géngora y Argote, Madrid, Tip. de la “Revista de Archivos, Bibliotecas
y Museos”, 1930, s.v. negar, p. 678a), sino mds bien la de «faltarle en su mayor necesidad>,
o mejor «no corresponder a la obligacién que inducen algunos titulos o afectos» (como
seialado en el Tesoro de la lengua castellana o espafiola de Sebastian de Covarrubias y en el
Diccionario de Autoridades, s.v).
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A4 i -

Gal.” Poderosso Dios,no cvees
con quanta racon me aflifo,
pues memegd el proprio hijo,

i abona alquenoloes?

Cam. St dar putdiera vndesguinze, Apar
me flieva, que éSta experiencid |
pecca contrd la obediencia -

s . . g R . I
Gal. Poderofo Diosno vees, :
con quanta razon me aflijoy
pues me niega el propio hijoy
y abona al que no lo es?
O¢t. Galeago yo no os nicgo .
~ elfer vos, pero imagino,
- que la pafsion; o ¢l camino

~ ostienen turbado, o ciego.

€4m.a paree. Si dar pudiera vn efguince

.. me fucra, que eftaefperiencia

| pecacontra laobediencia.

Fig. 4 - Lasfirmezas de Isabela,vv.3022-28: ms. Chacén, p. 102 (Bibl. Nacional, Madrid)
y Cuatro comedias famosas de don Luis de Géngora y Lope de Vega Carpio, A costa de Juan
Berrillo, Madrid 1617, . 65v (“Bibl. Umanistica”, Universidad de Florencia).

sin buscar a dos o tres
que me abonen [...] (vv. 3068-71),

nos percatamos de que el espectador/lector puede seguir interpretandola toda-
via de manera consecuencial con lo que se ha ido desarrollando en las tablas: el
anciano padre va a pedir abono para si pero, no para confirmar que él es Galea-
z0, sino para que se le apoye en decir que el joven que tiene delante es su hijo. En
cambio, cuando el viejo vuelve a entrar enla escenano queda duda alguna sobre
elsignificado que élle otorga al predicado «abonar. Sus preguntas son clarasy
explicitas: «;Querrdsme abonar?», «tienes que empenar. / [...] Elconocimien-
to» y, sobre todo, «;Condcesme?» (vv. 3194, 3197-98, 3199); y poco despusés,
cuando entra en casa de Octavio, volverd a confirmarlo mismo insistiendo: «ya
/ hay quien me conozca bien», «[Tadeo), ;quién soy yo?» (vv. 3206-7 y 3210).

Es evidente, pues, que Gongora haido moldeando el didlogo de manera que
la atencion del espectador pase gradualmente de Lelio a Galeazo, o sea del jo-
ven al anciano padre. Ademds, este cambio en la averiguacion de la identidad
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selo impone en parte la duplicacién de la historia: al salir Galeazo de las tablas,
entra Emilio (padre de Marcelo, el joven que finge ser Lelio) y el mecanismo de
las denegaciones vuelve a repetirse. Asi, puesto que se insinué ya la necesidad
de que fuera Galeazo quien debia comprobar su identidad, resultard perfecto el
paralelismo con Emilio, a quien también se le acusa, y explicitamente, de no ser
tal («no sois vos aquel / Emilio [...]», vv. 3116-17) obligéndole a su vez a defen-
derse y a buscar a alguien que le abone.

En definitiva, creemos que estaredondilla presente en a, por ser muy opor-
tuna, no puede corresponder a la intervencidn ‘correctora’ de un autor de co-
medias (que ademds, muy dificilmente se limitarfa a afiadir un solo cuarteto,
y en una de las tltimas escenas de la comedia); y con vistas a su autenticidad,
tampoco constituye un problema el hecho de que no esté ‘autorizada’ por el
ms. Chacén puesto que — como es harto sabido - al revisar sus textos muchos
afos mds tarde, Gongora se limit6 a corregir los errores sin subsanar even-
tuales lagunas.

Sipasamos ahoraa analizarlasituacion textual de El doctor Carlino y algunas
de sus variantes, advertimos que incluso en este texto se detecta la significativa
presencia/ausencia de unos versos: respectivamente, después de los 1060y 428.
En este caso no hay dos formas de transmision diferentes ligadas al ‘género’, si-
no dos ramificaciones dentro de una tnica tradicién lirica®': por un lado el ms.
Chacén, donde estos dos cuartetos faltan; y, por el otro, todos los demds testi-
monios, que en cambio los incluyen. Pero no basta; porque en El doctor Carlino
esta injercién (respectivamente de una redondilla, y de cuatro versos romance)
provoca incluso el cambio de otro verso: y en concreto del que la precede, en el
primer caso; y del que los sigue, en el segundo. Entonces, no se tratara solo de
averiguar si estas variantes son auténticas (y como tales nos inclinamos a consi-
derarlas??), sino de reflexionar sobre la posible existencia de una directa interven-
cion del autor®. En efecto, funddndonos en la conocida costumbre de Goéngora
de corregir sus textos, podriamos suponer (las frecuentes lectiones singulares del

*'' Que corresponden a un stemma mas simplificado, que propone inmediatamente aquella se-

paracion entre el ms. Chacon y los demds testimonios que en el stemma de Las firmezas
de Isabela encontramos como segundo estadio, o sea dentro de la familia a. Ademds, sus
variantes se distribuyen en unos bloques bien definidos y costantes, mientras las de Las fir-
mezas de Isabela son el resultado de una tradicién muy contaminada (cfr. el parrafo “2. La
tradicién textual. Variantes de autor”, en Teatro completo, cit., pp. 39-44).
» Véanse Teatro completo, cit., pp. 36-37. Antonio Carreira comparte nuestra hipdtesis y, en
su edicién de las Obras completas (Madrid, Biblioteca Castro-Fundacién José Antonio de
Castro, 2000, 11, pp. 145 y 224), admite tanto la redondilla que sigue el v. 3025 de Las firme-
zas de Isabela — que comentamos arriba — como la que sigue el v. 1060 de El doctor Carlino,
con su correspondiente variante.
»* Como afirmamos sintéticamente en el parrafo 2, “La tradicién textual. Variantes de autor”

de Teatro completo, cit., pp. 37-38.
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ms. Chacén podrian confirmarlo?*) que, volviendo aleer sus comedias don Luis
hubiera decidido modificar algunos versos.

Los que tenemos delante se presentan como perfectamente equipolentes des-
de un punto de vista contenutistico: Enrico se dirige a Casilda y, para que deje
de llorar, se ofrece aregalarle una cadena de oro que le sirva de consuelo porlas
joyas que le robaron. Pero, mientras en el ms. Chacoén esta situacion se descri-
be de manera llana y sintética (con dos redondillas, o mejor con tres versos de
una® y con la otra completa):

Enrico  Si, dulce sefiora mia,
de esta cadenilla fia
amor tu serenidad;
aunque cuatro caracoles
no vale, sirvete de ella:
que no es bien, Casilda bella,
que humedezcas mas tus soles (vv. 1054-60),

enlos otros testimonios la conmutacién metaférica se hace hiperbolicay se com-
pleta con otras referencias y alusiones pertinentes que descubren, por medio de
un mecanismo de correctio, los referentes reales de las metaforas: los soles son los
«hermosos 0jos> ylos rios las «ldgrimas de enojos»?°. Ademads los «soles>» de
Casilda no solo resultan mojados (‘humedecidos’), sino hasta ‘inundados’ (son
unos ojos tan llenos de ldgrimas que se transforman en rios):

Enrico  Si, dulce sefiora mfa,

de esta cadenilla fia

amor tu serenidad;
aunque cuatro caracoles

no vale, sirvete de ella:

que no es bien, Casilda bella,

que sean rios tus dos soles [v. 1060].
Rayos de luz serd bien

?* Me limito a mencionar algunos de los muchos ejemplos: <honra» / «honor» (v. 121),
«Con tu licencia» / «en tus escuelas» (v. 395), «sagrada ciencia» / «divina ciencia» (v.
403), «me las hara el zapatero» / «las hard mi zapatero» (v. 832); «fuera de que para esto»
/ «cuanto mis que para esto» (v. 861), «mariposa» / «palomilla» (v. 1182), «potro al
darle este tormento» / «que es potro de dar tormento» (v. 1208), etc.: ibidem, pp. 273,288,
289,312,313,331y332.

Correspondiendo el primer verso de la primera a las palabras de otros personajes: «Casilda
Miente el Doctor. Doctor Es verdad» (v. 1053: ibidem, p. 324).

Cfr.la fig. 5. Véase la analogia del los ahora citados «y no ldgrimas de enojos / que den tus
hermosos ojos» con el «Porque no den los tuyos [ojos] mas enojos», v. 13 del soneto “Ya
besando unas manos cristalinas” (nim. 20 de Obras completas, cit., I, p. 25). Asimismo, véase
un parecido final en «den> en los vv. 641 de El doctor Carlino («Yo haré que [...] te den>)
y 2584 de Las firmezas de Isabela: «cuando en hora buena os den» (Teatro completo, cit., pp.
302y212).

25

26
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y no ldgrimas de enojos
que den tus hermosos ojos
cuando alguna cosa den®.

Ademis, silareiterada presencia del verbo humedecer enla obra gongorina®® apo-
yalaleccién de Chacdn, podemos observar también que la imagen del «rio> aqui

Enr. 8y dulce seriora mia)
De5ta cadmz'llzﬂ
A mor tu sereni. 3
.Aunguc quatro caracoles
No evale, siructe della;
uemo es bren (Casilda bellas)
Qe humedezcas mas tus soles .

Ho. St dulee J(’J(??)’d 7704

Ap esin cadimilla 7
J,n[}f ted Jryesi -764/,
M aisi g yitatio m’raaﬂ[v

no vale, siorvere de (’/{é’

e o e bien, Carrida z;ﬂZ/d,
Lqtir sean Yoy tres dor JBZ.”;_

_ Raicy e /z;( seva brew
L 70 (2 g0 )1r de 4’)7&&

. < Ferrrss
que Hen s lrer o .{%Jj

- ‘fz(df:u/p ; Jféfﬂﬁéf QDTA 7.

Fig. S - El doctor Carlino, v. 1060y sigs.: ms. Chacén, p. 156 (Bibl. Nacional, Madrid) y
ms. E-16, fol. 649 (Bibl. de Menéndez Pidal y Maria Goyri, Madrid).

¥ Detras del explicito elogio de la mujer, se entreve una indirecta, y curiosa, referencia al he-
cho de que Casilda se resista a ceder a las lisonjas amorosas del doctor.

8 Cfr.los vv. 40-41 del romance “En la pedregosa orilla” donde lo que se «<humedece> con «la-
grimas» son los cabellos (nim. 27 de Obras completas, cit., I, p. 32), el v. 48 de otro romance
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propuesta (y presente incluso en Las firmezas de Isabela®) se liga a otra sucesiva de
lamisma comedia, ain méshiperbolicay siempre referida alasligrimas de Casilda:

Enrico Pues qué, ;[Casilda] llora por mi?
Doctor Llora
rios tan crecidos que,
perdido en sus ondas pie,
me han arrojado aqui ahora (vv. 1749-52).

En cambio, en el caso de los cuatro versos anadidos después del 428, no en-

contramos alguna concordancia que demuestre su coherencia dentro del conjun-
to de la obra de don Luis; aunque la cita de Alvar Ntfiez Cabeza de Vaca - cuyo
objeto es subrayar la habilidad médica de Carlino — cabe bien dentro del marco
de aquellas referencias al mundo americano (viajes del descubrimiento, paisa-
jes, animales, etc.) que se encuentran de forma suelta en poemas, en sonetos,
etc.®, y que en el teatro se concretan en el reiterado recuerdo de sus riquezas®'.

Ademas, esta cita del famoso conquistador (estimulada por el v. 428: «tira-

dor de arcabuz»*?):

29

30

31

Sangro al tiento y purgo al vuelo Sangro al tiento y purgo al vuelo
sin tener método algun, sin tener método algun,

como pescador de cana como pescador de cafia

o tirador de arcabuz; [v. 428]. o tirador de arcabuz.

y tengo, gracias a Dios No digo que hago milagros

tanta dicha en dar salud, por salir de esclavitud

que mis primeras visitas como Cabeza de Vaca

son visperas del capuz (vv. 425-432) con la seial de la cruz

sino que, a Dios gracias, tengo
tanta dicha en dar salud,

que mis primeras visitas

son visperas del capuz (fig. 6)

donde hay unas cenizas «<humedecidas» (nam. 383, «Ave del plumaje negro>, p. 578), la are-
na <humedecida» dela coeva Soledad segunda (v.370, p. 405), o la campafia <humedecida»
del Panegirico al Duque de Lerma (v. 355, p. 489), etc.

Véase el «Llore un rio» pronunciado por Camilo en el v. 1137, o la mds articulada queja
de Violante «dos rios / verd desde hoy [...] si repara / [...] en los ojos mios», vv. 1943-4S
(Teatro completo, cit., pp. 133y 175).

Sobre este tema remitimos a Joaquin Roses, “«Ara del sol edades ciento»: América en la
poesia de Géngora”, en Géngora hoy, Actas de los Foros de debate, IV -V, edicién de J. Roses,
Cordoba, Diputacién de Cérdoba, 2004, pp. 115-39.

Pensamos en la flota que llega del Perti cargada de pesos (Las firmezas de Isabela, v. 2978:
Teatro completo, cit., p. 233), en las monedas o buicaros definidos respectivamente «vecinos
del Perti» y «minas del Pert» (El doctor Carlino, vv. 375,466, ibidem, pp. 287 y 293) o en el
valor antonomastico que a esta nacién se le confiere en el v. 1117: «[Ojala tuviera] de hechu-
raun Pert» (p. 327). Analogamente véase el cerro-Potos{ recordado en los vv. 2159, 2171 y
3411 de Las firmezas de Isabela (pp. 188 y 254) o la dote-Potosi del v. 2385 (p. 201).

Asi como «la senal de la cruz> parece introducir el siguiente, irénico, «a Dios gracias>.
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se descubre idonea si pensamos en su ‘milagrosa’ actividad de sanador en las
tierras de los indios evocada aqui para subrayar la doble profesién de Carlino:
falso médico y alcahuete.

Sdﬂgm al tiento, 1 purco al buelo,
Sz tener methodo dl un,
Como pescador de caria,

O tz'mcié)r de arcabucs

Ytengo gmczas A4 Dios

Tanta dicha en darsalud,

gge mz@nm&ms cvi1s1tas
_ Son coisperas de? capus .

- Sangre al errey, & p go adanzals;.
J"‘-m‘fmu% Agun
o hnwLorcLa.armM \
-Nhﬂfgy‘jzu.én;yd W&H’ﬂ’ k.
Jaa'x.ra.hr de erclaratiady 5w 30 i s
come G-ﬁ‘ﬁad.c.uw«r LT G FS Y S Syt
con Mmaf- MLCV(L‘:@:J R A

Sino jun.a.waardaw te%a
i m&cgamdar.:abd sit a3 5y

é*

: ‘iuc.nmjrumm:-wnm .

S 1?1‘!1}8!‘&:&(-‘-&[ ca__f“g\__ T T

Fig. 6 — El doctor Carlino, v. 425 y sigs.: ms. Chacén, p. 136 (Bibl. Nacional, Madrid) y
ms. A, 3a, fol. 342 (Archivo de la Catedral, Palencia).
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Y si el empleo de predicados tan comunes como decir y hacer podrian pare-
cer una banalizacién singular en una comedia tan culta como El doctor Carlino,
es oportuno recordar que se trata de predicados que Géngora utiliza a menudo
en los didlogos de sus comedias®®, y que tanto el arranque inicial «No digo que
[...] sino»**, como el nexo ‘hacer milagros’™ no son raros en su obra. Ademds,
tampoco corresponde a una excepcién el uso de la inversién «a Dios gracias»*¢
que, por ser menos comun, podriamos considerar una lectio difficilior.

Naturalmente, el crédito que nos inclinamos a otorgar a estos y a otros ver-
sos corresponde a una mera hipétesis, puesto que si es facil detectar errores (que
afectan a la rima, al nimero de las silabas, a la estructura lexical, gramatical y
sintdctica, o a la coherencia légica de las intervenciones), cuando tenemos una
absoluta falta de indicios, es muy dificil decidir si se trata de variantes redaccio-
nales (o de autor), o de casos de perfecta corrupcién.

A este proposito, es oportuno mencionar los vv. 109-10 de esta misma come-
dia, que corresponden a otra lectio singularis del ms. Chacén. En efecto, mien-
tras este manuscrito propone:

sin amenazar castigos
a vuestros caros amigos,
que caros fueron los dos,

en todos los demds codices se lee:

sin amenazar castigos
a los que os han sido amigos
que bien lo han sido los dos.

Es evidente que el significado de ambas citas es parecido. Gerardo no debe
amenazar a sus amigos queridos, porque ambos lo fueron de verdad. Y también
es equivalente el sobreentendido, irénico, oximoron traidor-amigo que se hace
todavia mds explicito en Chacén, aunque podria resultar extrano que Géngo-
ra se preocupe de insistir en la ‘cualidad’ de Tancredo y de Enrico repitiendo la

Las formas «no digo» y «digo», por ejemplo, son frecuentes en El doctor Carlino: vv. 1009,
1684; 268, 386, 439, 548, 1067, 1393, 1422, 1599, 1735; y mucho més en Las firmezas de
Isabela: vv. 650, 1603, 1742, 1766, 1802, 1834; 26, 136, 638, 718, 874, 1125, 1168, 1463,
1866, 1929,2013,2015,2051,2053,2112,2204,2784, 3162, 3164, 3209, 3336, 3390, 3420,
3454,3544,3545.

Véase, asimismo, la férmula «No digo [....], / sino» que abre el Romance amoroso (vv.24-2S,
Obras completas, cit., I, nim. 327, p. 521).

34

Que aparece incluso en el v. 76 de Las firmezas de Isabela: «milagros hizo> (Teatro completo,
cit., p. 74). Cfr. este mismo sintagma en el v. 78 de la décima «Ya de mi dulce instrumento> y
en el 490 del Panegirico al Duque de Lerma (Obras completas, cit., I, nims. 105 y 313, pp. 166
y 490).

La encontramos también en los vv. 118-19 del coevo romance En la beatificacién de Santa
Teresa: «que, a Dios gracias, arte y regla / nos dejo» (ibidem, 1, nam. 282, p. 443). En cam-
bio, en Las firmezas de Isabela hay solo dos citas de la otra forma: «Gracias doy a Dios»,
«Gracias a Dios puedo dar> (vv. 650 y 819: Teatro completo, cit., pp. 106 y 114).
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TuSk es le obedecscais cvos

Sin amnenacar m’chw

A coneStros charos armjos
_ mgﬂmfﬁcm los dos.
lu/}v e &o&&{u’f V7
Sin amenazgar arbgos
a los qua oy San gide amé,;Er.
que bien lo Sangido loy der.

Fig. 7 - El doctor Carlino, vv. 107-10: ms. Chacén, p. 126 (Bibl. Nacional, Madrid) y
ms. I1. 2801, fol. 418r (Bibl. Palacio Real, Madrid).

misma palabra. Sin embargo, siabandonamosla modernizaciéon grafica del texto
y recuperamos la variante fonética que laletra del ms. Chacoén propone, o seala
oposicion charos/caros, descubrimos que Géngora estd jugando con una intere-
sante, y escondida, bisemia porque — como senala por aquellas mismas fechas
(1610) Covarrubias — caro «significa la cosa que se ama mucho>, mientras que
charo remite al «xmucho precio»?’, asi que el segundo de los textos arriba citados
corresponde probablemente a uno de aquellos casos de alteracion del original
realizada voluntariamente con un intento de emendatio.

Desde este punto de vista, varios y variados son los versos que podriamos se-
leccionar; pensamos, por ejemplo, en otra redondilla de El doctor Carlino (donde
Gerardo alude al engafio que organizé contra Lucrecia®):

Compadrese la definicidon que, ofrece s.v. Sebastidn de Covarrubias en su «para diferenciar
la una significacién de la otra, cuando queremos decir que una cosa es preciosa, apetecible
y agradable, escribimos la dicién con aspiracion, charus, a, um, y cuando entendemos por la
cosa subida de precio se escribe sin aspiracién carus, a, m» (Tesoro de la lengua castellana o
espafiola, s.v.). Cfr.1a fig. 7.

Puesto que, después de haberse acostado con ella y de haberle pagado, la obliga (para que su
adulterio no se descubra) a devolver el dinero que acaba de cobrar.
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Fig. 8 — El doctor Carlino, vv. 1369-76, ms. armario A, tabla 3a, fol. 362v (Archivo de la
Catedral, Palencia).

Volvi a traellos [los escudos] volando,
y no hallandoos aqui,
a Lucrecia se los di,
con quien me he estado hablando (vv. 1373-76),

cuyo ultimo verso queda modificado en algunos testimonios*, con socarrona
inventiva, en: «que los recibi6 bailando» (fig. 8).

Es obvio que esta variante (que destaca la conexién traer-recibir) confiere al
texto un matiz diferente, guiando la atencién del espectador/lector sobre la ac-
titud venal de Lucrecia, antes que (como ocurre en cambio en el original) sobre
lajustificacién que Gerardo ofrece al marido de la mujer: estd en su casa porque
le buscaba a él y, al no encontrarle, se ha parado para dejarle un recado.

¥ Me refiero a los mss. siguientes: armario A, tabla 3 del Archivo de la Catedral de Palencia,
4118 de la Biblioteca Nacional de Madrid, 11.2801 de la Biblioteca del Palacio Real, E-40-
6791 della Biblioteca de Rodriguez Moiino, E-16 de la Biblioteca de Ramén Menéndez
Pidal,y B 2360 dela Hispanic Society of America. No me detengo en sefialar otras pequenas
variantes (como la alternacia «los/lo>).

197



GONGORA Y TIRSO DE MOLINA: LO CULTO Y LO SORPRENDENTE

Sin insistir en otras lecciones apdcrifas, nos limitaremos a mencionar unos
pocos ejemplos que consideramos significativos porque, de alguna manera,
ofrecen la posibilidad de seguir in itinere el formarse del proceso de corrupcion.
Nos referimos, por ejemplo, a los vv. 63-64 de Las firmezas de Isabela: «andas
pagando perdido / hospedajes de escondido». En efecto, el copista del ms. B
2362 de la Hispanic Society (Cuaderno de varias poesias) se equivoca y transcri-
be dos veces el mismo atributo:

andas pagando escondido
hospedajes de escondido;

sin embargo, volviendo a leer el texto en seguida, se da cuenta de su error, borra
el primer «escondido», y escribe correctamente «perdido>.

En cambio, otro copista (el del ms. 2056 de la Bibl. de Catalunya, o sea Pé-
rez Rivas), encontrando ya en el ejemplar que estd utilizando ese mismo error
(«escondido / escondido»), intenta emendarlo. Y aunque, de manera muy pru-
dente, deja el texto tal como le llego:

andas pagando escondido
hospedajes de escondido,

escribe como alternativa, encima del renglén, otra palabra («amigo») que bien
corresponde alarimay que le parece aceptable, aunque también introduce una
repeticion, de la que quizd no se da cuenta:

Fabio Marcelo amigo, ;qué es eso?
que andas pagando escondido
hospedajes de un amigo (vv. 62-64).

Pero, como se puede comprobar, esa correccién que sugiere no varia la leccién
equivocada (o sea el primer «escondido»), sino la correcta (o sea: «<hospedajes
de escondido») proponiendo otra, diferente alteracién (fig. 9).

Ademais, no se puede excluir que otro copista posterior, ante el error «escon-
dido»/«escondido> yla opcién «escondido»/«amigo>, se inclinara a transcri-
bir directamente «que andas pagando escondido / hospedajes de un amigo».Y
en este caso los errores introducidos con respecto al texto original serian dos:
el que estaba presente en el antigrafo y el sugerido sucesivamente ope ingenii
por Pérez Rivas.

Otra diferente muestra del origen (o del posible origen) del proceso de co-
rrupcion del texto original esla que implicalos vv. 1068-69 de la misma comedia
que, en un cédice de Poesias de Gongora de la Biblioteca Nacional de Madrid*,
se cambian con el claro intento, més que de subsanar, de aclarar. No se trata de
una transcripcién completa de la comedia, sino de un fragmento (en concre-
to, del comienzo del acto I1: vv. 1040-79) que, evidentemente, el recolector del
manuscrito — considerado su éxito — decidi6 incluir entre las “Canciones”. Na-

# Elms. 10.537 [Poesias]; me refiero, en particular, a los fols. 179-80.
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Fig. 9 - Las firmezas de Isabela, vv. 62-65: ms. Chacén, p. 5 (Bibl. Nacional, Madrid),
ms. B 2362, fol. 435v (Hispanic Society, Nueva York), y ms. 2056, fol. 151r (Bibl. de
Catalunya, Barcelona).

7.

turalmente, extrapolada de su contexto (teatral ademds que poético), la queja
amorosa de Isabela acababa por perder en parte su fuerza dramatica, homolo-
gdndose a las otras composiciones seleccionadas. Por eso quiza, al copista le
debia de haber parecido demasiado culto y complejo aquel paralelismo entre la
mujer, indiferente a las ventajosas bodas con un rico prometido, y la tértola, in-
sensible a las lisonjas amorosas de un «avestruz africano / que vuela rey en su
desnuda arena» (vv. 1068-69). Asi, aunque respetando la estructura sintéctica
de la estrofa, habia sustituido la imdgen insdlita del «avestruz» con la més co-
tidiana y convencional del «cisne»:

[Isabela] Pastorcilla dichosa,
siyalahizo esposa
dulce propia eleccidn, no fuerza ajena;
al de plumaslozano
blanco cisne que ufano,
argenta espumas en la orilla amena,
menosprecia la tortola, y en suma,
més arrullos escoje y menos pluma (vv. 1064-71, fig. 10).

Sin saberlo, pues, el lector de esta cancién se iba a encontrar con un texto di-
ferente, que nada tenia que ver con el auténtico, aunque estaba caracterizado por
una coherencia interna y por una propia, indudable, autonomia; en otras pala-
bras con un texto aparentemente integro, y por eso portador de una corrupcion
voluntaria y, pricticamente, perfecta.

199



//f d’%ﬂ'r‘&"’— C{r’-fc.é("-ﬂ-csl Cf/*l_{d Pl d.—.a-y MrLg,a
L evly AP

T J’z?& /

gﬁ% zl/?%d/— aaczm {
W7

o ff/;m: co
@f th‘—a .fdi 47

W‘Zél. :LZW/MJ\U
o " AL ”‘?—d mwfmug,

INeas o rm/fcf Q/’Cazfj c/" 7o
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Enestelibro estudiamosla obra de Géngoray de Tirso de Molina abarcando
varios géneros: poesia, narrativa, teatro. Ambos autores ofrecen un ejemplo sig-
nificativo de directa implicacién enlas modalidades expresivas del barroco que,
en su escritura en versoy prosa, valoran e interpretan de manera personal y com-
plementaria acudiendo a un estilo metaférico e hiperbdlico, estando Géngora
mads ligado ala polisemia y a la hipérbole de la palabra, y Tirso mds proyectado
hacia el conseguimiento de una andloga maravilla plasticamente concreta. Los
capitulos Iy IT remiten a la ejemplificacion de estos dos diferentes desarrollos,
mientras los otros dos se dedican al teatro. En particular, en el III nos detene-
mos en Las firmezas de Isabela de Géngora y en La fingida Arcadia de Tirso cu-
yos andlisis hemos yuxtapuesto intencionadamente tratdndose de dos comedias
que —aunque difieran por ambientacién y enredos — coinciden no solo en seguir
una conocida fuente literaria (sobrentendida o explicitamente declarada: los Su-
ppositi de Ariosto en Géngora, y la Arcadia de Lope en Tirso), sino también en
presentar fragmentos de didlogo que reflejan la postura del autor con respecto
alas modas literarias del tiempo (rechazo del arte nuevo de Lope en Géngora,
rechazo del culteranismo gongorino en Tirso), y enllegar al desenlace amoroso
deseado utilizando el recurso del teatro en el teatro (la ficcién se transforma en
actuacién, la actuacién coincide con la ficcién). Finalmente, en el IV y dltimo
capitulo, insistiendo en la importancia poética y dramatica del poeta cordobés,
volvemos sobre las tres piezas acabadas/inacabadas de don Luis de las que — re-
mitiendo al libro que publicamos en 2011 para un enfoque detallado y comple-
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to — analizamos aqui algunos aspectos mds insolitos: la finalidad dramitica, la
escansion métrico-ritmica y la recepcion-transmision del texto.

Estdn incluidos en este volumen - reelaborados y aumentados en parte con
respecto a su primera publicacién en revistas o volimenes miscelaneos — los
articulos:

- “El mundo metaférico de la Soledad Primera: contenidos y finalidades”,
en La edad del Genio: Espaiia e Italia en tiempos de Gongora, al cuidado de Bego-
na Capllonch, Sara Pezzini, Giulia Poggi, Jesus Ponce Cérdenas, Pisa, Edizioni
ETS, 2013, pp. 201-17.

- “El estilo sublime en el Panegirico al duque de Lerma”, en El Duque de Ler-
ma, Poder y literatura en el Siglo de Oro, Dirigido por Juan Matas Caballero, José
Maria Micé Juan, y Jesus Ponce Cérdenas, Madrid, CEEH (Centro de Estudios
Europa Hispénica), 2011, pp. 169-87.

- “Algo mds sobre el lenguaje metaférico en Los Cigarrales de Toledo”, en Hi-
pogrifo, Revista de Literatura y cultura del Siglo de Oro, vol. 5, nim. 1 (Home-
naje a Francisco Ruiz Ramén, coord. Luciano Garcia Lorenzo), 2017, pp. 155-68.

- “Lo culto y lo ingenioso en los Cigarrales de Toledo”, en Prosas y versos de
Tirso de Molina, Blanca Oteiza (ed.), New York — Madrid - Pamplona, Instituto
de Estudios Auriseculares — Instituto de Estudios Tirsianos, 2015, pp. 43-61.

- “El teatro de Luis de Géngora”, en Géngora, La estrella inextinguible, Mag-
nitud estética y universo contempordneo, dir. Joaquin Roses Lozano, Madrid, So-
ciedad Estatal de Accién Cultural, 2012, pp. 139-45.

- “Sobre el teatro en el teatro: La fingida Arcadia”, en Tirsiana, Actas del Co-
loquio sobre Tirso de Molina, Copenhague 22-24 de noviembre de 1984, editado
por Berta Pallares y John Kuhlmann Madsen, Instituto de Lenguas Romédnicas,
Copenhague, Madrid, Editorial Castalia, 1990, pp. 41-80 (en italiano en Lavori
ispanistici, serie V, 1986, pp. 167-97).

- “Luis de Géngora: un teatro para el teatro”, en Criticon, num. 129 (Luis
Vélez de Guevara, dramaturgo: nuevas pistas y proyecciones criticas. Homenaje de
Cérdoba a Robert Jammes), 2017, pp. 225-42.

- “Las décimas enla obra dramética de Luis de Géngora”, en Gdngora y el epi-
grama. Estudios sobre las décimas, Juan Matas Caballero, José Maria Micé y Je-
stis Ponce Cardenas (eds.), Madrid, Universidad de Navarra - Iberoamericana
Vervuert, 2013, pp. 261-82.

- “El teatro de Gongora: problemas de una edicién”, en El universo de Gén-
gora: origenes, textos y representaciones, ed. Joaquin Roses, Cérdoba, Diputacion
de Cérdoba, 2014, pp. 343-61.

El libro que publicamos ahora completa los resultados de las investigacio-
nes a las que nos hemos dedicado durante afios y que se han concretado en las
ediciones comentadas de Las Firmezas de Isabela (Pisa, Cursi, 1983, voll. 2), del
Teatro completo gongorino (Madrid, Catedra, 1993 y 20152), de la tirsiana Por
el sétano y el torno (Madrid, Catedra, 2020); en la traduccién del Burlador de
Sevilla (L'ingannatore di Siviglia, Turin, Einaudi, 1998); y en los volimenes Luis
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de Géngora. Cémo escribir teatro (Sevilla, Editorial Renacimiento, 2011 arriba
aludido), Tirso e don Giovanni, Scambi di ruoli tra dame e cavalieri (Roma, Bulzo-
ni, 2008), Don Juan llega a Italia. De Tirso a Cicognini (Madrid, Ediciones Cla-
sicas-Ediciones del Orto, 2009).

Un explicito agracedimiento va a las bibliotecas y a los archivos que, a lo
largo de los anos, han puesto a mi disposicién la reproduccién de ediciones y
manuscritos.

L.D.

Florencia, febrero de 2021
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Goéngora y Tirso de Molina:
lo culto y lo sorprendente

Laura Dolfi

Por vez primera este libro pone en paralelo las obras de
Gongora y de Tirso analizando su diferente implicacién

en las modalidades expresivas del barroco que ambos
interpretan y valoran de manera hiperbélica. Con eficacia

y originalidad la destacada hispanista Laura Dolfi estudia
el estilo de Soledades, Panegirico, y Cigarrales, y los
artificios de la ficcién que, en Las firmezas de Isabela 'y

en La fingida Arcadia, guian al desenlace subrayando la
postura de su autor con respecto a las modas literarias

del tiempo (rechazo o aceptacién del arte nuevo y del
culteranismo). De Géngora, ademaés, se valora el papel como
dramaturgo, y se estudian sus comedias desde puntos de
vista menos acostumbrados: las caracteristicas dramaticas,
la importancia del ritmo que escande sus versos, la difusion
y la posible corrupcién del texto.

Catedratica de Literatura espaiola en las universidades
italianas y Académica correspondiente de la RAE, es
especialista del Siglo de Oro y del XX. Ha estudiado

la primera recepcion de Lorca en Italia y ha publicado
importantes epistolarios inéditos (Guillén, Alonso, Cano,
Crespo, entre otros) y las traducciones inéditas del espafiol
del poeta Giorgio Caproni (Feltrinelli, 2020). Entre sus
libros, hay que mencionar aqui Luis de Géngora. Como
escribir teatro (Renacimiento, 2011), Tirso e Don Giovanni.
Scambi di ruoli tra dame e cavalieri (Bulzoni, 2008), Don
Juan llega a Italia (Ediciones del Orto, 2009). De Géngora
ha editado en Cétedra el Teatro completo (20152), y de Tirso
Por el s6tano y el torno (2020). Para Einaudi ha traducido EIl
burlador de Sevilla.
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