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INTRODUCCION

La clasificacion genérica del ingente corpus dramatico de Lope de Vega constituye
sin duda uno de los mayores desatios para los estudiosos del teatro del Siglo de Oro, y es
port ello una labor a la que en los dltimos afios se han dedicado cada vez mayores y mejores
esfuerzos. La urgencia de tan ardua empresa no se explica por el capricho de unos cuantos
filélogos empecinados en ordenar y clasificar todo cuanto llegue a sus manos, ni por el
intento de contrarrestar el pavor que pueda provocar la sobreabundante producciéon del
‘monstruo de naturaleza’, como lo apodé Cervantes con todas las de la ley; muy al
contrario, tiene su razén de ser en la necesidad de conocer a fondo los textos de Lope, sin
caer en apriorismos o en lecturas demasiado generalistas.'! De esta conviccién nacié
justamente la presente tesis doctoral, que tiene por objeto de estudio una pequefia parcela,
formada por nueve comedias, del inagotable caudal del Fénix de los ingenios, y que
pretende asimismo estudiar su tradicion y trascendencia en el Siglo de Oro.

En la primera parte me he propuesto caracterizar las obras analizadas en tanto que
comedias bizantinas. Con este fin, llevaré a cabo una exhaustiva descripciéon de sus rasgos
comunes y particulares, tanto desde el punto de vista textual (motivos, topicos, conflictos,
personajes, etc.) como de la técnica teatral y la puesta en escena, siguiendo asi el método
empleado por los especialistas en el sistema genérico de Lope. En cambio, no contemplaré
tan de cerca nociones pragmaticas como el género autorial, el critico y el de la recepcion, a
pesar de que para determinados acercamientos tedricos resulten indispensables a la hora de
acometer el estudio de un género literario.” Hay que decir, sin embargo, que las
aproximaciones totales, globales y omniscientes al género como categoria pragmatica —por
ejemplo, la que efectia Cabo Aseguinolaza [1992], razén por la que su libro constituye un
tratado a medio camino entre la presentacion historico-critica de un género y un estudio de
teoria de la literatura— no son las mas habituales, y abundan en cambio las aproximaciones

parciales, que, no obstante su parcialidad, pueden alcanzar gran extensién, complejidad y

I «Concebir la “comedia” del Siglo de Oro como un todo homogéneo impide hacerse cargo de la variedad de
unas férmulas dramaticas sustentadas, ciertamente, en una base comun, pero divergentes en muchos aspectos
esenciales. Hay distintos subgéneros, sometidos a convenciones diversas: la interpretacion de una obra habra
de tener en cuenta el peculiar sistema de convenciones que la estructura» (Arellano 1988:28).

2 Para Cabo Aseguinolaza [1992:147], por ejemplo, «el género es una categorfa eminentemente pragmatica y
no una serie de rasgos o una agrupacién de obras», de modo que «ha de guardar un contacto estrecho con
ciertas caracteristicas textuales de una obra dada, pero no se identifica directamente con ellas ni se puede decir
tampoco, sin mds aclaracion, que dicha obra ‘pertenezca’ a tal género por poseer unas caractetisticas y no
otrasy».



exactitud. As{ sucede en el caso de la mayoria de estudiosos que se han ocupado de analizar
el sistema genérico del teatro de Lope de Vega.’

En particular, dedicaré especial atencion a estudiar los temas, topicos y motivos que
considero caracteristicos de las obras del corpus, en relaciéon fundamentalmente con la
novela bizantina. En este aspecto concreto partiré, pues, de las consideraciones de Julian
Gonzalez-Barrera, el unico investigador que en diversos trabajos ha estudiado como tales
tres de las obras que conforman nuestro corpus y ha sefialado sus conexiones con novelas
como las Etidpicas, Leucipa y Clitofonte o El peregrino en su patria. A su zaga, algun que otro
critico se ha referido a los rasgos bizantinos de alguna de estas piezas, pero se trata de casos
muy puntuales, que valoraremos en el apartado correspondiente.

Considero oportuno centrarme en privilegiar el analisis de los temas, tépicos o
motivos —no entraremos en disquisiciones teodricas para deslindar unos y otros—, toda
vez que constituyen una herramienta de creacién basica para los dramaturgos de la época,
asi como uno de los principales instrumentos criticos para la delimitaciéon de los distintos

géneros del teatro aureo:

Los motivos condensan acontecimientos prototipicos en una unidad breve y a la vez
completa de la intriga, y todos los conocedores de la Comedia Nueva sabemos que estos
dramas se sustentan sobre configuraciones de motivos. Una cantidad limitada de estos
motivos, pero hoy todavia inabarcada en nuestros estudios, constituye la combinatoria
béasica de estas piezas dramaticas, pues son motivos que se repiten de pieza en pieza,
algunos son exclusivos de tal o cual género, y otros pueden aparecer en cualquier obra, sea
cual sea su género. [...] Los motivos, si se repiten de forma sistemadtica en un nimero

significativo de obras, pueden llegar a caracterizar a todo un género (Oleza 2009:323-325).

Esta técnica de escritura basada fundamentalmente en un procedimiento
combinatorio de tépicos y motivos literarios se explica por diversas razones. Entre las mas
relevantes, cabria citar la propia naturaleza del espectaculo teatral, un negocio en constante
renovacioén que necesita surtirse de novedades a cada paso: «El poeta, acuciado por un
mercado avido y exigente, construye sus obras con materiales topicos ya manejados en
otras piezas» (Pedraza 1996:221); «La rescritura y el ensamblaje de estos motivos escénicos
permite la composicion rapida que exige el mercado al que sirve» (Pedraza 1998:110). Pero
no menos importante al respecto resultan las apetencias del publico, que impone un gusto y
se deleita reconociendo estructuras, topicos o personajes, que ademas le ayudan a seguir y

comprender el argumento de las obras.

3 No obstante, el enfoque de Cabo Aseguinolaza ha sido aplicado por Santiago Restrepo [2016] en su
modélica tesis doctoral, dedicada a las comedias picarescas de Lope y dirigida por Ramén Valdés.



Por lo que respecta a la técnica teatral y a la puesta en escena, partiré
fundamentalmente de las consideraciones de Joan Oleza [19806], que establece unas pautas
de estudio muy utiles para la distinciéon entre unos géneros y otros. No pretendo, ni mucho
menos, realizar un anilisis exhaustivo de la teatralidad de las obras estudiadas, sino
centrarme en aquellos aspectos que las dotan de una personalidad propia y contribuyen en
mayor grado, por tanto, a establecer su caracterizacion genérica.

En esta primera parte se tendrd muy en cuenta también el contexto histérico de las
comedias del corpus, particularmente en lo que atafie a motivos como el ataque de los
corsarios o el cautiverio en tierras africanas. La peculiar relacion entre la realidad historica
de los fenémenos aludidos y su representacion sobre las tablas constituye un elemento
imprescindible a la hora de interpretar las obras examinadas, segun se podra comprobar.

Partimos de la base de que la delimitacion de un género dramatico no debe aspirar
en ningun caso a alcanzar verdades absolutas e irrevocables. La «fundamental labilidad del
géneroy (Cabo 1992:144) no es sino un acicate para el dialogo critico y el intercambio de
opiniones. Y es que, como admite Joan Oleza [2013:723], «<a medida que uno se adentra en
la selva de la produccion dramatica de Lope, y mas aun, en la del teatro barroco espafiol,
con sus miles de obras, va formando la conviccién de que no es posible encerrar toda esa
complejidad en un sistema cerrado de opciones y rasgos». A pesar de estas dificultades, que
podrian parecer insalvables, precisamente Joan Oleza ha aceptado el reto de intentar
organizar y sistematizar ese complejo, abundante, casi inmanejable corpus que constituye el
teatro completo de Lope. En esa linea, lo que aqui se pretende es presentar al lector la
propuesta de un género mas dentro del sistema de géneros que a lo largo de su carrera tuvo
presentes, cred o cultivé Lope de Vega, para tratar asi de comprender mejor el surgimiento
y la naturaleza de las comedias estudiadas.

El segundo gran objetivo de esta tesis doctoral consiste en reconstruir el complejo
entramado de tradiciones literarias y teatrales en que se inscriben las comedias del corpus.
A esa labor esta dedicada la segunda parte, que se encuadra en el marco de la Historia de la
Literatura, cuyo fin consiste en «explicar los textos en sus contextosy, al decir de Alberto
Blecua [2006:475]. En el Siglo de Oro aun no se han encumbrado nociones como la
originalidad o el genio creador, y la literatura esta férreamente regida por la batuta de la
imitatio, como recuerda un Lope socarrén: «Que si no se hubiera de decir lo dicho, dichoso

el que primero escribié en el mundo».* De ahi la urgencia de acometer el estudio de

4 Cito por Pedraza [1998:109].



posibles fuentes y modelos. El origen de estos capitulos nace de la siguiente pregunta: squé
textos y espectaculos teatrales permiten explicar la gestacion de estas comedias?

No se me escapa que resulta dificil reconstruir con total exactitud y pieza por pieza
tan inmensa arquitectura de libros y puestas en escena. No obstante, si creo que es posible
trazar, siquiera parcialmente, una constelaciéon de obras y autores, de la que quiza Lope no
llegara a manejar todos y cada uno de los eslabones y aunque no siempre podamos precisar
cuales conocid, pero en la que se entrecruzan los hilos con los que nuestro poeta tejio las
comedias que denominaremos bizantinas.

Para ello, se rastrearan a fondo algunas de las tradiciones literarias y dramaturgicas
que mas peso tuvieron en la configuracién de estas obras (la novella, el teatro de la
generacion de los afios ochenta, la novela bizantina, etc.). En definitiva, pretendo
adentrarme en el taller de escritura de Lope, que, como cualquier otro autor, «elige entre los
modelos de su época y de las anteriores, no sin tener presentes con frecuencia, y hasta
simultaneamente, una pluralidad de paradigmas» (Guillén 2005:165).

Trataré de no descuidar la dimensién puramente material de la lectura y del
mercado del libro, sobre todo en el caso de autores extranjeros (¢cémo pudo Lope conocer
la obra de tal escritor?; ¢qué ediciones circulaban por Espafia?; ¢existia una traduccion
castellana?, etc.) y, en el caso de las obras dramaticas, no solo tendré en cuenta su difusion
impresa, sino también la escénica (¢estan atestiguadas representaciones de un determinado
titulo?; stuvo ocasién Lope de asistir a tal o cual espectaculo?).

Entre otras obras y autores, procuraré analizar con particular esmero las novelas
griegas de Heliodoro y Aquiles Tacio, origen remoto de la tradicién aqui abordada; la novella
italiana, terreno en el que ain queda mucho camino por desbrozar y que resulta
especialmente fértil en nuestro campo de estudio; la novela bizantina, larga y corta; y los
precursores teatrales de Lope.

Para este dltimo fin, serd imprescindible acudir al concepto de practica escénica,
nocién que resulta fundamental a la hora de abordar el fenémeno teatral en el siglo XVI y
que ha sido empleada por varios estudiosos, como Joan Oleza o Teresa Ferrer. Un estudio
de estas caracteristicas contribuye a desterrar la imagen romantica de un Lope genial que un
buen dia decidié echarse a sus espaldas la creacion ex nzbilo de la Comedia Nueva. Por
fortuna, la critica ha ido abandonando esta concepcion, sustituyéndola paulatinamente por
la de un Lope capaz de recoger los frutos de distintas tradiciones literarias y practicas
escénicas, pero sigue siendo necesario descubrir modelos concretos, desenterrar obras

olvidadas, reorientar esquemas criticos, etc. Mi investigacioén viene asi a cubrir una pequefia



parcela de los albores de la Comedia Nueva, época fascinante que depara aun muchos
misterios, pero que en los dltimos afios ha cobrado un interés creciente para la critica.’

A lo largo de esta investigacién he topado con muchos criticos que han resaltado
los lazos de tal o cual comedia o novela corta con las novelas bizantinas, aunque a menudo
sin asignarles directamente esa identidad genérica. En mi trabajo defenderé la necesidad de
ampliar el canon de textos adscritos al adjetivo ‘bizantino’, canon por lo comun limitado a
las obras de Heliodoro y Aquiles Tacio, a novelas como E/ peregrino en su patria o Los trabajos
de Persiles y Sigismunda y, en menor medida, a alguna novela corta. Con ese fin se aduciran
los argumentos que, a mi juicio, invitan a concebir la existencia de un ‘género bizantino’ en
el que se engloben textos y obras pertenecientes a distintos cauces literarios, uno de cuyos
ejemplos son las comedias estudiadas. Por otra parte, se argumentara la pertinencia de
ampliar el canon de comedias bizantinas propuesto por Gonzalez-Barrera y se discutiran
otras denominaciones empleadas por la critica para designar parte o la totalidad de las
comedias analizadas, tales como la de ‘comedias novelescas’, empleada por Joan Oleza y el
grupo ARTELOPE, o ‘comedias de cautivos’.

Mas alld también del ambito del teatro lopesco, el rastreo de las fuentes y modelos
de las comedias que conforman nuestro corpus obliga a replantear el papel que tuvieron
dramaturgos hoy poco conocidos, la importancia de ciertos grupos como la generacién de
los afios ochenta o la considerable difusion de ciertos novellieri.

Con las mismas convicciones y metodologia que la anterior, pero con fines
distintos, en la tercera parte de la tesis se abordaran la repercusion y trascendencia de las
comedias analizadas. No se trata ahora de buscar sus fuentes, sino de indagar sobre su
posterior fortuna. El estudio se centrara tanto en el teatro como en la novela, larga y corta,
del Siglo de Oro. En el caso del teatro, trataré de esbozar la evolucion del género bizantino
en el siglo XVII. No existe, que yo sepa, un acercamiento critico de estas caracteristicas,
por lo que las conclusiones no dejan de ser provisionales, pero justamente por ello me
parece oportuno asumir esta tarea.

Por lo que respecta a la narrativa, me centraré en ilustrar la importancia que, a mi
parecer, tuvieron las comedias del corpus en el nacimiento y el desarrollo de la novela
bizantina y de la novela corta bizantina. Por lo demas, confio en que este apartado
corroborara la pertinencia critica de concebir la existencia de un «género bizantino» que no
solo abarque novelas como el Peregrino o el Persiles, sino que tenga un alcance mucho mas

amplio.

5> Remito al admirable recorrido critico e histérico trazado por Gonzalo Pontén [2013].
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1.LAS COMEDIAS BIZANTINAS DE LOPE






1. PRESENTACION DEL CORPUS

El teatro del Siglo de Oro constituye un inmenso maremagnum de obras y autores,
imposible de abarcar exclusivamente desde planteamientos panoramicos. De ahi que en los
ultimos afos, la critica especializada haya privilegiado al analisis de los géneros dramaticos,
de modo particular en el caso del tan prolifico Lope de Vega. Esta perspectiva permite huir
de viejos topicos generalistas y afinar nuestro conocimiento sobre tan vasto fenémeno
teatral y literario. La labor mds ambiciosa en este sentido la ha desempefiado Joan Oleza,
que en diversos trabajos ha ofrecido una minuciosa division genérica de la vasta produccion
dramatica de Lope. Su propuesta ha sido retomada y plasmada por el grupo de
investigacion ARTELOPE —dirigido por el propio Oleza— en su util y valiosa base de
datos.'

Varios géneros teatrales cuentan ya con una nutrida bibliografia y cierta fortuna
critica, como es el caso de las comedias urbanas y palatinas. En esta tesis doctoral pretendo
llevar a cabo una propuesta genérica y un estudio de uno de los muchos géneros en los que
sobresali6 Lope de Vega, que denominaré comedias bizantinas. En la primera parte,
examinaré los rasgos mds caracteristicos de las piezas del corpus a partir de su
confrontacién con los de la novela bizantina, para tratar asi de delimitar y justificar los
titulos que, a mi juicio, cabe inscribir en este patron genérico.

Las obras que voy a considerar han sido agrupadas en conjuntos mayores, como las
‘comedias novelescas’ o las ‘comedias de cautivos’, pero veremos que comparten una serie
de rasgos que las distinguen de otras piezas y que permiten analizarlas, de una manera muy
productiva, en tanto que ‘bizantinas’. Asi lo revelan sus temas, motivos y procedimientos
comunes, o sus fuentes especificas, que a mi entender les otorgan una identidad propia.
Nuestro estudio, con todo, no pretende echar por tierra otras clasificaciones, sino presentar
una propuesta, no exenta de limites y matices, como es natural en una investigacién de esta
naturaleza. De todo ello nos ocuparemos con mayor detalle mas adelante, a la hora de
tratar la cuestion del género de las comedias bizantinas. Baste por ahora sefialar que, en esta
primera caracterizacion del corpus, nos fijaremos en rasgos compartidos con un género ya
consolidado criticamente en el ambito de la prosa narrativa: la novela bizantina.

No quertia que la definiciéon del género funcionara como un a priori, sino que fuera

mas bien una conclusién. En todo estudio genérico, no obstante, es necesario partir de una

! Para mayor rigor, y salvo que se indique lo contrario, en todas las bisquedas en la base de datos ARTELOPE
realizadas para esta tesis me he cefiido a las obras «de autorfa fiable», categotia que aparece especificada en la
pestafia «Datos bibliograficos>Autorfax.



cierta convencion, que en este caso ha consistido en la fijacion de un corpus. Asi es, pero
contamos con una premisa y unos estudios previos: la bibliografia critica sobre la novela
bizantina y la reciente propuesta de Gonzalez-Barrera [2006 y 2015], quien delimita tres
comedias bizantinas lopescas (1/7uda, casada y doncella, Los tres diamantes 'y La doncella Teodor),
corpus que me propongo ampliar, estudiar y argumentar en profundidad.

En la segunda parte, analizaré los distintos modelos en los que pudo basarse el
poeta, enmarcando estas obras en la tradicion que les es propia; ademds, como decia,
expondré la necesidad de contemplar la existencia de un ‘género bizantino’, no circunscrito
unicamente al terreno de la prosa y las novelas largas (el Peregrino, el Persiles...), a las que
suele adjudicarse de manera preferente o exclusiva esa identidad genérica. También se
discutiran otros marbetes manejados por la critica para referirse a los titulos examinados.
Finalmente, en la tercera y ultima parte estudiaré la huella de las comedias del corpus en la
literatura espafnola del Siglo de Oro.

Por de pronto, ofrezco a continuacion un listado de las comedias que denominaré
bizantinas, asi como los datos e indicios acerca de sus fechas de composiciéon y de
representacion (mas adelante nos ocuparemos de su publicacién), que comento a renglon

-2
seguido:

*EL GRAO DE VALENCIA (1590)

* JORGE TOLEDANO (1595-1596)

*VIUDA, CASADA Y DONCELLA (22 de octubre de 1597)°
*EL ARGEL FINGIDO, Y RENEGADO DE AMOR (1599)*

* LOS TRES DIAMANTES (1599)

* LA POBREZA ESTIMADA (1600-1603)

*LOS ESCLAVOS LIBRES (Finales de 1602)

* LA DONCELLA TEODOR (1608-1610)

*VIRTUD, POBREZA Y MUJER (1615)

2 Se completan y corrigen aqui varios de los datos ofrecidos en Fernandez Rodriguez [2015b].

3 En la copia Galvez, el titulo completo es E/ casado sin casarse / La vinda casada y doncella (Feit y McGrady
2006:43), pero el propio Lope parece decantarse por la segunda parte del mismo, pues el titulillo que antecede
al segundo acto de la comedia en el manuscrito Galvez lee unicamente La vinda, casada y doncella, y los Gltimos
versos de la obra aluden al nombre de la pieza en esos mismos términos: «.. Y la historia bella / aqui fin
puede tener, / pues se ha visto una mujer / viuda, casada y doncella» (vv. 2975-2978). La comedia fue
impresa en la Parte 171I con este mismo titulo de La vinda, casada y doncella, y todos los testimonios conservados
de la época, entre ellos el propio Lope en el catilogo de comedias del Peregrino de 1618 (en el de 1604 no
aparece recogida), asi como los autores de varias licencias de representacion —que comentaremos
enseguida—, la citan como La vinda, casada y doncella o, con menor frecuencia, en su version abreviada, La
vinda casada. Mas discutible es la decisién de Feit y McGrady de no consetvar el articulo femenino: (La) 17uda,
casada y doncella. Me atengo, sin embargo, a la decision de los editores.

4 De aqui en adelante, se citard siempre como E/_Argel fingido.



1.1. EL GRAO DE IVALENCLA (1590)

*Fecha de composicion y datos de representacion:

Motley y Bruerton [1968:216-217] situaron su fecha de composicion entre 1589 y
1595, pero aceptaron como probable el periodo 1589-1590, tradicionalmente asumido por
la critica, a raiz de la estancia de Lope en la capital del Turia durante esos anos. A raiz del
estudio de diversos aspectos técnicos de la obra —tales como el tratamiento de los
personajes, el numero de escenas, la elaboraciéon de la comicidad, el indice de versos por
réplica y la presencia de acotaciones totales y de attrezzo—, Joan Oleza [1986:302] daté la
redaccién de la comedia en torno al afio 1589.” En ARTELOPE (seccién «Tiempo historico)
se indica que «la famosa boda referida en clave en la Jornada II es la de D* Lucrecia de
Moncada, hija del marqués de Aitona, y D. Francisco de Palafoix, sefior de Ariza, que se
celebré en Valencia el 14 de septiembre de 1590, con fastos celebrados por el Canoénigo
Tarrega en su comedia E/ Prado de Valencia». De ser asi (y parece muy verosimil), lo mas
probable es que fuera escrita en otofio de 1590.

Por lo demas, se desconoce qué autor de comedias llevé a las tablas por primera
vez E/ Grao de VValencia, cuya trayectoria sobre los escenarios no ha dejado huella alguna en

la documentacién exhumada en el DICAT.

-Edicién moderna empleada:’
* E/ Grao de Valencia, eds. Jesis Gomez y Paloma Cuenca, en Obras completas.

Comedias, 111, Turner, Madrid, 1993, pp. 457-548."

1.2. JORGE TOLEDANO (1595-1596)

*Fecha de composicion y datos de representacion:
Tal y como nos informa Lope en la Parfe X171, la comedia fue estrenada por el

autor de comedias Gaspar de Porres, con el toledano Agustin Solano en el papel de galan

5> Al fechar la comedia, Oleza tuvo en cuenta asimismo la influencia que debié de ejercer en Lope E/ prado de
Valencia, de Francisco Agustin Tarrega, escrita probablemente ese mismo afio (Canet Vallés 1985:25-20).

¢ Las citas presentes en la tesis proceden siempre de las ediciones resefladas en este capitulo. En caso
necesario, se ha modernizado la ortograffa y modificado la puntuacién, para lo cual se han seguido los
criterios ortograficos y normas de transcripcion de Prolope [2008:26-42]. Las intervenciones de mayor calibre
se indicaran siempre en nota.

" En el caso de E/ Grao de Valencia, Jorge Toledano y La pobreza estimada, citaré siempre por el numero de versos
y no de paginas, aun cuando estas ediciones no contengan una numeraciéon por verso. El motivo que me ha
llevado a tomar esta decision es la proxima apaticion de ediciones criticas de estas tres piezas (inminente en el
caso de Jorge Toledano y La pobreza estimada): las citas por paginas habrian quedado obsoletas enseguida,
mientras que los nimeros de los versos, dejando de lado algin posible y leve desajuste (por ejemplo, debido a
un recuento distinto de los pasajes estragados), se corresponderan con los de las futuras ediciones criticas del
grupo PROLOPE, llamadas a ser canénicas.



(Case 1975:182),° quien entré en la compadia de Porres en 1595.” Bl ferminus ad quem 1o
proporcionan dos documentos accesibles en el DICAT. Por un lado, contamos con una
escritura, fechada el 28 de febrero de 1597, en la que consta que Porres vende el texto de
Jorge Toledano a varios representantes. Existe otro documento, fechado asimismo el 28 de
tebrero de 1597, gracias al cual sabemos que Solano formaba parte por aquel entonces de la
compania de Nicolds de los Rios. Por consiguiente, la fecha mas probable para Jorge
Toledano es 1595-1596. Coincido en este sentido con Wilder [2004:191], quien sefalé que a
esas alturas Solano ya no era tan joven, puesto que en el reparto de E/ #irano castigado de
julio de 1599 hizo el papel de viejo rey, por lo que debié de representar el papel de Jorge
Toledano «con bastante seguridad en 1595 o 1596, y como el papel de Jorge es muy joven,
tan temprano como sea posible» (Wilder 2004:192)."" Por su parte, Morley y Bruerton
[1968:44] dan como fecha los anos 1595-1597.

Una busqueda en el DICAT no proporciona més datos acerca de las

representaciones de Jorge Toledano.

* Edicién moderna empleada:
* Jorge Toledano, ed. Emilio Cotarelo, en Obras de Lope de V'ega publicadas por la Real
Academia Espaiiola (Nueva edicion), Tipografia de la “Revista de archivos”, Madrid,
1928, VI, pp. 607-647."

1.3. V'TUDA, CASADA Y DONCELILA (22 de octubre de 1597)

*Fecha de composicion y datos de representacion:

Gracias a la copia realizada por Ignacio de Galvez, sabemos que la comedia fue
escrita el 22 de octubre de 1597 (Iriso 1997:107)." Asf pues, debi6 de contarse entre las
ultimas que escribiera Lope antes del cierre de los teatros, decretado en noviembre de ese
mismo afio para la corte y en mayo de 1598 para toda Espafia, y cuya vigencia expiraria en
abril de 1599. Todo apunta a que el autor encargado de llevarla a las tablas fue Luis de

Vergara, «general en todo género de representaciones» (E/ peregrino en su patria, p. 649),

8 «Hacfa el Jorge Toledano aquel insigne representante de Toledo, Solano, a quien en la figura del galan, por la
blandura, talle y aseo de su persona nadie ha igualado.

9 La presencia de esta comedia dentro del repertorio de Porres —descubierto por Wilder [1952 y 2004]— en
la lista de 5/ peregrino en su patria, confirma que fue su compafifa la encargada de estrenarla.

10 El articulo original de Wilder es del afio 1952, pero por razones de accesibilidad he consultado la traduccion
espafiola de Guillem Usandizaga.

11'Véase la nota a la edicién de E/ Grao de Valencia.

12 Motley y Bruerton [1968:406] transcriben erroneamente la fecha como 27 de octubre de 1597, segin se
sefiala en la base de datos ARTELOPE.



segun se infiere de diversos datos, que detallo a renglon seguido. En primer lugar, existe
una obligacién fechada en Zaragoza el 13 de enero de 1599 mediante la cual el autor Mateo
de Salcedo y los actores Lope de Avendafo y Jerénima Salcedo se comprometian a no
representar varias comedias (muchas de ellas lopescas) pertenecientes a Vergara, entre las
que se contaba «l_a vinda casada» (DICAT). Ademas, una licencia de representacién presente
en el manuscrito Galvez, fechada el 14 de enero de 1614, concede el permiso de su puesta
en escena a Vergara (Feit y McGrady 2006:144). Que fue este autor de comedias quien se
encargo de su estreno lo corrobora el hecho de que VViuda, casada y doncella se cuente entre el
grupo de obras («sacadas y copiadas de sus originales») que el 29 de febrero de 1616
Francisco de Avila adquirié de parte de un tal Juan Fernandez,"” quien a su vez se las habfa
comprado a Marfa de la O, viuda de Luis de Vergara y actriz de su compania, la cual
asegur6 que esas piezas habfan sido escritas para su marido.'* Son veinte largos afios que
dan cuenta de una dilatada trayectoria de la pieza en el repertorio de Vergara,
probablemente un indicio de su éxito sobre las tablas.

Pero, como decia, el manuscrito Galvez contiene otras licencias de representacion,
que paso a mencionar.” La primera de ellas va firmada por Tomas Gracian Dantisco a 15
de octubre de 1600. La siguiente, a cargo de Francisco Martinez de Rueda, estd fechada el 2
de abril de 1602 en Granada. El responsable de la tercera es el doctor Salcedo, y fue emitida
en Jaén el 14 de enero de 1614 junto a la del licenciado Gonzalo Guerrero, en cuyo texto se
alude a Vergara, segin se ha dicho ya. Estos datos coinciden con varias etapas del itinerario
de su compafifa, minuciosamente descrito por Ferrer Valls [2005] y accesible en el DICAT,

que ahora debe completarse con las paginas que le dedica Santiago Restrepo [2016:67-68].

* Edicién moderna empleada:
* Viuda, casada y doncella, eds. Ronna S. Feit y Donald McGrady, Juan de la Cuesta,
Newark, 2006."

13 Esta transaccion darfa pie al famoso pleito que Lope perdié, del que nos ocuparemos mas adelante.

14 Comenta estos documentos Ferrer Valls [2005]. Sobre el repertorio de Vergara en relacion al testimonio de
Marfa de la O, remito a Garcfa Reidy [2007], que demuestra como dos de esas comedias fueron compuestas
para el autor Baltasar de Pinedo, y no para Vergara. Por ultimo, en Fernandez Rodriguez [2014:285-289] se
despejan algunas de las incognitas relacionadas con la identificacion y la fecha de varias piezas lopescas
estrenadas por Vergara.

15 Para mas detalles, remito a la edicién de Feit y McGrady [2006:191].

16 Hay una edicién posterior, sin cambios sustanciales, al cuidado de los mismos editores (Feit y McGrady
2008), pero en la que el prologo y las notas son mas breves, por lo que citaré siempre por la primera.



1.4. EL.ARGEL FINGIDO (1599)

*Fecha de composicion y datos de representacion:

Motley y Bruerton [1968:78] dan por buena la fecha de 1599, tradicionalmente
aceptada por la critica debido a las minuciosas alusiones al matrimonio de Felipe III,
celebrado ese mismo afio. Su editor mas reciente, Guillermo Serés [2009:577], acepta
asimismo esta fecha.'” Tal y como recuerda Lope al final de E/ peregrino en su patria (pp. 649-
650), E/ Argel fingido fue estrenada por Luis Vergara, y asi lo corrobora su presencia en el
repertorio de este mismo autor de comedias en la lista del Peregrino.'® El Argel fingido aparece
ademas en la misma escritura de 1616 que Viuda, casada y doncella; ambas piezas, por tanto,
tuvieron un recorrido escénico y un destino editorial parejos (segin veremos, se publicaron

en las Partes 17T y VIII por iniciativa de Francisco de Avila).

" Edicién moderna empleada:
- B/ Argel fingido y renegado de amor, ed. Guillermo Serés, en Comedias de Lope de 1ega.
Parte V11I, coord. Rafael Ramos, Milenio-Universitat Autonoma de Barcelona, Lérida,

2009, 1, pp. 575-721.

1.5. LOS TRES DLAMANTES (1599)

*Fecha de composicion y datos de representacion:

Motley y Bruerton [1968:50] situaron la redaccion de la comedia entre los afios
1599-1603, basandose en la presencia en el texto del personaje de Lucinda —trasunto de
Micaela de Lujan— y en la aparicion de Los fres diamantes en el catdlogo de E/ peregrino en su
patria, con aprobacién a 25 de noviembre de 1603 (Giuliani 2004:126)."” Pero Lope debié
de escribir la comedia antes de 1603, tal y como sefal6é su editora, Marfa Isabel Toro
Pascua [1998:1403]: «uno de los sonetos de la obra (vv. 383-396) se imprimi6 apenas sin
cambios entre las Rimas de 1602 con el numero 102, por lo que debe ser anterior a la fecha
de su aprobacién, el 30 de noviembre de ese afio».”’ En cuanto al zerminus a quo, no hay
constancia de alusiones a Micaela de Lujan en obras de Lope anteriores a 1599, de modo

que los estudiosos han manejado esa fecha como el inicio de la pasién de Lope por Camila

17 En cualquier caso, la comedia es anterior a 1602, ya que, como sefialé6 Montesinos [1924:309], el soneto que
ocupa los versos 1766-1779 se imprimid ese mismo afio, con algunas variantes, en las Riwas de Lope.

18 Este repertorio fue descubierto por Wilder [1952 y 2004]; véase, ahora, Fernandez Rodriguez [2014:285].

19 Puede consultarse una edicion facsimil del catalogo de E/ peregrino en su patria en el apéndice de PROLOPE
[2004], que incluye un util indice de titulos para su rapida localizacion.

20 Recuérdese que «las versiones dramaticas son en general anteriores a la publicacion del poemario» (Pedraza
Jiménez 1993:1, 17).



Lucinda.” Por su parte, Thornton Wilder [2004:194] fij6 la redaccion de Los tres diamantes
en 1599, que es la fecha que adopto aqui.

Varias son las razones que me han llevado a aceptar su propuesta. En primer lugar,
Wilder [2004:194] puso de relieve que en el texto de la comedia se asegura que el primer

galan es un «bravo mancebow, alusiéon que confirma el ferminus a guo de 1599:

En mayo de 1598 los teatros de Espafia cerraron sus puertas durante once meses por la
accién de los censores y mas tarde debido a los meses de duelo por la muerte de Felipe 11
Durante este tiempo Pinedo abandoné la compafiia de Porras?? y le sucedié Pedro Morales,
el amigo de Cervantes. Este hecho nos proporciona un limite temporal: Morales era joven y
apuesto y todos los papeles que Lope escribié para el primer galan mientras permanecié en
la compafifa contienen abundantes referencias a esas cualidades: es de «tierna edad» y «mas
bello que Apolox; los que escribié para Pinedo estin llenos de potencialidades tragicas,
pero no estan acompafados por palabras de alabanza a su persona; como mucho, recibe de
vez en cuando un tibio «buen talle» (Wilder 2004:191).

Como es sabido, Wilder descubrié que muchos de los titulos que aparecen en el
catalogo de E/ peregrino en su patria estan ordenados en funcién del autor de comedias al que
fueron vendidos los textos. Los tres diamantes figura en la lista de Gaspar de Porres,” pero,
tal y como reconoci6 el propio Wilder [2004:194], no hay evidencia externa de que fuera ¢l
el encargado de estrenar la comedia. Una consulta en la base de datos del DICAT, sin
embargo, nos permite asegurar que, en efecto, fue Porres quien adquiri6 el autégrafo de
Lope. Segun se puede leer en E/ diario de un estudiante de Salamanca, el dia 19 de diciembre de
1604 la compafifa de Porres llevé a cabo una representacion de Los #res diamantes” 1a
temprana fecha de representacion, asi como el hecho de que la comedia figure en la lista de
Porres de E/ peregrino en su patria, son razones suficientes para establecer que, en efecto, fue
¢l quien la llevo a las tablas por vez primera.

Pues bien, Wilder apoya su datacion de Los tres diamantes en la ausencia de la figura
del gracioso. La comicidad de la obra se reparte entre diversos personajes, los cuales
ejercen de ‘bobos’ o ‘rasticos’ y apenas si inciden en el devenir de la trama: «en el primer
acto, Belardo se acerca al bobo; en el tercer acto, el Hermano Crispin recibe un tratamiento
elaborado de baja comedia, afin al tipo del bobo rastico mas que al del gracioso» (Wilder

2004:194). Este dato es fundamental, puesto que Gaspar de Porres no pudo contar con un

21 Sobre Micaela de Lujan y su trasunto literario, véanse los clasicos estudios de Bruerton [1937] y Castro y
Rennert [1969:401-430].

22 En la documentacién conservada alternan las formas «Potres» y «Porrasy.

23 En Fernandez Rodriguez [2014:293-299] se amplia este repertorio y se resuelven algunos de los muchos
misterios que ain depara.

2 Girolamo Da Sommaia, Diario de un estudiante de Salamanca, p. 147. El dato fue descubierto por Haley
[1971:262].



actor capaz de ejercer de gracioso hasta 1600, cuando las comedias que Lope escribi6 para
su compafifa dejan de lado papeles menores como el del bobo o el rastico e incorporan ya

la figura del gracioso como uno de los personajes mas relevantes:

Porras no pudo encontrar un actor de esa clase hasta 1600. Antes de ese afio las comedias
que puso en escena presentaban personajes cémicos —rusticos ridiculos, villanos
fanfarrones y bobos, escuderos maduros y excéntricos y guardadamas, incluso papeles
cortos para criados cinicos— pero la prueba de estar ante un gracioso no es sélo que tenga
los rasgos que asociamos a esa figura, sino que aparezca en cada acto, que salga en la escena
final y que el publico lo perciba como un personaje tan importante como los principales
(Wilder 2004:191).

En vista de estos datos, pues, lo mas probable es que Los fres diamantes fuera
compuesta en 1599, pero una consulta en el DICAT no arroja mas informacioén acerca de la

vida escénica de esta comedia, que se publicé diez afos después en la Parte I1I de Lope.

" Edicién moderna empleada:
* Los tres diamantes, ed. Marfa Isabel Toro Pascua, en Comedias de Lope de 1'ega. Parte
1I, coord. Silvia Iriso, Milenio-Universitat Autonoma de Barcelona, Lérida, 1998,

111, pp. 1401-1558.

1.6. L4 POBREZA ESTIMADA (1600-1603)

*Fecha de composicion y datos de representacion:

Motley y Bruerton establecieron para La pobreza estimada un periodo de
composicion que abarcaba los afios 1597-1603. Tras localizar este titulo en la lista del
Peregrino adjudicada a Gaspar de Porres, Wilder [2004] pudo precisar su fecha de redaccion
en los afios 1600-1603 a partir de datos internos de la comedia y de las caracteristicas de la
compania de Porres. En primer lugar, el texto alude a unos alfileres que las mujeres
llevaban en el pelo, moda probablemente importada a Espafia por Margarita de Austria tras
su boda con Felipe II en mayo de 1599. Por lo que respecta al elenco de personajes, la
presencia de un criado gracioso y una criada graciosa invita a retrasar la fecha de
composicion cuando menos hasta 1600, afio en el que la compafifa de Porres comenzé a
incorporar esos papeles. Algo parecido sucede con el galan protagonista, descrito como
«mias bello que Apolo» y de «tierna edad», lo que permite suponer que fueron Pedro
Morales o, quiza, Salvador Ochoa —entraron en la compafifa de Porres en 1599 y 1603
respectivamente— quienes encarnaron al personaje, pues ese tipo de alusiones no encaja

con las que Lope prodigd para Baltasar Pinedo, encargado de ejercer el papel de galan en la



compaififa de Porres antes de que se decretara el cierre de los teatros en 1598.” La dnica
duda que podtia cernirse sobre el sélido planteamiento de Wilder es que, como ¢l mismo
reconoce, «no hay pruebas independientes de que esta obra fuera propiedad de Porrasy»
(Wilder 2004:194), mas alla de su inclusion en su repertorio dentro del catalogo del
Peregrino. Con todo, son muy pocos los casos en que la posicién de algin titulo no se
corresponde con el autor de comedias encargado de su estreno,” por lo que, en mi opinién,
hay razones fundadas para aceptar las fechas propuestas por Wilder. Por desgracia, una
busqueda en DICAT no permite vislumbrar la vida escénica de La pobreza estimada, pues no

contamos aun con datos sobre sus representaciones en el Siglo de Oro.

- Edicién moderna empleada:
 La pobreza estimada, ed. Marcelino Menéndez Pelayo, en Obras de Lope de 1 ega,
XXX, Atlas (BAE, CCXLVI), Madrid, 1971, pp. 405-469.”

1.7. L.OS ESCL.A1'OS LIBRES (Finales de 1602)

*Fecha de composicion y datos de representacion:

En las primeras ediciones de [/ peregrino en su patria (p. 649) y de Los esclavos libres (p.
567), comedia impresa en la Parte XIII, figura una breve alusion al actor y director a quien
Lope vendié su texto: se trata del madrilefio Antonio Granados (1570-1641), cuya
compania representd entre 1602 y 1604 varias comedias del Fénix (Garcia Reidy 2009:269).
Motley y Bruerton [1968:50] le asignaron la fecha 1599-1603, pero la presencia de la obra
en un documento firmado por Antonio Granados el 18 de enero de 1603 aconseja
considerar la fecha de finales de 1602 como la mas probable.”® Segun el citado documento,
Antonio Granados y Pedro de Valdés unen sus compafias teatrales para un proyecto
comun de representacion por un periodo de dos afios. Ambos autores se comprometen a
aportar a la compafifa todas aquellas comedias nuevas (es decir, los autégrafos de las mismas)
de que dispongan; en el momento de firmar el acuerdo, Granados aporta cinco comedias

. : 29
«nuevas e que no se han representado, ni persona alguna tiene de ellas traslado»,” entre las

25 Para mas detalles, remito al articulo citado de Wilder.

26 Pueden consultarse en Fernandez Rodriguez [2014].

27 Véase la nota a la edicion de E/ Grao de Valencia.

28 El contrato fue transcrito por San Roman [1935:71-76], y puede consultarse parcialmente en el Diccionario
biogrdfico de actores del teatro clisico espariol, dirigido por Teresa Ferrer Valls [2008]. Presotto [1997:154] comenta
varios aspectos del mismo. Sobre la relacién entre Lope y Granados, véase Garcfa Reidy [2006 y 2009].

29 Cito por San Roman [1935:75].



cuales figuran tres de Lope: E/ cuerdo loco, Los esclavos libres y El principe despesiado.” Que el 18
de enero de 1603 Los esclavos /ibres adn no hubiera sido representada invita a pensar en una
fecha cercana, conjetura aun mas razonable si tenemos en cuenta que los autégrafos de E/
cuerdo loco y El principe despesiado estan fechados en noviembre de 1602.”" Asi pues, lo mas
probable es que Los esclavos libres fuera compuesta también hacia finales de 1602, tal y como
ya sugirieron José Prades y Lopez [2000:137] y Panzeri [2006:232]. Esta hipotesis cuenta
ademas con otro indicio a su favor: el lugar que ocupa Los esclavos libres en la lista de
comedias estrenadas por Granados en el catalogo del Peregrino. Resulta que dicha lista esta

. . . ;. , . 32
organizada siguiendo un orden cronolégico mas o menos estricto:

+E/ cuerdo loco 11 de noviembre de 1602 (autégrafo fechado)

+Los esclavos libres Finales de 1602

+E/ principe despeniado 27 de noviembre de 1602 (autégrafo fechado)

+E/ Arenal de Sevilla 29 de enero - 17 de mayo de 1603”

+La gallarda toledana Finales de enero - principios de noviembre de 1603
+1La corona merecida 1603 (autégrafo)™

+ Pedro Carbonero 26 de agosto de 1603 (autoégrafo fechado)

Los esclavos libres figura en el catalogo de E/ peregrino en su patria entre dos comedias
escritas en noviembre de 1602 y antes que las compuestas en 1603, hecho que viene a
confirmar que Lope debi6 de emprender su redaccién a finales de 1602.

Por otra parte, en 1606 Antonio Granados entregd a sus colegas Juan de Arteaga y
Juan Osorio varias comedias de su repertorio, entre ellas Los esclavos libres, a cambio de que

no representaran otras muchas piezas en su poder (DICAT).

- Edicién moderna empleada:
* Los esclavos libres, eds. Omar Sanz y Ely Treviflo, en Comedias de Lope de 1 ega. Parte
XIII, coord. Natalia Fernandez, Gredos, Madrid, 2014, 1, pp. 537-709.

30 TLas otras dos comedias no se han conservado: se trata de Ro/didn casado, de Alonso Remon, y E/ espaiiol de
mas fuerzas, de Damian Salustio del Poyo.

31 En concreto, el 11 y el 27 de noviembre respectivamente. Para los autégrafos de Lope, remito siempre a
Presotto [2000].

32 Veéase Fernandez Rodriguez [2014], donde se aportan mds indicios para defender que existe un orden
cronolégico. El repertorio fue descubierto por Wilder [1952 y 2004].

33 Sobre E/ Arenal de Sevilla, véanse los multiples datos reunidos por Cornejo [2012:461-466].

34 Para la fecha de redaccion de La gallarda toledana, véase Fernandez Rodriguez [2015¢:417-423].

3 La corona merecida se ha conservado en un autégrafo al que le faltan las ultimas paginas. La fecha de 1603
nos ha llegado gracias a un indice manuscrito preparado por Agustin Duran (Menéndez Pelayo 1898:cxxiv).



1.8. .4 DONCELIL.A TEODOR (1608-1610)

*Fecha de composicion y datos de representacion:

Motley y Bruerton [1968:314] aportaron como fecha probable de composicién los
afios 1610-1612. Sin embargo, a partir de una serie de marcas realizadas por Lope en el
manuscrito autégrafo, Fichter [1941] demostré que la obra probablemente fue escrita entre
abril de 1608 y abril de 1610, hipdtesis que acepta Gonzalez-Barrera en su edicién de la

obra:

Segun el investigador norteamericano, existen tres criterios que justificarfan su decision:
primero, las invocaciones religiosas a la cabeza de cada hoja, recto y vuelto, del autégrafo
(Jlests] M[arfa] y J[esus] M]aria] J[osé]) nos llevaria al periodo entre 1602-1610; segundo, en
los autégrafos entre 1610-1617 aparece un pequefio dibujo de dos angeles arrodillados ante
un caliz con la sagrada Hostia dentro, siempre en la esquina superior derecha de la primera
pagina de cada acto; y tercero, en los autégrafos entre 1610-1617 leemos la frase «L.oado
sea el Santisimo Sacramento» (L s s/ L se S S), que tampoco aparece en el manusctito de
nuestra comedia. Con todo esto, teniendo en cuenta que Lope de Vega ingresa en la
Congregacién de Esclavos del Santisimo Sacramento en el verano de 1609, la horquilla
quedarfa definitivamente asentada entre los autégrafos de La batalla del honor (18 abril 1608),
donde esta escrita otra dedicatoria final «LLaus deo matri virgini omnibus sancti» (L d 7 v 0 )
y La hermosa Ester (5 abril 1610), primer autégrafo donde aparece el dibujo de los angeles y
la Bucaristia (Gonzalez-Barrera 2008:31).

Asi pues, la fecha de redaccion mas probable para La doncella Teodor se sitda entre
los afios 1608 y 1610. Por el contratrio, no sabemos qué autor de comedias se encargd de

estrenarla, y el DICAT no recoge ningun dato sobre sus puestas en escena.

" Edicién moderna empleada:

* La doncella Teodor, ed. Julian Gonzalez-Batrera, Reichenberger, Kassel, 2008.”

1.9. VIRTUD, POBREZAY MUJER (1615)

*Fecha de composicion y datos de representacion:

Para Motley y Bruerton [1968:269], la obra se escribié entre 1612 y 1615, pero dan
como fecha mas probable el afio 1615. El mas reciente editor de la comedia, Donald
McGrady [2010:152], ha podido confirmar la hipétesis de Morley y Bruerton a partir de una
referencia interna del texto. La clave reside en un pasaje en el que se elogia a varios nobles,
entre ellos a Rodrigo de Silva y Mendoza (1585-1626), duque de Pastrana, y a su hermano
Pedro Gémez de Silva y Mendoza (1571-1639):

36 También he consultado la edicién antetior del mismo autor (Gonzalez-Barrera 2007).



JuLIO Para el duque de Pastrana
no hay disculpa: llega, dobla
esa condicién esquiva.
ISABEL Julio, no me descompongas.
JuLIO El arzobispo, su hermano
(adonde Espafia atesora
tantas virtudes y letras,
que ya lo es de Zaragoza),
con llanto igual de Granada
viene con ¢l. ¢Qué te asombras?
(Virtud, pobreza y mujer, vv. 1507-1516)

El hermano del duque de Pastrana, Pedro Gomez de Silva, no fue arzobispo de
Zaragoza hasta 1615, por lo que la comedia no pudo escribirse antes de ese afno (McGrady
2010:7). Este dato, unido a las conclusiones de Motley y Bruerton, permite situar su fecha
de composicion en 1615.

En cambio, no es posible deducir para qué compafiia se compuso I7rtud, pobreza y
mujer, de cuyo paso por los escenarios no ha quedado huella alguna en la documentacion

contenida en el DICAT.

Edicién moderna empleada:

 Virtud, pobreza y mujer, ed. Donald McGrady, Juan de la Cuesta, Newark, 2010.



2. ESTUDIO TEMATICO Y ARGUMENTAL

2.1. OBSTACULOS Y DIFICULTADES PARA LOS ENAMORADOS

El amor es uno de los ejes fundamentales de la Comedia Nueva, y las obras de
fnuestro corpus no son ninguna excepcion. Estas, con todo, presentan algunos motivos
caracteristicos, relacionados con el tema amoroso y emparentados con el género bizantino,
que trataré de desgranar en el presente capitulo. Se trata de obstiaculos que los amantes

deben superar para poder estar juntos.

2.1.1. OPOSICION FAMILIAR ALL AMOR DE LA PAREJA

La primera traba con la que topan los amantes es el rechazo por parte de la familia
de la joven. Asi ocurtre en E/ Grao de 1 alencia, V'inda, casada y doncella, EIl Argel fingido, Los tres
diamantes y La doncella Teodor. De un modo u otro, este primer conflicto de intereses desata
las aventuras que viviran los protagonistas. Asi, en E/ Grao de 1 alencia el padre de Crisela
decide llevarsela a una torre ubicada en Moncofa, cerca de Castellén, donde espera
resguardatla del enamorado don Félix, ocasiéon que aprovechan unos moros para raptarla.
En las otras cuatro comedias, la dama desoye el mandato de la figura que representa la
autoridad. Los celos de Liberio y Rosardo, los galanes elegidos por Albano para su hija
Clavela (IViuda, casada y doncella) y por Aureliano para su hermana Flérida (E/ Argel fingido),
provocan un brote de violencia: Liberio y los suyos irrumpen armados en la noche de
bodas (episodio que se salda con la muerte de su hermano a manos de Feliciano, que se ve
obligado a huir), y Rosardo secuestra a Flérida y se la lleva a una isla.

La oposicion familiar al amor elegido por los hijos es un tema muy arraigado en
géneros como la comedia urbana —generalmente, como ocutre en uda, casada y doncella y
E7 Argel fingido, por motivos de desigualdad social o de capacidad adquisitiva—, por lo que
no se trata de un rasgo distintivo de las que cabria definir como bizantinas. Sin embargo,
no es menos cierto que dos de estas piezas, La doncella Teodor y Los tres diamantes, muestran
un gran parecido con el modelo griego: en ellas, los amantes deciden asimismo emprender
la huida para evitar el matrimonio impuesto, huida que trae consigo la primera de las
muchas peripecias por las que habran de pasar. En el caso de La doncella Teodor, son
notables las analogias con Tedgenes y Cariclea, puesto que en ambas obras encontramos la

misma secuencia: rapto consentido de la joven por parte del protagonista + huida +



captura de ambos. También Lisardo (Los tres diamantes) es hecho prisionero cuando se
separa de Lucinda y se adentra en la mar en busca del anillo perdido.
Todas las situaciones aludidas se saldaran, tarde o temprano, con la separacion de

los amantes, elemento imprescindible en el género bizantino, como veremos enseguida.

2.1.2. SEPARACIONES Y REENCUENTROS

En mayor o menor medida, la acciéon de las comedias del corpus se articula en
torno a la separacién y al reencuentro de la pareja de enamorados. Comenzaré por
examinar las separaciones forzadas, que son las mas habituales y las que siguen mas de
cerca el patréon bizantino, y acto seguido comentaré las particularidades de otros casos.

En E/ Grao de Valencia, VVinda, casada y doncella y Los tres diamantes, el alejamiento de
los amantes se produce en el primer acto, y el reencuentro no tiene lugar hasta el desenlace.
En la primera comedia, al poco de empezar la accién, el capitain Leonardo decide llevarse a
su hija Crisela lejos de Valencia, a una torre en Manzofa, decision que apena a don Félix.
Allf acuden las tropas de Jarife, que la llevan presa. Don Félix y Crisela no se vuelven a ver
hasta el final del tercer acto, cuando Crisela regresa a Valencia como trueque por
Guadamo.

Por lo que respecta a [7uda, casada y doncella, la separacion se produce tras la muerte
del hermano de Liberio, pretendiente de Clavela, a manos de Feliciano, que decide
embarcarse hacia Italia para huir de la justicia. En el transcurso del viaje naufraga y llega a
una isla; alli, un corsario lo captura y lo lleva consigo a Tremecén. Al final del tercer acto
consigue regresar a Valencia a tiempo de interrumpir la boda de Clavela con Liberio y
casarse con ella.

La separacion de Lisardo y Lucinda en Los #res diamantes se produce cuando, lejos ya
del hogar de la dama, aquel parte tras el ave que se ha llevado un tafetan con sus joyas.
Durante la persecucion se adentrara en alta mar, y alli, tras una fuerte tormenta, sera
secuestrado por Amurates. El reencuentro se produce en Provenza, tierra de Lisardo,
donde Lucinda ha fundado un hospital al que ¢l llega tras mas de dos afios de cautiverio en
Persia.

En La doncella Teodor y Los esclavos libres se producen dos separaciones y dos
reencuentros. En la primera comedia, don Félix y Teodor se alejan dos veces, «una en el
primer acto cuando el galan, desesperado por la noticia del casamiento concertado, se alista
en los tercios de Italia, y la otra en la segunda jornada, cuando la doncella es llevada como

esclava a Constantinopla» (Gonzalez-Barrera 2005:82). El primer reencuentro se produce a



finales del primer acto, cuando don Félix y Teodor deciden escapar juntos para que ella no
tenga que casarse con Foresto, mientras que la reunion definitiva tiene lugar al final de la
obra, una vez Teodor ha conseguido vencer a los sabios.

La separacion de Los esclavos libres ocurre nada mas empezar la obra, con el rapto de
Lucinda. La pareja se reencuentra en Bizerta al principio del segundo acto, y en el tercero
vuelven a distanciarse cuando son vendidos como esclavos para, finalmente, coincidir de
nuevo en el palacio del Virrey de Napoles. En esta ultima escena ambos revelan su
identidad y vuelven a ver a sus respectivos padres.

En E/ Argel fingido, la separacion de los amantes se produce en el segundo acto,
cuando Rosardo rapta a Flérida, Flavia y Aureliano. El reencuentro no se hace esperar,
pues Manfredo y Leonido acuden enseguida disfrazados de frailes a la isla donde Rosardo
tiene cautivas a sus amadas, pero el captor, al igual que las damas, los reconoce, por lo que
manda prenderlos. Todos permaneceran cautivos de Rosardo hasta el final del tercer acto,
cuando logran escapat.

Estas seis obras siguen muy de cerca las pautas del género bizantino, en el que los
corsarios son los principales responsables del alejamiento de los amantes, que se veran
obligados a recurrir a su mafia y astucia para fugarse o rescatar a su ser querido. Las otras
tres comedias ponen en juego interesantes innovaciones respecto a esta tradicion. Para
empezar, las tres separaciones son voluntarias.

En Virtud, pobreza y mujer, Catrlos abandona a Isabel una vez ha gozado de ella.
Durante una partida de cartas, el galan mantiene una disputa con otro jugador, al que
termina matando. Isabel lo visita en la carcel, pero Carlos no quiere saber nada de ella. Mas
tarde lo llevan a Oran, donde sera capturado por un moro y llevado a Tremecén. El cautivo
declara su amor por Isabel, que al final del tercer acto acude en persona a rescatatlo.
Ambos se reconcilian en un monte cercano a Tremecén.

En La pobreza estimada, 1a separacion de Leonido y Dorotea (que ya estan casados, al
igual que Carlos e Isabel en Virtud, pobreza y mujer y a diferencia del resto de parejas) no
ocurre hasta el principio del tercer acto, cuando Leonido le comunica a Dorotea su
decision de partir en busca de fortuna para remediar su pobreza. El reencuentro se produce
en el desenlace de la obra: Leonido regresa a Valencia con Aurelio, padre de Dorotea, al
que ha liberado del cautiverio.

Un caso excepcional es Jorge Toledano, pues la separaciéon no se produce entre dos
enamorados, toda vez que Laudomia no ama a Jorge, sino a Riberio. Cuando las tropas de

Arafe se llevan cautivo a Antonio, padre de Laudomia, ella promete casarse con quien lo



traiga de vuelta. Con esa intencion parte Jorge a Argel, deseoso de que Laudomia se
convierta en su esposa. Sin embargo, al final de la obra, tras su regreso, se descubre que en
realidad Jorge y Laudomia son hermanos. Asi pues, el esquema de la separacion y el
reencuentro tipicamente bizantino presenta en Jorge Toledano algunas novedades respecto a
los canones del género.

En definitiva, a partir del momento en el que se produce la separacién, los
enamorados deben superar una serie de obstaculos y mantenerse fieles el uno al otro hasta
el ansiado reencuentro final, cuando por fin ya nada les impide estar juntos. El final feliz
constituye una recompensa para la pareja por su tesoén y fidelidad, asi como una distension
dramatica para el publico, que ha asistido con interés y expectacion al desarrollo de los
acontecimientos. El dramaturgo mantiene en ascuas a los espectadores hasta que, tras idas y
venidas y vencidas todas las dificultades, respiran aliviados gracias a la reunion final.

Los muchos lances y aventuras que viven los protagonistas (raptos, separaciones,
cautiverios, naufragios...), tipicos del género bizantino, representan el modo particular en

que se concreta una estrategia general del teatro de Lope y sus seguidores:

La comedia va a jugar, precisamente, con esa inquietud del publico para crear la tension y el
suspense dramaticos. Entre sus técnicas fundamentales esta la construccién de una trama
prédiga en acontecimientos, con incidentes mualtiples, que contrastan con la monotonia o la

pobreza argumental del teatro clasicista del siglo XVI (Pedraza 2016:351).

En todas las piezas del corpus, el primer alejamiento de los enamorados provoca el
inicio de sus peripecias, asi como su padecimiento y la compasién por parte del publico. En
aquellas que recrean con mayor fidelidad el patrén bizantino (Ia doncella Teodor, Los esclavos
libres, Los tres diamantes y Vinda, casada y doncella), la separacion se produce ya en el primer
acto, y lo mismo sucede en E/ Grao de Valencia y Virtud, pobreza y mujer.” La doncella Teodor y
Los esclavos libres, que adoptan escrupulosamente el esquema bizantino clasico, incluyen una
reuniéon y una separacion mas antes del reencuentro final. Las principales innovaciones
respecto a este esquema vienen dadas por la voluntariedad de la partida y por la condicion

de la pareja protagonista (La pobreza estimada, V'irtud, pobreza y mujery Jorge Toledano).

2.1.3. EL RETO DE LA FIDELIDAD AMOROSA

La critica ha subrayado a menudo que uno de los rasgos distintivos del género

bizantino es la defensa a ultranza de la castidad y la fidelidad amorosa. La razén por la que

37 La separacion de la pareja en B/ Grao de Valencia es tipicamente bizantina, pero en otros aspectos la
comedia marca ciertas distancias con el género, como iremos viendo.



considero que constituye también una sefla caracteristica de nuestras comedias puede

resumirse en la siguiente reflexion de Gonzalez Barrera a propésito de La doncella Teodor.

En el caso de La doncella Teodor, el parentesco con la narrativa clasica queda establecido
no por el mero hecho de la salvaguarda de la castidad femenina, |...] sino por los continuos
desafios, peligros y tentaciones que ambos deberan afrontar contra distintos pretendientes,
que no dudaran en recurrir a engafios, promesas y chantajes para conseguir sus propositos
(Gonzalez Barrera 2005:83).

En efecto, el rasgo caracteristico de las comedias estudiadas —heredado de la
tradicién que parte de la novela griega— radica no tanto en la defensa de la castidad en si
como en el modo en que los personajes se comportan y las situaciones que se ven
obligados a afrontar: la separacion a la que se ven forzados convierte su fidelidad en todo
un desafio, particularmente en aquellas situaciones, tipicas del género bizantino, en que los
amantes se encuentran cautivos y, aun asi, rechazan los favores y chantajes de sus amos. En
estas piezas, pues, la fidelidad amorosa esta intimamente ligada a dos motivos también
caracteristicos de la tradiciéon en la que se inscriben: la separacion de los amantes y el
cautiverio. A continuacién me propongo examinar una a una las obras objeto de estudio.
No obstante, los casos en que los amantes estan presos —presentes en todas ellas, salvo en
La pobreza estimada— se abordaran en el capitulo dedicado al tema del cautiverio.

En Los tres diamantes, Leonato, criado del duque de Provenza, trata de obtener los
favores amorosos de Lucinda, pero en el corazén de la dama solo habita Lisardo, por el
que piensa seguir llevando una vida de santa, a pesar de que hace mas de dos afios que

desapareci6 sin dejar rastro y todos lo dan por muerto:

Leonato intenta chantajear a Lucinda al proponerle que mantenga relaciones amorosas con
¢l a cambio de no difundir las falsas acusaciones vertidas en los vv. 2314-2319,38 y le
garantiza que sera discreto en lo que concierne a sus relaciones (en los vv. 2226-2229 le
ofrecerd, ademas, una vida comoda, diferente a la que hasta ahora ha llevado en el hospital
de peregrinos) (Toro Pascua 1998:1545, n. 2324).

En Viuda, casada y doncella, la fidelidad amorosa constituye asimismo un duro revés
para los amantes, que pasan largo tiempo lejos el uno del otro. Mientras Feliciano se
encuentra preso en Tremecén, Clavela permanece en Valencia, donde rechaza una y otra
vez a su pretendiente Liberio y desoye los consejos y los ruegos de su familia y criados, que
la instan a casarse («Vieja 0 moza, hasta la muerte / le he de querer de esa suerten, vv. 1458-

1459). Incluso cuando se le anuncia el fallecimiento de Feliciano en un naufragio, Clavela se

38 Estas acusaciones consistian en afirmar que Lucinda habia ejercido la prostitucion.



mantiene firme en su amor. Finalmente, ante las amenazas de su padre, y urgida por
Laurencio, al que Liberio ha liberado de prisién con la condiciéon de que la convenza,”
acaba aceptando resignada el matrimonio, no sin antes amenazar con hacerse monja. Su
extrema fidelidad hacia Feliciano ha sorprendido a propios y extrafos: «Vengan todos a
Valencia: / verdn en una mujer / milagros, fama, poder / y castidad en ausencia» (vv. 2572~
2575).

La protagonista femenina de V7rtud, pobreza y mujer, Isabel, hace honor al titulo de la
obra desde el primer momento, ya que no deja entrar a Carlos en su aposento hasta que
este no le promete ante notario que serd su esposo. Tras haber gozado de ella, Carlos la
abandona, pero Isabel afirma que siempre le amara (mas adelante, Carlos se arrepentira de
su comportamiento). La dama vuelve a hacer gala de su virtud cuando, durante dos meses,
se defiende de las pretensiones amorosas de su duefio Hipdlito, al que se ha vendido como
esclava a fin de cobrar el dinero suficiente para que su criado rescate a Carlos del cautiverio:
«Dos meses ha que peleo / con ella y con mi deseo» (vv. 1952-1953). No sin razén la
llamara Carlos «Penélope famosa» (v. 2459). A lo largo de la obra se insiste constantemente
en la virtud y la fidelidad de Isabel: «Aquel divino ejemplo de firmeza / lo que veis me
ensefid, donde estan juntas / la virtud, la hermosura y la pobrezax» (vv. 2480-2482).

Tan virtuosa como Isabel se muestra Dorotea, la protagonista de La pobreza
estimada. Tras la partida de su esposo Leonido en busca de fortuna, Ricardo, que ya la habia
pretendido antes de que la pareja contrajera matrimonio, no hace mas que acecharla,
intentando por todos los medios obtener su favor. Sabedor de los apuros econémicos por
los que atraviesa desde hace ya mas de un afio, trata de chantajearla ofreciéndole dinero,
pero la dama lo rechaza una y otra vez. Abrumado al fin por su comportamiento
irreprochable, termina por abandonar sus pretensiones, y anuncia su intencion de retirarse a

un monasterio:

iQue en ausencia de tu esposo,
dinero no te ha vencido,
y en los tiempos que te ha sido
para el sustento forzosol

iQue toda mi diligencia
ha sido en balde, enemiga,
ni mi presencia te obliga,
ni de Leonido la ausencia!

Mas ¢qué me quejo de ti,

santa, honrada, casta, hermosa,

% Laurencio, hermano de Feliciano, fue llevado a prision para pagar el crimen cometido por su hermano, que
habia matado a Alberto, hermano de Liberio.



pues has sido poderosa

que hoy vuelva a vivir en mi?

(La pobreza estimada, vv. 3051-3062)

El ensalzamiento del comportamiento de Dorotea por parte del Fénix ha llevado a
Frédéric Serralta [2014] a sostener, con muy buen tino, que La pobreza estimada «acaba por
ser interpretable como el reflejo, por lo menos a grandes rasgos, de una verdadera comedia
de santos». En fin, todas estas damas se avienen a la perfeccién con el consejo dado por
Lope en el Arte nuevo, en que recomienda pintar «las acciones virtuosas: / que la virtud es
dondequiera amada» (vv. 329-330).

El tnico protagonista que, al verse separado de su ser amado, no guarda la fidelidad
prototipica del género bizantino es don Félix en E/ Grao de VValencia. St bien en un primer
momento el cautiverio de Crisela le sume en la mas honda tristeza («Muerto soy para el
placer / y vivo para el pesar», vv. 1462-1463), lo cierto es que enseguida se deja convencer
por su amigo Ricardo de la necesidad de divertirse. Comienza entonces a rondar a una
mujer casada y se olvida de Crisela: «Estense alld cautivos mis amores, / que yo ni tengo
fustas ni dineros / para poder matar los robadores / ni navegar los mates estranjeros» (vv.
1596-1599). Estos versos constituyen una parodia de los canones de la tradicion bizantina,
como tendremos ocasion de comprobar. A diferencia precisamente de lo que ocurre en
cinco de las comedias analizadas (E2/ Argel fingido, Jorge Toledano, Los esclavos libres, La doncella
Teodory Virtud, pobreza y mujer), en las que varios personajes surcan el mar con el objetivo de
rescatar al ser amado del cautiverio,” don Félix se conforma con la situacién y prefiere
distraerse con otras mujeres. Como se seflala mas adelante, E/ Grao de VValencia puede
considerarse una pieza hibrida, a caballo entre la comedia urbana y la bizantina, y fue escrita
ademas en una fecha muy temprana (hacia 1590), circunstancias que podrian explicar el
comportamiento de don Félix, cuestion sobre la que habremos de volver.

Salvo él, todos los demas personajes se esfuerzan por mantener intacta su castidad y
guardan una fidelidad extrema hacia sus seres queridos, los cuales se encuentran cautivos y
muy lejos del hogar, rasgo caracteristico de nuestras comedias y propio del género
bizantino. Mucho mas abundantes, en cambio —e igualmente prototipicas de esta
tradicién—, son las situaciones en que los propios cautivos se mantienen fieles a sus seres

amados pese a ser objeto de todo tipo de coerciones. Se trata de un gran reto, que los

40 Para mas detalles, véase el apartado «2.3.12 Fugas, rescates y liberaciones». En el caso de Jorge Toledano,
Jorge pretende rescatar a Antonio, padre de Laudomia, quien ha prometido casarse con aquel que traiga de
vuelta a su padre.



protagonistas superan con creces hasta verse recompensados con la reunién final. En el

capitulo dedicado al cautiverio analizo con mas detalle estas escenas.

2.2. CORSARIOS Y PRISIONEROS

En todas las comedias del corpus esta presente la amenaza que suponian los
corsarios en la Hspafia de entre siglos. No en vano, los afios en que fueron escritas
representan la edad dorada del corso en el Mediterraneo, toda vez que el inicio del «boom
dell’attivita corsara» (Bono 1993:134) suele fijarse en torno a los afios ochenta, con la tregua

de 1581 entre Espafia y el imperio turco como uno de sus hitos fundamentales:"!

La Monarquia Hispanica y el Imperio Otomano entran en esta década en un proceso de
recesién, tanto por problemas internos como por la aparicién de otros estados que pugnan
por adquirir importancia dentro de las zonas antiguamente controladas por los dos colosos,
por lo que se dejan a un lado los planes de la expansion maritima y terrestre por el Mare
Nostrum (Garcia y Bunes 1992:107).

Esta situacion «propicia que el frente abierto en estas aguas se disuelva, dando
inicio a la edad dorada del corso berberisco» (Martinez Torres 2004:33).* Si los corsarios de
Argel, Tinez o Bizerta campaban a sus anchas por el Mediterraneo y las costas espafiolas,
resulta del todo natural que surcaran asimismo las paginas de los libros y los escenarios de
los corrales. El publico estaba naturalmente interesado en un fenémeno, el corso y la
pirateria, que constitufa un verdadero problema para la sociedad espafiola de la época y, en
el caso de las poblaciones costeras, una amenaza tan conocida como cotidiana.* Por otro
lado, el rapto por parte de piratas y corsarios era un topico literario antiguo y uno de los

motivos mas socorridos en las novelas griegas de amor y de aventuras, la novela bizantina

4 «la tregua del 1581 tra impero turco e impero spagnolo aprira le porte del Mediterraneo al dominio della
corsa e della pirateria» (Fiume 2009:3).

42 Sin 4nimo de distinguir entre las distintas etapas del corso, materia discutida entre especialistas, los
historiadores coinciden en destacar que el periodo que se abre a partir de los afios setenta y ochenta del siglo
XVI, y que se alarga hasta por lo menos el primer tercio del siglo XVII, constituye «el momento de mayor
peligro para los habitantes de las poblaciones de la costa espafiola, asi como para el conjunto de personas que
viven en el resto de los territorios que componen la Monarquia hispanica» (Martinez Torres 2004:152). Para
un seguimiento de las etapas del corso a partir de la batalla de Lepanto, véanse, entre otros, Friedman [1983],
Garcia Arenal y Bunes [1992] y Martinez Torres [2004].

43 Se trataba de un «fenomeno di vita quotidiana delle popolazioni costiere di tutte le sponde del Mediterraneo
sia cristiano che musulmano» (Pennazzi Catalani 2010:183). «Clearly, piracy was a threat to all residents of the
coasts of peninsular Spain, whether they ventured out on the high seas or remained close to home»
(Friedman 1983:4). «Dans la mesure ou la captivité fut une réalité courante, subie par toutes les couches de la
société, et dont la probabilité ne se bornait pas seulement aux populations coticres et frontalieres, elle devint
I'un des malheurs qui pouvait arriver a n’importe quel homme de I’époque — ce qui n’empéche pas son
caractere extrémement douloureux et trés colteux pour les familles et les proches qui payaient la rancon»
(Tarruell 2013:§2).



espafnola o las novelle de inspiracion bizantina, por poner solo algunos ejemplos. Como en el
caso del cautiverio, vida y literatura se dan cita en Lope a la hora de recrear los ataques de
corsarios turcos y berberiscos en las costas espafiolas.

En La doncella Teodor, EI Grao de 1 alencia y Jorge Toledano, los raptos se producen en
las costas valencianas. Como es sabido, Lope residi6é entre 1588 y 1590 en la capital del
Turia, donde a buen seguro tuvo que conocer de primera mano casos como los que
pueblan estas comedias. E/ Grao de 1 alencia, de hecho, fue escrita por el Fénix durante su
estancia en esa ciudad, a juzgar por los datos ofrecidos por varios investigadores, que la
fechan en torno a 1590. Hacia el final del tercer acto, el capitan Leonardo revela que

. . 44 . 45
mucho tiempo atras unos moros' raptaron a su hijo en las costas de Manzofa:"™

Este tan tierno nifio que te cuento

estaba con su ama en esta orilla,

cuando de ciertos moros que escondidos
estaban de esta tierra en una cueva

y entre los olivares y armenjales

fue cautivo y llevado a Argel, adonde,

si no murié en la mar, que es lo mas cierto,
debié, sin duda, de tornatse moro,

que un niflo tan pequefio no podia
guardar la ley que nunca vio ni tuvo.

(E! Grao de Valencia, vv. 2698-2707)

Del mismo modo, al final del primer acto vemos como Jarife y Zulema secuestran a

Crisela en Manzofa y se la llevan rapidamente a sus galeras:

ZULEMA Amaina, amaina; apresta el barco, apresta.
CRISELA iAy, misera de mi!

JARIFE Calla, cristiana.

CRISELA iFavor, padre, favor!

ZULEMA iQué bien se ha hecho!

Jarife, demos velas a los vientos.
JARIFE Entra de presto, y mueran a tus manos

treinta remeros. {Boga, boga, perros!

ilza, canalla, que nos siguen, bogal

Que a cualquier espalder yo le prometo

4 En este trabajo se emplea el término ‘moro’ en el sentido genérico de ‘musulman’, que era una de las varias
acepciones que tenfa la palabra en el Siglo de Oro, época en la que «puede designar en general al musulman
como contraposicion al cristiano» (Sola y De la Pefia 1995:51). Aunque no se aplicara a cualquier etnia o
cultura que profesara la fe de Mahoma, si se usaba, de manera a menudo indistinta, para designar a arabes,
turcos o persas, entre otros. Lope, por ejemplo, denomina en no pocas ocasiones ‘moros’ a los turcos
(McGrady 2006:217, n. 1328), y en Los tres diamantes (vv. 2560, 2872+, 3148 y 3200) designa asf a los persas.

4 Se trata de Moncofa, municipio de la provincia de Castellén, de cuya capital se encuentra a 20 km, en
direccién a Valencia.



dar libertad si salgo de este aprieto.
(E! Grao de Valencia, vv. 1085-1093)

Este fragmento es un buen ejemplo de la aficién de Lope por acumular términos
nauticos,” que confieren rapidez a la escena y un gran efectismo desde el punto de vista
sonoro. A los gritos de socorro de Crisela y a las precipitadas 6rdenes de Jarife les siguen
los lamentos del capitan Leonardo, que aparece junto a sus soldados en cuanto los moros

abandonan el tablado:

CAPITAN ¢A dénde estaba mi hija? ¢Qué es aquesto,
airado cielo? ¢En qué lugar o parte?
Que sola fue la desdichada presa,
ricos despojos de esta guerra infame.
SOLDADO 1.°  Dicen que estaba al fresco de la puerta,
porque toda la tarde caminando
en extremo venia melancélica.
CAPITAN Ya van bogando, jay, triste!, disparadles,
pues no pueden ser mas los arcabuces;
matad siquiera alguno, alguno muera
porque les cueste un hombre tal victoria,
y yo entre el fuego nuestro y el despecho
echareme a apagarle al mar furioso,*’
que no es muy grande hazafia para padre.
SOLDADO 2.  Tente, sefior, por Dios. ¢Qué es lo que haces?
(E! Grao de V alencia, vv. 1094-1108)

Acto seguido, aparece un soldado que anuncia la llegada de varios condes del reino
de Valencia. El listado de nombres referidos («de Buniol,” de Nules, de Cafiete, / de Faura
y de Puzol y de Monviedro», vv. 1115-1116) aporta colorido local a la escena, pero también
no poca verosimilitud. Los soldados tienen que sujetar al padre de Crisela para que no
cometa una imprudencia. Este mismo esquema (huida de los moros con la doncella raptada
+ lamentos del padre) se repite en Los esclavos libres nada mas empezar la obra.”

En Jorge Toledano el rapto tiene lugar también al inicio de la obra. Antonio y su hija
Laudomia chatlan tranquilamente cuando, de pronto, son sorprendidos por los hombres de
Argan y de Arafe, que estaban escondidos. Se trata de una escena 4gil, en la que la actriz

que interpretara a Laudomia debfa abandonar rapidamente el tablado, seguida por Argan:

ARAFE iEa, capitan valiente,

4 Comento mas ejemplos en el capitulo sobre tormentas y naufragios y en el dedicado a la puesta en escena.
47 echareme: el manuscrito de Palacio lee echarame (lectura que adoptan J. Gémez y P. Cuenca, que leen
echdrame), pero la enmienda de E. Cotarelo, echareme, es a todas luces cotrecta.

48 Afiado la diéresis por mi cuenta, necesaria para el recuento silabico.

4 El cuadro inicial de Los esclavos libres se examina con mas atencion en el capitulo sobre la puesta en escena.



rindete!

LAUDOMIA iAy, Dios! jAy de mi!
ARAFE iSeguildal

ARGAN Déjame a mi.
ANTONIO iCriados, soldados, gente!>0
ARAFE Capitan, date a prision,

que cuantos mas llames, mas
fnuestra presa aumentaras.
ANTONIO ¢Sois mas?
ARAFE Ciento en escuadron.
Dejo en la mar diez fragatas
de gente y armas lucidas.
ANTONIO Si tuvieras cien mil vidas
no las compraras baratas.
ARAFE Ya conozco tu nacion;
mas si comienza a faltar
gente en tierra, ha de quedar
despoblado Castellén,
aunque yo entrarle pudiera;
sabe que vienes aquf
vendido.
(Jorge Toledano, vv. 188-2006)

No hay que tomar a chirigota las amenazas de Arafe, pues estan documentados
casos en los que los corsarios llegaron a arrasar poblaciones enteras de las costas
valencianas.”' Una escena similar a la de Jorge Toledano se produce en La doncella Teodor. Félix,
Teodor y Padilla estan descansando en la costa, en un lugar indeterminado cerca de
Cartagena,” cuando de pronto son capturados por Zaide, Ali y unos cuantos moros, que se

habfan quedado escondidos al otro lado del escenario:

TEODOR Agora comeré contenta.
FELIS Mira
que te adoro, mi bien.
ZAIDE iDisparal
ALI [Tiral
ZAIDE Daos a prision.
FELIS iAy, cielo! ¢Asi me tratas?
LEONELO Cautivos somos.
TEODOR Con razon temfia.
PADILLA iAy, misero Padillal
ZAIDE iA las fragatas!

50 Criados: incorporo la diéresis, necesaria para el recuento sildbico.

51 Véase Friedman [1983:21]. «Oltre a partecipare alle campagne della flotta turca nel Mediterraneo
occidentale, le galere corsare operavano piccole e rapide incursioni, predavano borghi e case isolate,
portavano via gli abitanti, qualche capo di bestiame, provviste di legna» (Bono 1993:143)

52 Allf sitda la escena la dltima indicacion al respecto, que se encuentra en los versos 893-897.



ALI iAl mar, echa la planchal |Boga, cial

ZAIDE Bella mujer jpor Dios!

FELIS ¢A un angel atas?

ZAIDE jCamina, perral

TEODOR iAy, dura estrella mial

PADILLA ¢Que voy donde no hay vino ni tocino?
{Tragueme el mar!

ALI iCaminal

PADILLA Ya camino.

(La doncella Teodor, vv. 1071-1080)

Casos como estos, situados en las costas levantinas, apelaban a la experiencia
personal del publico de las ciudades costeras y a las noticias recibidas por los habitantes del
interior. Los raptos en la costa, incluso en tierra firme o «right in their home regions»
(Friedman 1983:4), no eran nada extrafios en la época, especialmente en el reino de
Valencia, que padecia «the greatest vulnerability to corsair attack» (Friedman 1983:11).

Los tres diamantes y V'inda, casada y doncella contienen dos raptos producidos en sendas
islas del Mediterraneo. El primer caso se refiere en apenas tres versos:” unos hombres del
sultan de Persia han capturado a Enrique y lo llevan ante Lisardo, su viejo amigo. Enrique
andaba justamente tras sus pasos, por lo que el reencuentro los colma de alegtria. En 17uda,
casada y doncella, la captura de Feliciano y Celio tiene lugar en la isla a la que han llegado tras
un terrible naufragio. Haquelme, el capitan de los corsarios, se interesa por la clase social de
los cristianos «con vistas a exigir rescate» (Feit y McGrady 2006:261). Feliciano afirma ser
caballero, pero ante los recelos de Celio, que le recuerda su condicién de hidalgo pobre
(«¢Con qué te has de rescatarr», v. 1240), Feliciano finge ser médico para asi poder salvar el
pellejo («Celio, vive si pudieresy, v. 1259), sabedor tal vez de lo muy valorados que estaban
los médicos entre los arabes y de lo bien que se solia tratar a los cautivos que
desempefiaban tal oficio.”® Admirado por los presuntos conocimientos de Feliciano,
Haquelme decide llevarlo consigo para que cure a una esclava suya de la que anda
enamorado. Por dltimo, en V7rtud, pobreza y mujer Catlos es capturado durante un ataque a
Oran, adonde lo habfan mandado como prisionero (vv. 1093-1101). Antes de comentar
aquellos casos en los que el rapto se produce en alta mar, detengimonos brevemente en
algunos detalles de las obras comentadas.

En varias de estas comedias alude Lope a los sistemas de defensa de las costas
espafiolas contra los corsarios y piratas. Las atalayas, cuya funciéon era avistar las naves

hostiles, aparecen citadas a menudo. Una vez divisado el enemigo, las torres se transmitian

53 «¢Adénde te cautivaron? / En unas islas me hallaron / tres moros» (vv. 2427-2429).
54 Friedman [1983:68-69], Temprano [1989:83-84] y Feit y McGrady [2006:164, n. 1243-1247].



el mensaje encendiendo un fuego.” Esto mismo es lo que nos cuenta un alarmado don

Félix, que acaba de perder a su querida Crisela:

Mirad aquesa torre y Micalete
haciendo fuegos uno, y dos, y cuatro,
y desde aqui por infinito ndimero.
Sefial es esta que en la costa hay moros,
que, segun se da prisa el atalaya,
ya deben de haber hecho alguna presa.
(E/ Grao de V alencia, vv. 1065-1070)

En este texto se menciona la Torre del Miguelete (en valenciano, Torre del Micale?),
buena prueba del gusto de Lope por trufar el texto de referencias concretas a la ciudad de
Valencia, tal y como es habitual en géneros como la comedia urbana. El sistema de alerta
de las atalayas valencianas aparece mencionado asimismo en Viuda, casada y doncella.”® Cabe
apuntar, no obstante, que, por lo general, en la época estos mecanismos de defensa no eran
muy utiles (Friedman 1983:35).”” En La doncella Teodor, los moros Zaide y Manzor se
refieren no solo a las atalayas, sino también a los jinetes que salfan al paso ante las

incursiones de los corsarios en tierra firme:

ALI No tiene el reino de Valencia parte
mds peligrosa que este valle y playa.

ZAIDE Ya sé de la manera que reparte
el jinete veloz y la atalaya,
pero bien sabes que la industria y arte
donde mas fuerzas y defensas haya
sale con lo que intenta.

ALI En esta costa
no hay recodo ni cala mds angosta.

Quise que Zaide, mi alcaide,
hombre que la costa corre
de Europa, desde Alicante

a Barcelona mil noches,

por mucho que los jinetes
con el pendén de San Jorge

55 Véase Bono [1993:166].

56 «Alcaide de Tremecén, / sefior de diez galeotas, / con ellas discurro el mar, / y por mi nombre en sus
costas / enciende Valencia fuegos, / y Malaga se alborota» (vv. 1317-1322).

57 Segun Bono [1993:165], «l’avvistamento era esercitato costantemente, mentre la difesa lo era soltanto in
rare occasioni». Ademas, «la difesa era anzitutto autodifesa della torre da un eventuale assalto» (Bono
1993:165). Esta situacién se mantuvo a lo largo de los siglos XVI y XVII: «The limited coastal defense system
of the sixteenth century seems to have decayed even further in the seventeenth» (Friedman 1983:41).



y del mar las atalayas
con sus fuegos se lo estorben,

trujese algunas cautivas.

(La doncella Teodor, vv. 1033-1040 y 1140-1148)

En La pobreza estimada encontramos un pasaje similar en boca de Zulema, que le

refiere a su padre la jornada de corso que acaba de llevar a cabo junto a otros moros:

Con Alimo y Arnauto,
Elizbey, Limami y otros,
las margenes de Valencia,
de Denia a Tortosa corro:
via Cérecega y a Cerdefia,
y de espanoles y corsos
tres batrcas y tres tartanas
con cuarenta esclavos tomo.
Cuando las torres hacian
humos, riendo nosotros,
mirabamos desde el agua
los caballos perezosos.

(La pobreza estimada, vv. 1838-1849)

Este tipo de descripciones tiene la intencidon de situar al espectador en el marco
concreto de la Espafia de la época, y sirve también para actualizar y poner al dia un motivo
literario tan antiguo como el rapto por parte de unos piratas.™

En E/ Grao de 1 alencia, Lope emplea las voces de dentro para simular las 6rdenes del

capitan Leonardo, que trata de ahuyentar a sus enemigos:

CAPITAN ¢Seran, sin duda, pensamientos vanos?
iAptisa, disparadles!
GUADAMO iMahoma ingrato!
Sin duda quieres bien a los cristianos.
CAPITAN De aquesta vez mi pérdida rescato;
gente a la mar, que no se escape un hombre;
tocad esas campanas a rebato,
que no hay cosa que al moro mas asombre.
(E! Grao de Valencia, vv. 1357-1363)

58 Véanse estos otros fragmentos de E/ Grao de Valencia y Los esclavos libres, muy similares: «Pondré mis cuatro
galeras / a vista de la ciudad / aprestadas y ligeras, / cortiendo con libertad / sus margenes y riberas, / para
que al tiempo que vayas / a ver las cristianas playas / por donde otras veces cotres, / levanten fuego las
torres / y griten las atalayasy (E/ Grao de Valencia, vv. 627-636); «Veran mis rojos faroles / el cataldn y andaluz;
/ traeré esclavos espafioles / que estin sirviendo la luz / de tus eclipsados soles. / Verd Valencia en sus
playas / mis remos y gallardetes / en sus margenes y rayas, / aunque salgan sus jinetes / y gtiten sus atalayas»
(Los esclavos libres, vv. 343-352).



Una de las comedias que mejor recrea el ambiente de tension y miedo entre la
poblacién ante la inminente llegada de los corsarios es Jorge Toledano. En una escena situada
al final del primer acto, Lope se esfuerza en describir con sumo detalle los mecanismos de
defensa de Castellon, asi como las dudas que genera el avistamiento de unos moros y el

hecho de que el fuego de las atalayas permanezca apagado:

SERVIO Mira si es justo que quede
puesto en armas Castellon.
RIBERIO ¢Coémo asi?
SERVIO Con razén velas.
RIBERIO ¢Pues qué ha habido?
SERVIO Trece velas
se miran desde la playa.
RIBERIO ¢No hace fuego la atalaya?
SERVIO ¢Que se descuida recelas?
RIBERIO ¢Si es Arafe el que ha venido
a tratar de este rescate?
JORGE El puede ser que haya sido.
SERVIO Del fresco viento y embate

navega favorecido.
Tal, que se tiene por cierto
que podrian tomar puerto
si se atreven a saltar.
RIBERIO La condicién de la mar
es no tener tiempo cierto.
Con todo eso, en Castellon
estara la gente alerta
y en la plaza el escuadron,
los caballos a la puerta
y con buena guarnicién.
Esta noche en partes varias
haréis poner luminarias
para salir y correr.
(Jorge Toledano, vv. 1098-1122)

La incertidumbre generada por la cercanfa del enemigo, las dudas sobre el buen
funcionamiento de las atalayas, los comentarios acerca del estado de la mar, la conviccion
de que la ciudad estara bien protegida... Lope recrea una escena que debid de presenciar en
mas de una ocasiéon durante su estancia en Valencia, y que debia de resultar familiar a gran

parte del publico, sin duda con la intencién de explotar dramaticamente el miedo y la



inquietud que suscitaban los ataques de piratas y corsarios.”” T.a escena continia con la

recreacidén de una falsa alarma:

LAUDOMIA ¢Qué alboroto es este?
RIBERIO Es un arma falsa y vana
porque la gente se apreste
y ande briosa y lozana;®0
porque salgan los caballos
a dar en aquellos perros,
perezosos de no usallos,
y se les limpien los hierros
que cifien los duros callos.
LAUDOMIA ¢Cémo, si desde una almena
he visto ya la mar llena

de velas y de enemigos?
(Jorge Toledano, vv. 1156-1167)61

Sin duda es Jorge Toledano la comedia mas rica en este tipo de escenas. Al final del
tercer acto se anuncia la llegada del general de Argel, que trae consigo al cautivo Antonio.
En realidad, el general no es otro que Jorge. Laudomia no cabe en si de alegria al enterarse
de la noticia y accede a recibir al general como huésped. Riberio, sin embargo, no las tiene

todas consigo, por lo que manda preparar la defensa de la ciudad:

Ve, Servio amigo, y tbquense las cajas,
ponganse a punto los soldados todos

y estén en escuadrédn treinta caballos

por la puerta que entrare, y luego ciérrese.
Fuera de eso, también el pueblo alerta;
con las armas estén siempre en las manos,
que quien el dafio por venir previene

segura tiene la defensa.

% Ia critica ha insistido no poco en el miedo y el terror que debia de sentir la poblacién de la costa: «Secoli di
incursioni e di terrore; e proprio il terrore degli abitanti, pronti piuttosto a fuggire e nascondersi che a reagire
e a difendersi, aveva in tante occasioni determinato il successo dei corsari, anche quando — come spesso
accadeva — non erano che un gruppo sparuto di uomini» (Bono 1993:151). «El corso berberisco logra todos
los objetivos que vienen impuestos por la practica de esta actividad, que van desde el agotamiento econémico
de sus victimas y el despoblamiento de las zonas costeras hasta la extensién del miedo entre la poblacion
afectada por sus acciones, que en esta ocasion es todo el perimetro de los dominios espafioles» (Garcia Arenal
y Bunes 1992:217). Resulta muy ilustrativo al respecto el titulo de un trabajo fundamental de Ricardo Garcia
Carcel [1994]: «lLa psicosis del turco en la Espaiia del Siglo de Oro».

60 brivsa: afiado la diéresis para adaptar el verso a los usos ortolégicos de Lope (Poesse 1949:42 y 44).

01 En esta comedia abundan los comentarios en torno al saqueo de ciudades y al peligro de los corsarios: «es
tal, que con cuatro alarbes / de Denia a Alicante admira, / ha saqueado Algecira / y tiemblan de él los
Algatves» (vv. 690-693); «y que no estando avisados / se pudo entrar Castellon» (vv. 846-847). También en
Los esclavos libres encontramos referencias de este tipo: «[...] pero déjame que espante / con los pinos de esta
selva, / desde Tortosa a Alicante, / que oirds decir maravillas. / ARBOLAN Al te vuelva, Medoro, / vitotioso
a estas otillas. / LEONARDO Tocardn, a fe de moro, / en el mismo grao las quillas» (vv. 1815-1822).



(Jorge Toledano, vv. 3287-3294)

Las 6rdenes de Riberio son puestas en marcha enseguida, como advierte el criado

Servio, que describe detalladamente el sistema de defensa:

Ya esta todo apercibido;
veraslo si a verlo bajas,
con otras nuevas ventajas.
¢No oyes aquel ruido
de los pifaros y cajas?

Bravos mozos, bravos talles
se aperciben a espantalles
cuando a seguilles aprietes,

y ya los bravos jinetes
desempedrando las calles.

Todos van con esperanzas
de vencer si los alcanzas.
Hasta las flacas mujeres,
por conservar sus haberes,
hacen escudos y lanzas.

(Jorge Toledano, vv. 3328-3342)

Pero los corsarios, claro, acechan también en alta mar. Los abordajes formaban
parte de la vida cotidiana en el Mediterraneo, y alimentaron la curiosidad, la imaginacién y
el miedo de generaciones de espafioles.” Una de las consecuencias més terribles de estos
episodios —y también una de las mas frecuentes— era la toma de cautivos.” En E/ Argel
fingido y Los esclavos libres incluye Lope minuciosas descripciones al respecto. El primer caso
se produce a mediados del segundo acto, cuando el celoso Rosardo decide hacerse pasar

por moro y surcar el mar con sus galeras:

Cuando de parte de tierra
una galeota viene,

que estaba en alguna cala

de esos motos tremecenes.
Porque, si del mar viniera,
subito nos diera enfrente,
por mds que amainar quisiera,

arbol, mesana y trinquete.

02 «Gli scontri fra corsari o di corsari con navi mercantili restarono, per tutto quel secolo e il seguente ancora,
una realta quotidiana, che destava apprensione e curiosita nel pubblico interessato ad averne notizia» (Bono
1993:135).

03 En palabras de Fortunati [2010:115], «il cadere in schiavit, per chiunque prendesse il mare in un’epoca
ancora caratterizzata dalle scorrerie dei pirati barbareschi e dall’affermarsi della guerra di corsa» era «un evento
tutt’altro che improbabile».



Cuando Aureliano y tu dama,
y la ocasién de mi muerte,
conocen velas y casco,
gritan, lloran, claman, temen.
A tierra vuelven la proa;

mas como a la tierra vienen,
mds apriesa les dan caza,

y mas presto los detiene.
Saltan en ella seis moros

con las hojas relucientes

de los desnudos alfanjes,

y a los tristes acometen.

Los de adentro por los lados
a los arcabuces fuertes
ponen la cuerda, y apuntan
para ver si se defienden.

Yo, que morir por mi Flavia
tuviera por dulce suerte,

pido a mi barquero infame
que a los contrarios me acerque.
Pero el medroso villano,
viendo el peligro presente,
hacia la tierra camina,
cuando al mar digo que reme.

Enojose el renegado

y, arremetiendo a cogerme,

las palabras que responde

todas fueron plomo ardiente.

Arrojeme al mar cual ves,

y, como la anguila suele,

que, herida del pescador,

la cabeza saca y mete,

escapé de aquel peligro,

allegindome hacia el fuerte,

a cuyas pefias cerradas

mi alma de hoy mas se ofrece.
(E/ Argel fingido, vv. 1526-1557 y 1618-1629)

Ante la dificultad de representar secuestros maritimos en los corrales de comedias,
Lope prefiere que sea uno de los personajes el encargado de relatar los hechos acontecidos.
En el relato de Manfredo se pueden apreciar algunos de los motivos compartidos con las
tormentas y naufragios del propio Lope, como por ejemplo la acumulacion de términos

navales (@rbol, mesana, trinquete, velas, casco) y de gritos de desesperacion (gritan, Horan, claman,



temen), segin veremos. A continuacion se describe el asalto de los corsarios y el comienzo
del combate. El arrojo de Manfredo contrasta con la cobardia del barquero; a aquel, sin
embargo, no le queda mas remedio que huir, no sin antes haber jurado liberar a su amada.
Este tipo de relatos servirfan para mantener en vilo a la audiencia, que escucharfa con
atencion las aventuras y peripecias de los personajes de la comedia; por otro lado, escenas
como esta —pese a su caracter novelesco— no diferfan mucho de las que se vivian en el
tumultuoso mar Mediterraneo.”

En Los esclavos libres, son corsarios cristianos los que asaltan y capturan a la
tripulacién enemiga.” El capitan de las naves musulmanas no es otro que Leonardo, que
con tal de rescatar del cautiverio a su amada Lucinda se ha tenido que hacer pasar por
moro; tras la captura de sus naves, ambos son vendidos como esclavos. El arriaez Arbolan,

contrincante amoroso de Leonardo, nos describe esta escena maritima:

Disparanse cafiones y mosquetes;
ciérrase el cielo de humo y de él las luces
lloran agua en el mar; a los trinquetes
saltan mil castellanos y andaluces,
rémpense banderolas, gallardetes,
cansados de encender los arcabuces,
que, asidos de los bordes y las velas,
ya esgrimen las espadas y rodelas.

Desde el estanterol a la crujia
dicen que el renegado y vil Medoro,
defendiendo la popa, discurria
donde llevé sin duda mi tesoro,
mas siendo tan criel la bateria,
como en el coso agarrochado toro,
dicen que se rindid, y a honor y gloria
de la cruz de San Juan, canté vitoria.

(Los esclavos libres, vv. 2690-2705)

Durante este tipo de desctipciones, el publico de los corrales centra su atenciéon en

la palabra del actor, v no tanto en el aspecto visual:* se trata de relatos de unos hechos
> Y

pasados que no tienen lugar en escena. Por este motivo, tal y como ocurria en el pasaje

comentado de E/ Argel fingido, Lope se muestra especialmente cuidadoso en la seleccion del

04 «Una storia, quella degli scontri corsari nel Mediterraneo, fatta dunque di innumerevoli episodi, di vittorie e
sconfitte, di assalti coraggiosi o temerari, di fughe prudenti o precipitose» (Bono 1993:137).

%5 No debe perderse de vista que «caer cautivo es un riesgo que corren todas las personas que viajan por el
Mediterraneo occidental, ya sean cristianos o musulmanes» (Bunes 1989:149), por mucho que comunmente se
asociara corso y piraterfa con los turcos (debido, claro estd, al peligro que representaban para los paises
cristianos).

% Aunque el actor encargado de llevar a cabo este parlamento bien podria acompafiarlo con posturas y gestos
propios de un espadachin o un arcabucero, por ejemplo.



léxico naval (frinquetes, banderolas, gallardetes, bordes, velas, estanterol, crujia) y bélico (casnones,
mosquetes, arcabuces, espadas, rodelas, bateria). La falta de una representacién escénica de estos
abordajes se suple con unas exposiciones muy efectistas y sonoras.

En Los tres diamantes, las galeras de Amurates capturan a Lisardo cuando su nave
estaba a punto de naufragar. En este caso la descripcién es muy escueta, pues Lisardo

centra su relato en el naufragio, y solo al final afiade:

pero de aqueste trabajo
me libr6 fortuna a cuenta
de otras muchas, pues llegando
de Amurates las galeras,
troqué el peligro en prisién
y la mar de Italia en Persia,
donde ha dos afios que vivo:
sefior, mi tragedia es esta.
(Los tres diamantes, vv. 1432-1439)

En Jorge Toledano es el protagonista, Jorge, quien por encargo del rey de Argel
alcanza con sus naves al renegado Arafe, que pretendia huir con la cristiana Celima. Se trata
del unico caso en nuestro corpus —a excepcion de Rosardo en E/ Argel fingido, claro— en
que uno de los protagonistas, como si de un corsario se tratase, surca el mar y captura a sus
enemigos. El abordaje tiene lugar supuestamente en el segundo entreacto, y la obra se
reanuda con los vitores a Jorge por el éxito obtenido en su empresa (pp. 634-635).

Un caso distinto al del resto de comedias se da en La pobreza estimada. Alara, hija del
rey de Argel, Audalla, es raptada con apenas seis aflos por un caballero cristiano y vendida
mas tarde como esclava. Por una vez, Lope nos presenta la tragedia del corso desde el
punto de vista del ‘enemigo’.”” Zulema refiere al respecto las pocas averiguaciones que ha

podido llevar a cabo en su viaje:

Era muerto el caballero

que robé del barco solo

tu hija y mi hermana Alara,

de seis afios, con diez moros.
Por el nombre Castelvi

y cruz de Malta, le informo:
de suerte que hallé esta nueva,
y no del precioso robo;
aunque algunos me dijeron

que en su almoneda (que es como

67 Por otro lado, al iniciarse la obra Aurelio se encuentra ya cautivo en Argel, pero en ningin momento se
refieren las circunstancias concretas en las que fue hecho prisionero.



decir nosotros vender
bienes de muerto en el zoco)
fue vendida a una doncella.¢®
Su nombre y su casa ignoro.
(La pobreza estimada, vv. 1866-1879)

Los raptos suelen tener como consecuencia la separaciéon de los amantes y
familiares, por lo que constituyen una de las mayores trabas para damas y galanes. Esto es
lo que sucede en E/ Argel fingido, Los esclavos libres, El Grao de 1V alencia y Jorge Toledano. En La
doncella Teodor y en el tercer acto de Los esclavos libres, la pareja de amantes es capturada
conjuntamente, y acto seguido sus destinos se desligan.”” A menudo, el rapto es el motor
principal de las aventuras que viven los protagonistas, quienes, hasta que no se ven
sorprendidos por los corsarios, no se alejan del marco urbano y la vida familiar. Asi sucede
en E/ Argel fingido, Los esclavos libres, El Grao de Valencia y Jorge Toledano. La pobreza estimada
constituye un caso particular, puesto que tanto la captura de Alara como la de Aurelio han
tenido lugar antes del inicio de la accién dramatica. Al final de la obra se produce el
reencuentro entre Aurelio y su hija y entre Alara y su hermano, que desde que fueron
hechos cautivos no habian vuelto a ver a sus familias. En Lz doncella Teodor, Los tres
diamantes, Virtud, pobreza y mujer y Vinda, casada y doncella los protagonistas viven otras
peripecias —tipicas también del género bizantino, como la huida o el naufragio— que
anteceden a la captura por parte de los corsarios, petipecias que pueden ser resumidas

mediante el siguiente esquema:

Huida de Feliciano + naufragio + rapto (17uda, casada y doncella).

Huida de los amantes + naufragio + rapto (Los tres diamantes)

- Huida de los amantes + rapto (La doncella Teodor)

*Prision + rapto (Virtud, pobreza y mujer)

La importancia de los corsarios es fundamental, pues solo a partir de su
intervencién se produce el cautiverio, motivo omnipresente en nuestras comedias y
principal escollo para los protagonistas. Pero es obvio que, por mucho que estos textos
reflejen una realidad de la época, el peligro de los corsarios y piratas era también un topico
literario heredado de la tradicién bizantina, del mismo modo que los naufragios o la huida

de los amantes, como veremos en la segunda parte de la tesis. A modo de ejemplo, sirva el

siguiente esquema del inicio de las aventuras en las novelas de Heliodoro y Aquiles Tacio:

8 yendida a: restituyo la preposicién a, embebida en el texto.
0 A Teodor la venderan como esclava, alejaindola de don Félix, mientras que Leonardo y Lucinda en Los
esclavos libres seran vendidos como esclavos a diferentes duefios.



-Huida de los amantes + rapto (Tedgenes y Cariclea)

*Huida de los amantes + naufragio + llegada a una isla + rapto (Leucipa y Clitofonte)

Las circunstancias en las que se producen varios de los raptos y cautiverios del
corpus acentian sin duda el caracter literario de los mismos. Me refiero, por ejemplo, al
hecho de que los raptos de E/ Argel fingido, Los esclavos libres, El Grao de 1V alencia y Jorge
Toledano tengan su razoén de ser en el amor que sienten, respectivamente, Rosardo, Arbolan,
Jarife y Selin por las protagonistas.70 De modo semejante, en La doncella Teodor Zaide
secuestra a Teodor cuando recorre las costas espafiolas en busca de una esposa para
Celindo. En cambio, en los aprisionamientos llevados a cabo en La pobreza estimada, Los tres
diamantes y Virtud, pobreza y mujer no interviene en absoluto el factor amoroso.”" El tépico
del rapto por amor aparece en muchos de los textos abordados en esta tesis, incluido uno

de los modelos del género bizantino, Las Efidpicas. Todo esto lo sabia muy bien Lope:

DARAJA No son tus intentos vanos,
que mil veces los romanos
y griegos, si verlo quieres
en historias, por mujeres
surcaron los mares canos.

(La doncella Teodor, vv. 859-863)

Dada su importancia, vale la pena analizar brevemente el lugar en el que aparecen
las escenas que venimos comentando. En Los esclavos libres y Jorge Toledano, los secuestros se
sitdan al principio del primer acto, nada mas empezar la acciéon de manera abrupta (Los
esclavos libres) o tras unos breves didlogos (Jorge Toledano). Este tipo de comienzos busca
captar rapidamente la atenciéon del espectador, que desde el primer momento se ve asi
arrastrado por la precipitacién de los acontecimientos. En La doncella Teodor y El Grao de
Valencia las escenas del rapto se sitian en los dltimos versos del primer acto. En este caso,
parece que Lope trata de despertar la intriga en el publico, que tiene que esperar a la
reanudacion de la obra para saber qué ha ocurrido con los personajes. En Los tres diamantes
y Virtud, pobreza y mujer, la captura de los protagonistas se relata al principio del segundo
acto, por lo que el espectador deduce que ha tenido lugar en el salto temporal del primer

entreacto. En iuda, casada y doncella se representa al principio del segundo acto, tras el

70 En el caso de Selin, rey de Argel en Jorge Toledano, se trata de un amor de oidas —tema eminentemente
literario—, tal y como se recuerda en diversos lugares de la obra (vv. 85, 321, 706, 799-801 y 895-897): «Mi
Rey adora su fama / y no ha visto su persona» (vv. 212-213). El tépico del amor de oidas ha sido bien
definido por Yndurain [1983:589]: «El amor de oidas [...] funciona como una exquisitez sentimental: la
excelencia de la dama —y la sensibilidad del caballero— es tal que puede producir amor por sélo la famay.
Bravo-Villasante [1955] rastrea la presencia de estas ideas en el teatro del Siglo de Oro.

" Un caso particular es VViuda, casada y doncella, en la que Haquelme captura a Feliciano para que cure la
enfermedad de Fatima, de la que esta enamorado.



naufragio y la llegada a una isla del Mediterraneo, mientras que en [/ Arge/ fingido se retrasa
hasta el ecuador de la pieza. Finalmente, en La pobreza estimada, Alara y Aurelio son hechos
cautivos antes de que comience la accion, segun se ha advertido.

Estas escenas, asi pues, tienen lugar o bien en el primer acto o bien a principios del
segundo, puesto que su funcioén es desencadenar las peripecias, la separacion y el cautiverio
de los protagonistas. La unica excepcion es E/ Argel fingido, circunstancia que cabe
relacionar con su caracter hibrido desde el punto de vista genérico; en ella, el rapto
funciona a modo de eje: antes del ataque de Rosardo, se desarrolla como una tipica
comedia urbana; tras el mismo, deviene bizantina.”” Asimismo, al final del segundo acto de
Los esclavos libres tenemos noticia del aprisionamiento de Leonardo y Lucinda por parte de
las tropas cristianas, que constituye un obstaculo mas para la pareja y origina la segunda

., : 73
separacion a la que se ven sometidos.

En conclusion, los raptos perpetrados por los corsatios representan uno de los
rasgos mas distintivos, definitorios y de mayor importancia en las comedias analizadas. Para
componer estas escenas, Lope se basa tanto en unos modelos literarios definidos —se trata
de uno de los motivos predilectos e indispensables de la novela bizantina— como en la
realidad historica de la época, realidad que pudo conocer de cerca durante su estancia en
Valencia. De este modo, al contrario de lo que le sucedera al encarar el tema del cautiverio

—enseguida nos ocuparemos de ello—, a la hora de dramatizar las incursiones de los

bl

corsarios musulmanes en tierras levantinas cuenta con unas experiencias mas o menos

cercanas. Ficcion y realidad, literatura y vida, van muy de la mano.

2.3. CAUTIVOS Y ESCLAVOS

2.3.1. EL CAUTIVERIO: REALIDAD HISTORICA Y TEMA LITERARIO
En la Espafia del Siglo de Oro, el cautiverio en tierras musulmanas constituye tanto
un fendémeno de la realidad cotidiana como un tema literario heredado de la tradicion.

.. . . .. 74 4
Abundaban las noticias y relaciones en torno a la vida de los esclavos cristianos, * amén de

72 «A partir del Acto II, con el secuestro en el mar de algunos de los protagonistas, con la ficcion por Rosardo
y sus criados de renegar de su fe y transformarse en corsarios, con su ocupacion de una isla para la cautividad
de los caballeros y damas secuestrados, con la llegada de los falsos frailes, nos situamos en un ambito de
fantasfa y aventuras, con un episodio de cautivos (aunque fingidos) propio de la comedia novelesca»
(ARTELOPE, «Génerow). Mas adelante volveré sobre esta cuestion.

73 Recuérdese que, en Los esclavos libres, nada mas iniciarse la accion, Arbolan captura a Lucinda.

74 Véanse, a modo de ejemplo, los documentos que estudia Martinez Ruiz [1967].



una incipiente literatura de cariz documental escrita por los propios cautivos. El caso mas
ilustre es el de Miguel de Cervantes, pero fueron muchos otros los que decidieron trasladar
al papel sus vivencias en los baflos de Argel u otras ciudades. Del siglo XVI datan el
anénimo Viaje de Turquia,” en el que se describe con gran detalle la vida de los turcos y se
incide en la crueldad y la miseria vividas durante el cautiverio, y la Deseripciin de Africa
(Granada, 1573), obra autobiografica en la que Luis del Marmol y Carvajal cuenta sus
aventuras y peripecias en distintos pafses africanos tras ser apresado en 1544 por las tropas
argelinas. El primer escritor en llevar sus experiencias autobiograficas —aunque mezcladas
siempre con buenas dosis de ficcion—'° al terreno de la novela y, mucho antes, al teatro,
fue Miguel de Cervantes. Al decir de Camamis [1977:53], Los tratos de Argel supone «la
primera escenificacion realista de la vida de los cautivos».

Pero junto a este cautiverio de base real, a menudo fundado en experiencias
personales, existe un cautiverio que podriamos denominar «literarion, heredado de la
tradicién desde tiempos antiguos. En sus valiosos Estudios sobre el cantiverio en el Siglo de Oro,
obra a la que en tantas ocasiones me habré de referir, George Camamis ha llevado a cabo
una distincién fundamental entre lo que ¢l denomina «las dos modalidades del cautiverio

literario»:

Al estudiar el tema de los cautivos en los diversos autores de los siglos XVI-XVII,
podemos distinguir dos tipos de cautiverio muy diferentes: uno basado en la realidad
histérica del Siglo de Oro, con sus cautiverios en Africa del Norte y Constantinopla (Los
tratos de Argel, Los baios de Argel, La Gran Sultana, etc.), y otro muy relacionado con el
tema tal como aparece en la novela griega y bizantina. En algunos autores, como Lope de
Rueda, Timoneda y Nufiez de Reinoso, el tema pertenece enteramente al mundo de la
literatura griega y latina, sin ninguna referencia a los acontecimientos contemporaneos; en
otros escritores [...]| se trata sobre todo de obras autobiograficas, que son fiel reflejo de la
vida de su época. Cervantes, en cambio, se resiste, como en todo, a cualquier intento de
encasillamiento facil. En sus obras sobre el cautiverio, junto a la realidad dolorosa de las
mazmorras de Argel, aparecen temas que tienen sus raices en la novela bizantina (Camamis
1977:14).

75 En la época no llegd a publicarse, pero en su manuscrito mas antiguo figuran las fechas de 1557 y 1558.
Véase la ediciéon de Otrtola [2000].

76 Ténganse en cuenta las consideraciones de Marquez Villanueva [2010:30]: «Serfa ingenuo tomar una pieza
como E/ trato de Argel a modo del reflejo o documento fiel de la realidad que por demasiado tiempo ha
circulado por moneda corriente a un nivel de vulgarizacién. Cervantes simplemente nunca pens6, como un
romantico o el incorregible exhibicionista que era Lope, en hacer de su obra una proyeccién directa de la
propia experiencia vivida. La trama de sus comedias se toma toda suerte de libertades sobre un fondo
manipuladamente impreciso y supone una cronologfa llena de omisiones e inexactitudes que no han escapado
a la atencién de la criticar.



El cautiverio —«uno de los temas mas antiguos y constantes de la literatura
universal» (Camamis 1977:12)— hunde sus raices en la literatura de Grecia y Roma,” y
constituye uno de los motivos principales de las dos novelas griegas de amor y aventuras
mas leidas en el Siglo de Oro en Espana, Las Etidpicas, de Heliodoro, y Leucipa y Clitofonte,
de Aquiles Tacio, pero aparece también en otras no tan conocidas en la época, como Las

Efesiacas, de Jenofonte de Efeso:

En estas tres obras la intriga consiste en el amor cruzado entre una pareja de amos
musulmanes, moros o turcos, y dos de sus esclavos, una pareja de cautivos cristianos. El
marido moro o turco se muere de amores por su esclava cristiana y la mujer igualmente
arde en deseos deshonestos por su cautivo cristiano. Para conseguir el objeto de sus deseos
concupiscentes, el marido emplea al cautivo como intermediario, y su mujer se vale de su
esclava para el mismo propésito. De modo que los cautivos cristianos, el galan y su amante,
se ven en la dificil y asombrosa situaciéon de ser terceros de si mismos; es decir, el cautivo,
intermediario de su propia amada, y la esclava, de su propio galan. Los dos acceden a las
demandas de sus respectivos amos, y se fingen terceros, para poder verse y hablarse sin que
sus amos sospechen de ellos (Camamis 1977:15-10).

Si bien buscan provocar la empatia y la compasioén del lector, estas obras no se
recrean en la descripcion de trabajos y maltratos; en cambio, se complacen en emplear los
mecanismos del enredo y los engafos al servicio del entretenimiento del publico, al tiempo
que tratan de ofrecerle una leccion de virtud y fidelidad por parte de los cautivos cristianos,
que se mantienen castos y leales.”® Esta es exactamente la modalidad del cautiverio que
practica Lope, convenientemente actualizada y situada en el marco del corso mediterraneo
y de la esclavitud en tierras musulmanas. En esta puesta al dfa, fueron muchos los autores y
tradiciones literarias que le precedieron, de los cuales daremos cuenta en la segunda parte.

Pero en la raiz del florecimiento del motivo del cautiverio en la literatura del Siglo
de Oro se halla no solo el peso de unos modelos en el ambito de la ficcion, sino la realidad

histérica de la época:

Ya en la novela clasica se constituye en una de las mas dificiles pruebas para los

protagonistas, pero el motivo se intensifica notablemente en nuestra literatura como

77 Seguramente aparecié ya en el teatro griego, pero desgraciadamente se han perdido muchas obras, como
Los cantivos, de So6focles. Si se han conservado, en cambio, varias piezas de dramaturgos latinos, basadas en
gran medida en autores griegos, que abordan el tema, como por ejemplo las plautinas E/ persa, E/ mercader,
Poennlus o Los cantivos (Camamis 1977:23-24).

78 Aquf radica una de las claves del éxito y de la defensa de la novela griega en el siglo XVI entre los circulos
humanistas y erasmistas: se trata de un género que permite conjugar el delectare con el prodesse y que, por tanto,
se aviene a la perfeccioén con el otium cum dignitate ciceroniano. Sobre esta cuestioén, que retomaré mas adelante,
véanse Bataillon [1950:620-622], Gonzédlez Rovira [1996:13-19], Fernandez Mosquera [1997:66-68] y
Gonzalez-Barrera [2005:77-79].



manifestaciéon artistica de una realidad verosimil, en cuanto verdadera y profusamente

documentada en la época, el cautiverio en Argel (Gonzalez Rovira 1996:140).

Un escritor como Lope, siempre atento a los gustos e intereses de los asistentes a
los corrales, no podia dejar pasar la oportunidad de llevar a las tablas uno de los asuntos
mas candentes en el Siglo de Oro:” «El temor al cautiverio en manos de los turcos pasa a
ocupar el primer plano de la actualidad y, en consecuencia, la literatura incorpora este
suceso histérico al mundo de la ficcidén tratando de ofrecernos una vision, a veces idilica
otras penosa, de la existencia de este hecho» (Teijeiro Fuentes 1987:27). El dramaturgo
toma buena nota de las preocupaciones de su publico y lleva dicho tema a las escenatios,
pero perpetuando en buena medida —como tantos otros escritores— la tradicion de los
clasicos, pues opta por un cautiverio idealizado y de corte novelesco, con intrigas y enredos
amorosos. Las conclusiones de Gonzalez Rovira en relacion a la novela bizantina espafiola

son perfectamente aplicables a las comedias de nuestro corpus:

A pesar de la base real del cautiverio argelino, estos episodios aparecen codificados
segin una serie de rasgos de indudable procedencia literaria y folklérica, especialmente en
lo que concierne a las relaciones amorosas. En este sentido, son escasas, por no decir nulas,
las noticias que podemos hallar sobre el ambiente argelino u oriental. No hay ningan
intento de aproximacién real a ese mundo distinto, ni siquiera rasgos costumbristas, ya que
el ambiente no difiere al de otras cortes (Gonzéalez Rovira 1996:142).

El cautiverio constituye sin duda el motivo més recurrente en las comedias
examinadas, al que Thomas E. Case ha dedicado un estudio que abarca también otras obras

de Lope, y que nos permite ir entrando en materia:

The usual pattern for services is the following: A Christian is captured by corsairs and taken
to Algiers or a similar Muslim stronghold. After a while, he or she attracts the attention of a
king, sultan or other ruler and after some sort of success, like saving the ruler’s life, is
placed in a position of authority, such as advisor, doctor or general. In some cases, he
triumphs magnificently and becomes the favorite of the Muslim nation. Cultural and
linguistic factors do not seem to figure in the make-up of these heroes and only
occasionally is religion an obstacle on the surface. The Christian, we must assume, learns to
speak Arabic or all speak a /Jingna franca mixture common to the area. Love is also another
factor, as Muslim women are easily attracted to Christian men and Muslim men are
constantly trying to seduce Christian women. Conversion to Islam does not occur in any
play, however, as the Spanish public of the time would not tolerate apostasy. It is curious
that their Christian faith is never questioned and no character presents himself upon his or
her return to Spain to be cleared by the Inquisition. At the end of the play, the successful

79 Para un repaso exhaustivo de la bibliografia en torno al cautiverio y la esclavitud en el Mediterraneo, véase
el articulo de Salvatore Bono [2002], uno de los grandes expertos en la materia.



hero or courtier returns home to his Christian surroundings rewarded with his freedom and

sometimes with wealth and marriage (Case 1995:27).

2.3.2. LA VENTA COMO ESCLAVOS

Una circunstancia estrechamente relacionada con el cautiverio que en algunas
ocasiones si se describe al detalle es la venta de esclavos en almoneda publica. Una de estas
escenas, incluida en Los esclavos libres, se sitta en Napoles, donde los amantes Lucinda y
Leonardo, que se han visto obligados a hacerse pasar por moros, han sido capturados por
tropas cristianas. Leonardo no quiere revelar su identidad por miedo a que lo tomen por
renegado, ya que no le ha quedado mas remedio que enfrentarse a sus captores,” por lo
que ambos fingen ser hermanos para que no los vendan por separado. Con ellos se

encuentra también el moro Zulema:

FRANCISCO Este moro es estremado.

¢Estas herido?
ZULEMA Yo no.
FRANCISCO ¢Y enfermo?
ZULEMA Estar sano yo,

senior, Mahoma loado.
FRANCISCO Estiende esos brazos.

Abre los brazos y da a los soldados

ROSALES {Ay!
ZULEMA ¢No lo mandar estender?

Pos el que mandalde, hacer.
SALINAS Es recio entre cuantos hay.
FRANCISCO Paséate.
ZULEMA Estar cavalio,

merar el dente tambén.8!
FRANCISCO ¢T estas bueno?
LEONARDO Estoy sin bien.
ZULEMA Este moro estar vasalio

del rey de Argel. No vender,

que el Rey logo rescatar.

FRANCISCO Al Virrey se ha de llevar.

Abre esos brazos, a ver.
Paséate por ahi.

80 Leonardo se habfa hecho pasar por moro con tal de rescatar a Lucinda del cautiverio. El arraez de Bizerta,
Arbolan, mandé a Lisardo al mando de una expedicién maritima, y este aproveché para llevar consigo en su
flota a Lucinda, pero en una batalla naval contra tropas cristianas fueron los dos hechos prisioneros.

81 Aunque el comentario de Zulema resulta burlesco, lo cierto es que era cottiente que se examinaran también
los dientes de los esclavos, del mismo modo que se hacfa con los caballos, aunque con distinto fin, tal y como
explica Davis [2003.62]: «They also examined slaves’ teeth, not, as horse dealers did, to discover their age, but
to see if they would be able to successfully gnaw the tough ship’s biscuit and dried beef eaten in the galleys».



SALINAS

LEONARDO Eso nace...
FRANCISCO ¢De qué nacer
LEONARDO De que con ella naci.
FRANCISCO iEa, Rosales! Llevad
aquestos dos al Virrey.
LEONARDO Esto de la guerra es ley,
pero hacedme una amistad.
FRANCISCO ¢Cémo?
LEONARDO ¢A quién nos presentdis?
FRANCISCO Al sefior Duque de Osuna.
LEONARDO Téngolo a buena fortuna
que a tan gran sefior nos dais,
pero pues dos han de ser:
llevad a mi y a mi hermano.
FRANCISCO No hay tratar.
LEONARDO ¢Por qué, cristianor
FRANCISCO Porque este es medio mujer,
y es contigo desigual
para llevar una silla. [...
LEONARDO Sin mi hermano, a fe de moro
de no ir.
FRANCISCO iPerro enemigo!
iDalde mil coces!
ROSALES jCaminal
LEONARDO Muerto me habéis de llevar.
FRANCISCO Pues, perro, harete matar.
ROSALES Este galgo desatina.
FRANCISCO iMatalde!
LEONARDO Matadme, pues.
LUCINDA Hermano, no te resistas,

iCon qué gravedad lo hace!

que si tu muerte conquistas,

mira que darmela es.

(Los esclavos libres, vv. 2382-2445)

La separacién de familias y hermanos era moneda de cambio corriente en las
transacciones de esclavos, circunstancia que fue dramatizada en varias ocasiones por
Cervantes (Friedman 1983:57-58).*> Con todo, el tépico de los cautivos que se hacen pasar
por hermanos para no verse separados aparece a menudo en la tradicién bizantina (con
ejemplos tan ilustres como Leucipa y Clitofonte), segin tendremos ocasiéon de comprobar.

Los versos transcritos muestran el procedimiento tipico en este tipo de situaciones, en las

82 «LLos corsarios y los vendedores de cautivos no atienden a las relaciones familiares existentes entre su nueva
pertenencia» (Garcia Arenal y Bunes 1992:224). Resulta muy ilustrativo un testimonio de la época aducido por
Bono [1993:178]: «Con gridori e stridi del di del Giudizio si divide il fratello dalla sorella, il marito dalla
moglie, il padre dal figlio, la madre dalla figlia, ma, quel che ¢ peggio, i figliuoli perdono li padri e la fede, et le
vergini vistose la speranza di uscirne».



que el comprador quiere asegurarse del buen estado fisico de su mercancia,” toda vez que
«l prezzo di uno schiavo dipendeva dall’eta, dal sesso, dalle condizioni di salute, ma anche
dalla sua qualificazione lavorativa e dalla vera o presunta condizione sociale, determinante
Ientita del riscatto» (Bono 1993:178).

La primera parte de la escena, en la que el gracioso Zulema divierte al publico con
sus chistes y su lengua aljamiada, es de caracter netamente burlesco. La presencia del
morillo hace buena la tan famosa divisa de Lope en el Arfe Nuevo: dlo tragico y lo coémico
mezclado».* En la segunda parte, en cambio, vemos cémo los destinos de Leonardo y
Lucinda se alejan. Tal y como advirtiera Albert Mas [1967:1, 441], dles scenes de captifs
sont surprenantes dans cette picce car les plus cruelles se déroulent en terre chrétienne». En
efecto, son caballeros cristianos quienes, lejos de compadecerse de Lucinda y Leonardo, no
muestran ninguin tipo de miramiento a la hora de separar a dos hermanos. Aunque no
conviene exagerar el alcance politico o reivindicativo de esta escena, lo cierto es que
muestra a las claras lo que resulta obvio para los estudiosos en la actualidad, pero quiza no
tanto para los espafioles de la época: el trato que recibfan los esclavos cristianos en el norte
de Africa no se distingufa en absoluto del recibido por los musulmanes en los «Argeles
cristianos» (Braudel 1953:11, 98).” Sin ir mas lejos, al rato vemos salir a Leonardo «con el
correén al cuello de la silla y el palo de ellay (v. 2809+).*° Asimismo, en E/ Grao de 1V alencia
el capitan Leonardo monta en célera cuando Guadamo se niega a ofrecer sus galeras a
cambio de su hija Crisela, por lo que manda quitarle las ropas, ponerle una cadena y
herrarle los pies (vv. 2254-2289). La acotacién es explicita: «Sale Guadamo con una cadena
al pie» (v. 2531+). Por otro lado, en V7rtud, pobreza y mujer el mercader Hipdlito intenta
aprovecharse sexualmente de su esclava Isabel, a la que cree mora.

Virtud, pobreza y mujer contiene un episodio semejante al de Los esclavos libres, que esta
vez tiene lugar en Espafia. Por mucho que la venta de esclavos conforme un motivo
habitual en la literatura de corte bizantino, no hay que perder de vista que Lope pudo

presenciar a menudo escenas como esta. Isabel —que tiene a su esposo Catrlos cautivo en

83 Davis [2003:59-65] recoge varios testimonios de la época que ilustran el funcionamiento de la compraventa
de esclavos.

84 Lope de Vega, Arte nuevo de hacer comedias, v. 174.

85 «En la cristiandad también existen bafios y galeotes musulmanes que pueden contar historias similares a las
de los que vivieron en Argel. El cautivo, independientemente de la ribera del Mediterraneo que habite, es la
fuerza de trabajo, los brazos que mueven las galeras o los hombres que extraen el mineral de las minas. Es el
botin de guerra, la representacion del adversario politico y religioso» (Bunes 1989:152). «LLas condiciones de
vida de los cautivos eran dificiles para todos aquellos que tuvieron la mala fortuna de ser apresados,
independientemente del color o de los simbolos del pabellon de la nave que los apresa» (Garcia Arenal y
Bunes 1992:212). Véanse, ademas, los comentarios de Friedman [1980:617-618] y Larquié [1996].

86 Como anotan sus editores, «es posible que se refiera a la silla de manos con la que algunos esclavos portaban
a algun personaje real, o de la nobleza, cuyo asiento se amarraba con unos correones por los hombros, ademas
de las varas o palos con que el esclavo aguantaba el peson.



Berberia— decide vendetse como esclava en Sevilla con el fin de reunir asi el dinero
suficiente para pagar su rescate, tarea encomendada a Julio, criado de Carlos. Se trata,
evidentemente, de un caso puramente novelesco;®” con todo, la escena recrea a la
perfeccion el ambiente de la venta publica, con los intentos de regateo por parte de los

compradores:**

FINARDO ¢Pues comprarla queréis?

HIPOLITO ¢Quién no codicia
tanta hermosura?

MERCADER 2° Doy los cuatrocientos.

MERCADER 1°  Parece que los distes de malicia.
MERCADER 2°  Rufino, en el comprar no hay cumplimientos.

HipOLITO ¢Qué piden de la esclava?
MERCADER 1° Si es justicia,

a mi me la daran.
PREGONERO Piden quinientos,

y cuatrocientos dan.
HIPOLITO La esclava es mia.
MERCADER 1°  Por vos me huelgo.
MERCADER 2° Haceisme cortesia.
PREGONERO  Pues buen provecho, y buena pro le haga.
JuLIO ¢Doénde se ha de acudir por el dinero?
HIPOLITO En oro, y luego llevaréis la paga.
JuLIO Merced me haréis, porque partirme quiero.

(Viirtud, pobreza y mujer, vv. 1927-1938)89

En Virtud, pobreza y mujer asistimos asimismo a la venta de Carlos de un amo a otro,
tal y como sucedia en algunos casos.”’ El moro Audalla, su captor, lo vende al alcaide de
Tremecén, Ali, no sin antes asegurarse de que sera bien tratado. Sus palabras dejan sentir la

alta consideracién que estos cautivos despiertan en sus amos:

AUDALLA Yo te le presento, Ali,
pero por precio no puedo,’!
pues a traer mil ducados
parti6 un soldado a Toledo,
que tiene deudos honrados.

87 De hecho, veremos que procede de la novela 39 de Masuccio Salernitano.

88 Martinez Torres [2004:62] resume del siguiente modo la venta de los cautivos: «Nada mds atracar las naves
corsarias en las ciudades portuarias de partida, la poblacién se abigarraba en el muelle para acompafiar a las
cuerdas de cautivos hasta el zoco. Una vez alli, un pregonero voceaba a los curiosos las cualidades de los
diferentes presos durante los dos dias que duraba la “primera venta”».

89 La doncella Teodor presenta una escena muy similar: <(PREGONERO ¢Quién compra la cautiva que es traslado
/ de un dngel? :Quién la compra? CELINDO Escucha atento. / ALIMO jBella esclava, por Dios! CELINDO Y
cémo bellal / PREGONERO Cuatrocientos cequies dan por ella» (vv. 2107-2110).

9 Segun ha sefialado Bono [1993:197].

91 “No puedo vendértelo por dinero’.



ALL Basta, satisfecho quedo.
AUDALLA Demas que le tengo amor,

y si es para tus fragatas,??

sera venderle rigor,

que aunque tu no los maltratas,

viviera en tierra mejor,

que al alcanzar y al huir,
es fuerza azotar y herir.

ALI Por Ala, que no es mi intento
echarle al remo.

AUDALLA Esto siento.??  [...]

ALT Diez esclavos te daré

por este espafnol.
AUDALLA No sé
cémo negartele pueda:
ya es tuyo, contigo queda.
(Viirtud, pobreza y mujer, vv. 1352-1370)

La mayor parte de las veces, sin embargo, no se precisa ninguna venta, puesto que
los cautivos obtenidos mediante el corso pasaban a pertenecer directamente a un

. 94 .« . .
particular,” como ocurre casi siempre en el corpus estudiado.

2.3.3. LA VIDA EN EL CAUTIVERIO

En este apartado me propongo dar cuenta de como Lope lleva a las tablas algunos
aspectos propios de la vida en el cautiverio. No son mas que pequefos detalles, que
aportan cierto color local o, como mucho, algin que otro asomo de verosimilitud, puesto
que la voluntad documental es minima. Ofrecer un retrato de la vida en Argel o el ambiente
en los bafios, pongamos por caso, le hubiera sido facil. En la época abundaban los textos y
noticias acerca del cautiverio, y Lope, que, como Cervantes, debia de leer hasta los papeles
que encontraba por las calles, bien pudo haberse basado en todas esas fuentes a la hora de
componer sus comedias. Pero no era esa su prioridad.”

En los siglos XVI y XVII existian dos tipos de cautivos: aquellos por los que se
esperaba cobrar un rescate (pertenecientes a clases medias y altas), y aquellos otros

destinados a todo tipo de labores:” «Mientras que las “gentes del comin” serdn empleadas

92 “si lo quieres para que haga de remero en tus fragatas’.

93 siento: ‘creo’.

9 «Cuando se produce la captura en un enfrentamiento entre armadas oficiales, la titularidad del cautivo sera
del estado, mientras que si la accién es la propia de una empresa corsaria puede convertirse en un esclavo de
un particular o del gobernante de la plaza corsaria» (Garcia Arenal y Bunes 1992:222).

9 Mas [1967:390-391 y 465-467] llega a conclusiones muy similares al contraponer el uso de los temas turcos
en Cervantes y Lope.

% En sentido estricto, la condicion de los segundos era la de esclavos, y no la de cautivos (Fontenay 2008:21),
pero en el Siglo de Oro la distincién no estaba muy clara (Brooks 1928:233 y Tarruell 2013:§18).



para realizar los oficios necesarios en las urbes corsarias, desde la propulsiéon de las
embarcaciones hasta el servicio doméstico, los de “rescate” seran encerrados dentro de los
bafios para impedir que mueran o que logren escapar (Garcfa Arenal y Bunes 1992:224).”
El estatus de los cautivos de estas comedias es bastante excepcional. Muchos de ellos
parecen encontrarse en una especie de limbo, en el sentido de que no sabemos a cual de los
dos grupos pertenecen. Los «oficios» que desempefian son muy escasos, lo que, en
principio, se aviene con la condiciéon de los protagonistas, en su mayoria pertenecientes a la
hidalguia y a la nobleza media: «A los hidalgos y personas de alcurnia no se les suele
mandar a trabajar, residiendo constantemente en los bafios, para que no enfermen o
mueran» (Bunes 1989:171). Pero tampoco se menciona en ningiin momento que se espere
cobrar un rescate por ellos™ y, cOmMo veremos, no parece que pasen mucho tiempo en los
bafios. Por consiguiente, se trata mas bien de prisioneros novelescos, cautivos idealizados
cuya alta consideracién les lleva incluso a ejercer de reyes, capitanes, consejeros, etc.

Por lo que respecta a los hombres, su misién puede consistir en ejercer de terceros
de algin moro, como les sucede a Carlos en V7rtud, pobreza y mujer y a Feliciano en iuda,
casada y doncella.”” Tanto a él como a Carlos se les promete la libertad en caso de que su
labor resulte exitosa, lo que entronca a estas dos comedias con el cautiverio estilizado y
amoroso de raigambre bizantina. Feliciano ha fingido ser médico, razén por la cual es
tenido en mucha estima por Haquelme. Ciertamente, los médicos cristianos eran muy
preciados por los arabes,'” pero Feliciano, que le diagnostica mal de amores a su captor y
acabara siendo su tercero, no lo es de profesioén sino por acomodo y fingimiento. En Los
tres diamantes, Lisardo se hace pasar por intérprete de suefos, que no era, claro esta,
ocupacion muy corriente entre cautivos. Los de nuestras comedias estin tan altamente
valorados que sus duefios no tienen ningun interés en que lleven a cabo tareas propias de
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un esclavo o en cobrar un rescate por ellos.” No hay rastro de las labores tipicamente

desempefiadas por los varones, ni de las mas duras (remar en las galeras, extraer sal o
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minerales), ni tampoco de las mas llevaderas (tareas domésticas).'”

97 Véase también Davis [2003:70].

98 T.a Gnica excepcion es Carlos en Uirtud, pobreza y mujer, por el que Audalla espera cobrar «mil y docientos
ducados» (v. 1101). Pero ya a principios del segundo acto se lo vende a Alf, que espera que convenza a Fatima
de que le ame.

9 De hecho, Jorge es un cautivo fingido, pues esta compinchado con Argan, su supuesto amo. Con todo, el
rey de Argel le advierte a menudo de las terribles consecuencias si intentara huir (vv. 2716-2720, 2764-2765 y
2781-2783).

100 Temprano [1989:83-84] y Feit y McGrady [2006:164, n. 1243-1247].

101 Una excepcion es una escena de E/_Argel fingido en la que Manfredo, Flavia y Aureliano van por lefia y agua
durante su cautiverio (vv. 2575-2595 y 2619).

102 Un resumen de estas tareas puede verse en Martinez Torres [2004:63-67].



Las mujeres, por su parte, se encuentran cautivas por culpa de la ciega pasion que
sienten sus amos, quienes pretenden ganar su favor. Ese es el caso de Crisela en E/ Grao de
Valencia, Lucinda en Los esclavos libres, Flérida en E/ Argel fingido y Teodor en La doncella
Teodor. Parece que en la realidad se dieron muchos casos semejantes: «Las cautivas que eran
jovenes y bellas se destinaban a los serrallos de acaudalados musulmanes, quienes las
instaban a renegar para casarse con ellas» (Martinez Torres 2004:66-67).'” Pero si las
protagonistas juegan ese papel es por la tension y el enredo amoroso que provocan, que €s
lo que verdaderamente interesaba a Lope. Nunca las vemos desempefiar las ocupaciones
propias de las cautivas cristianas, como las labores domésticas o el cuidado y la educacion
de los nifios (Martinez Torres 2004:66). El caso de Lucinda es muy revelador: para zafarse
de las pretensiones amorosas de Arbolan, le pide que la envie junto al resto de sus esclavas
a dedicarse a sus tareas: «Alld estaré yo mejor / con tus cautivas, sirviendo / en una y otra
labor, / que no viéndote y oyendo / transformaciones de amot» (Los esclavos libres, vv. 443-
447).

En nuestras comedias, jamas se describe cémo era la vida en los llamados bavivs,
prisiones en las que se acumulaban hasta cientos y miles de cautivos, tanto los que
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pertenecian al Estado como los que eran de propiedad privada (Friedman 1983:59),™ y que

podian ser de muy distintas clases:

El bafio es un recinto donde se recogen |[...] los cautivos por la noche y en los dias que no
realizan ninguna actividad laboral. Estos pueden ser desde barrios, como en el caso de
Marrakech, edificios semejantes a carceles, simples corrales cercados por empalizadas u
oquedades excavadas por ellos mismos en el suelo (Garcia Arenal y Bunes 1992:233-234).

La presencia de los bafios se reduce a brevisimas alusiones. Cabe pensar que los
cautivos no viven en ellos, algo que era habitual en el caso de las mujeres,'” pero un
privilegio excepcional, reservado para algunos nobles por los que se esperaba obtener una
generosa recompensa (Friedman 1983:71), en el de los varones. Parece ser que eran
precisamente los propietarios pobres quienes alojaban a sus cautivos en casa, puesto que
para mantenerlos en los bafios era necesario pagar (Bono 1993:198 y Martinez Torres
2004:64). Los que nos ocupan parecen albergarse en las casas y palacios de sus duefios, no
debido a una cuestién econdmica, sino por las funciones que desempefan (terceros,

consejeros, herederos al trono...) y por el amor que sienten hacia ellas sus amos. Las pocas

103 Véanse, ademas, Temprano [1989:84] y Davis [2003:73].

104 Para una descripcién de la vida en los bafios, véase Temprano [1989:91-98].

105 «I bagni sono, in ogni caso, riservati agli uomini: le donne spesso non passano nemmeno dal mercato, ma
vengono vendute riservatamente in case private» (Fiume 2009:50).



referencias explicitas al respecto se hallan en E/ Grao de V' alencia, pues sabemos que Crisela
vive en casa de su amo Zulema (vv. 1241 y 1294).

Deciamos que raramente se aclara si los cautivos viven en los bafios. Unicamente
topamos con menciones esporadicas y que afectan a personajes secundarios, como en el
caso de Antonio, padre de Laudomia en Jorge Toledano (v. 2303), y de Mendoza, cuyo papel
en Los esclavos libres (vv. 553-554) se reduce a intentar que Lucinda corresponda al amor de
Arbolan. Una excepcion podria ser Jorge, que, aun siendo como es capitan general del
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ejéreito, reside, segin el rey de Argel, en los bafios.'”

Esta circunstancia, que a primera
vista podria resultar extrafia, no lo es tanto si tenemos en cuenta que «hasta mediados del
siglo XVI solo permanecian en los bafios los cautivos “del rey”» (Martinez Torres 2004:64),
y que hubo de pasar un tiempo hasta que comenzaron a llenarse de cautivos procedentes
de otros propietarios. Todo lo cual se explica y comprende mejor sabiendo como sabemos
que los bafos estaban muy bien equipados, pues solian disponer de «pequefios hospitales,
capillas y tabernas donde se podia comprar ropa y alimentos» (Martinez Torres 2004:64).
Ademas, los cautivos de rescate eran precisamente los mejor tratados por sus duefios, «ya
que su muerte supone perder una suma de dinero considerable» (Garcia Arenal y Bunes
1992:224).""" Con todo, en el caso de Jorge es posible que el rey no esté en lo cierto y que
aquel no viva en los bafios, puesto que el joven ha llegado a Argel en calidad de cautivo
fingido, compinchado con Argan. Nada de eso aclara Lope, que no parece interesarse por
estas cuestiones. El Fénix gusta de mencionar aqui y alld la palabra «bafio», aludiendo por
ejemplo a los miles de esclavos hacinados en ellos, pero sin mayor trascendencia y
Ginicamente para dar una capa de barniz local al ambiente de estas obras.'”

Las acotaciones no indican explicitamente en ningin momento que la accidén
transcurra en los bafos, por lo que hay que suponer que o bien tiene lugar en el interior de
las dependencias de los amos o bien en un jardin o espacio exterior.'” Por mucho que la
puesta en escena fuera responsabilidad de los autores de comedias —y sin perder de vista la

«labilidad de los interliminares» (Morras y Pontén 1995:42), inherente a la transmision del

106 «Y mira lo que te advierto: / que del mismo espafiol puerto / a los bafios donde estds / te haté volver si te
vas, / o preso, o por fuerza, o muetto» (vv. 2716-2720).

107 Las relativas comodidades de los bafios no deben hacernos subestimar las penalidades sufridas por el
amontonamiento de cautivos, la exposicién a multiples enfermedades y la falta de libertad (Garcia Arenal y
Bunes 1992:226-227).

108 Véanse, a modo de ejemplo, los siguientes versos de E/ Grao de Valencia: «:Seis cristianos me promete? /
Ve, que yo te ofrezco siete; / escdgelos de mis bafios, / que los dos tengan veinte afios / y los demds, diez y
siete» (vv. 1153-1157); «Pero quite los esclavos, / que es mucho lo que he pedido, / que de mi bafio
escogidos / los puedo poner mis bravos» (vv. 1902-1905).

19 En Virtud, pobreza y nujer, por ejemplo, hay unos versos que parecen sugerir que Carlos se encuentra en la
calle: Qué buen encuentro al salir / del bafiol» (vv. 1827-1828); «De aqui a mi casa podrés, / aunque fuera
de ella estas» (vv. 1856-1857). El basio citado no alude al lugar donde se amontonaban los cautivos, sino a un
bafio publico, tal y como anota McGrady.



teatro aureo—, no deja de ser significativa la ausencia de acotaciones que remitan al espacio
en el que debian de representarse este tipo de escenas. Pero mucho mas relevante adn es la
ausencia de referencias por parte de los personajes al lugar en el que se encuentran, algo
achacable, esta vez si, a Lope. La consiguiente vaguedad contribuye a reforzar la sensacion
de encontrarnos ante un cautiverio puramente literario, con un vago anclaje en la realidad
historica. A titulo de excepcion, al final del primer acto de Los esclavos libres hay una escena
que podria suceder en unos bafios. En ella, Arbolan y sus criados interrogan a Mendoza, un
cautivo que, segun se aclara poco antes, vive en ellos («Un cautivo hay en tus bafios /
astuto, sabio y maestro...», vv. 553-554): sin embargo, no sabemos si Arbolan y los suyos
se han trasladado hasta alli o si lo han hecho llamar a su presencia. En principio, parece
mas logica la primera opcion, en vista de este didlogo entre el criado Zarte y su sefior, en el
que Zarte parece indicar que el cautivo Mendoza, tras su jornada de trabajo, se retira a los
bafios de Arbolan: «<ARBOLAN Hablarle quiero. ZARTE Pues ven, / que vendrd de trabajar
(vv. 568-569).

Ningun protagonista tiene la desgracia de ser confinado a las galeras —la peor
suerte que podia correr un cautivo—,'"" que, como sucede con los bafios, solo se
mencionan de pasada. En distintos lugares de E/ Argel fingido (vv. 2259-2266, 2417, 2643 y
2840), Los esclavos libres (v. 3038) v VVirtud, pobreza y mujer (v. 2302), la condena a las galeras
constituye una amenaza que no se llega a cumplir. En Virtud, pobreza y mujer, ademas, se
alude a ellas en un par de ocasiones mas. En la primera, Audalla le ruega a Ali que no
confine a Carlos al remo (vv. 1358-1360); en la segunda ocurre todo lo contrario:
desdefiada por Carlos, Fatima le ruega a Alf que lo mande a galeras (vv. 2189-2191). Ali, en
cambio, prefiere matar a Carlos para asegurarse asi el amor de Fatima, pero el joven logra
escapar. En La pobreza estimada (v. 1058) se menciona de pasada la condena al remo, pero,
de nuevo, no aparece ningun personaje realizando tan ingrata tarea. De hecho, el unico
esclavo que desempeia las labores de galeote es Mendoza,'"! que, como ya se ha dicho, es
un personaje muy secundario.

Por lo visto hasta aqui, se dirfa que nuestros cautivos viven en un estado de semi-
libertad, algo que en la vida real solo estaba al alcance de unos pocos, particularmente de
aquellos que trabajaban como sirvientes, en su mayorfa mujeres: «One may assume that, in

their daily lives, such privileged slaves passed their time much like their free counterparts in

110 Sobre la vida en galeras, véanse Garcia Arenal y Bunes [1992:229-233] y Lomas Cortés [2013].
WV T o5 esclavos libres, vv. 783-784, 957-958, 1210-1211 y 2658-26061.



the great households of baroque Europe» (Davis 2003:72).'"* Resultan muy ilustrativos al

respecto dos fragmentos de La doncella Teodor:

MANZOR No desvies
aquestos tres del palacio

ni vuelvan al mar.

JARIFA Permite

que anden con hierro en Oran.!13
MANZOR Pues, Jarifa, td lo pides...
JARIFA Tengo lastima a cristianos.
MANZOR Por ti mando que anden libres.
Z.AIDE A decirte venia lo que mandas

hacer de estos cautivos que andan libres.
(La doncella Teodor, vv. 1309-1315 y 1773-1774)

A modo de conclusién, en las obras objeto de estudio el tema del cautiverio le
interesa a Lope en tanto que motor capaz de generar temores, pasiones, separaciones,
reencuentros, celos, aventuras, etc. Si recurre a él es porque cuenta con unos modelos
literarios que lo avalan y porque constituye un aspecto de maxima actualidad en la Espafia
de la época, pero su voluntad documental o histérica es minima. Nuestros cautivos son
prisioneros de sus amos y se ven privados de su tierra y de sus seres amados, pero las
condiciones materiales en las que se desarrolla su cautiverio se corresponden con una
version edulcorada del mismo, que bebe de una tradicién literaria muy asentada,
fundamentalmente la bizantina, por mucho que en la realidad pudiera darse algin que otro

caso seme]ante.

2.3.4. PALOS Y MALTRATOS

Salvo en contadas excepciones, Lope renuncia a describir con detalle los rigores y

miserias de la esclavitud, en consonancia con muchos de sus modelos literarios. A
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diferencia de Cervantes, que trasladé en varias obras sus propias vivencias en los bafios,

Lope carecia de ese estimulo vital, por lo que podia muy bien permitirse el lujo de presentar

112 Ténganse en cuenta asimismo las consideraciones de Marquez Villanueva [2010:31] en torno al caso de
Miguel de Cervantes, extensible a otros cautivos: «Aunque ocasionalmente conociera el peso de la cadena, el
imaginatlo aherrojado en una mazmorra por espacio de cinco afios es incompatible con la marejada de datos
que presuponen su libertad de acciéon y movimiento. Segin solfa permitirse a los cautivos de rescate, tenia la
mayor parte del tiempo a la ciudad por carcel y, al parecer, su reclusion mas prolongada no pasé de cinco
meses como pena reconocidamente benigna dada la gravedad de su cuarto intento de fugan.

113 hierro: ‘una argolla’.

114 Conviene sin embargo no exagerar la voluntad documentalista de Cervantes, ya que, como recordd
Canavaggio [1977:66], en su obra «met souvent en jeu un systeme tres complexe de réferences littérairesy.



un cautiverio idealizado y en gran medida despojado de sus crueldades.'”” A propésito de
las comedias estudiadas, Aurelio Gonzalez [2015] recuerda que «para Lope, el tema del
cautiverio era un rico campo de creacion por el cual se movia con gran libertad y asf lo hace
a lo largo de un amplio periodo de su produccién dramatica».

Antes de examinar los textos conviene no obstante recordar que el trato recibido
por los cautivos en la vida real no era el mismo en todos los casos: «Se daban sin duda
muchos actos de crueldad con los cautivos, pero serfa abusivo el tomarlos por norma»
(Marquez Villanueva 2010:28). Frente a la imagen que los presenta como seres
constantemente maltratados y sometidos a mil y una penurias y penalidades, hay que tener
presente que «el cautiverio no fue un fenémeno uniforme», puesto que «las condiciones de
vida del cautivo dependian de factores tan aleatorios como el sexo, la edad, el estatus
socioeconémico, el caracter del propietario y el lugar de retencién» (Martinez Torres
2004:60). En lo que atafie a los de rescate, el negocio consistia precisamente en obtener los
maximos réditos econémicos de su venta,''® por lo que sus propietarios eran los primeros

interesados en mantenerlos a salvo del hambre y las enfermedades:

The North Africans regarded their Christian prisoners as the most valuable type of corsair
booty. Captives were prized both as slave labor and for their potential ransoms, and a
conscious effort was made to keep them alive and healthy. For this reason, while instances
of cruelty undoubtedly did occur, in general the treatment of captives in North Africa was
at least consistent with the standards of the age (Friedman 1983:55-56).

El propio Cervantes, voz autorizada como pocas en materia de cautiverios, da la
raz6n a Friedman y reconoce que aquellos cautivos por los que se esperaba cobrar buena

recompensa serfan bien tratados:

La blandura o la aspereza
de las manos nos da muestra
de la abundancia o pobreza
de vosotros. Muestra, muestra,
no las huyas, que es simpleza:
porque si eres de rescate,
serd ocasion que te trate
con proceder justo y blando.
(Los barios de Argel, vv. 1087-1094)

115 De hecho, una de las obras representa nada mds y nada menos que un Arge/ fingido.

116 «ILa riduzione in schiavitl, accantonate ormai le ragioni di fede, era divenuta soprattutto una questione di
soldi, un proficuo affare economico, in cui entrambe la parti avevano interesse ad ottenere il rilascio del
prigioniero: lo schiavo per ritornare ovviamente in possesso della propria liberta, il suo detentore per
procurarsi il beneficio patrimoniale derivante dal pagamento del riscatto» (Fortunati 2010:117).



No es ningin secreto que muchos de los documentos que daban cuenta de la vida
en el cautiverio exageraban a conciencia las penalidades y miserias sufridas, y que existia un
obvio «desiderio di accentuare le tinte fosche del fenomeno della schiavitu cristiana —
presentata, soprattutto nelle opere a stampa, come una situazione violentissima e
sanguinosa— in funzione di una propaganda antimusulmana a sfondo politico-religioso»
(Cresti 2001:422). Los religiosos eran los principales interesados en recalcar los horrores del
cautiverio por razones puramente econdmicas, esto es, «per suscitare la pieta del lettore e
incrementare le elemosine in favore della liberazione degli schiavi» (Cresti 2001:422).'"

Asi pues, conviene evitar generalizaciones y ser precavidos con las fuentes
documentales de la época. Pero si bien es cierto que «non si deve dunque immaginare che
gli schiavi fossero costantemente sottoposti a maltrattamenti e crudelta, e che sempre e
dovunque la loro vita fosse un calvario di sofferenze» (Bono 1993:200), la norma en
nuestro corpus es justamente la contraria, pues son escasisimas las menciones a la violencia
ejercida sobre los cautivos. Las condiciones en las que se desarrolla el cautiverio obedecen
al ambito amable y tranquilo de la comedia, lejos de las desgracias que podriamos esperar
en obras de corte tragico. En las contadas ocasiones en que Lope incide en la violencia que
los amos ejercen sobre sus esclavos, lo hace de un modo sesgado, sin recrearse en detalles
escabrosos de ningun tipo. Los siguientes pasajes de La pobreza estimada y de Los tres
diamantes constituyen sin duda las menciones mas explicitas que se permite al respecto, una

excepcién dentro del corpus:

AURELIO Por libertad dejaban
los reyes sus impetios,
los sabios sus haciendas y regalos;
que, en efecto, llamaban
del alma cautiverios
las cortes en quien viven tantos malos.
Pues qué, si tantos palos,
si tanta sed y hambre,
si tantos bofetones,
si tan feas razones
con que se acorta la vital estambre,
en un Argel sufrieran,
¢qué hicieran, qué dijeran, qué sintieran?
Si calabozos, bafios,
mazmotras y sagenas
vieran en Susa, Tripol y Biserta,
hierros, prisiones, dafios,
no hicieran de sus penas

117 L.a misma opinién sostienen, entre otros, Bono [1993:192-193] y Martinez Torres [2004:59].



comparacién con nuestra vida muerta,
cama y comida incierta,
el vestido un jaleco,
el trabajo en la tierra,
un hacha, un remo en guerra,
el agua hedionda, el pan bizcocho y seco;
y aun esto poco fuera,
si otras memorias de dolor no hubiera.
(La pobreza estimada, vv. 1036-1061)

Aurelio describe minuciosamente la miserable vida de un cautivo sometido a todo
tipo de atrocidades y penurias: los castigos inclementes, los duros trabajos, la escasa
comida, las muchas incomodidades, etc. El fragmento finaliza con un sonoro y lacénico
endecasilabo en el que da cuenta de su incapacidad para recordar todos los rigores sufridos.

Veamos ahora estos fragmentos de Los tres diamantes:

SOLDAN ¢Que tienes esclavo?

AMURATES Habra dos afios.
SOLDAN ¢Y que es tan acertado y tan discreto?
AMURATES Si de esclavo, sefior, no son engafios,

que es un José de Egipto te prometo.!18
Con un pobre sustento y viles pafios

le maltrato y castigo, sélo a efeto

de que deje su ley.

SOLDAN Eso condeno;
que no es razon, cuando el esclavo es bueno.
CAMBISES Quiere Amurates darle a su Sidora

y hacerle capitan de sus galeras,
y no hay remedio que la ley que adora
quiera dejar de burlas ni de veras.
(Los tres diamantes, vv. 1276-1287)

LISARDO Hoy levanto
un testimonio a un traidor
que me ha maltratado tanto.
Hoy los hierros, la cadena,
el no comer, los azotes
me ha de pagar. [..]
¢Vos hacerme renegar?
¢Vos no dejarme un cabello?
(Los tres diamantes, vv. 1552-1557 y 1565-1560)

118 «Alusion a José, hijo de Jacob, famoso por su capacidad para la interpretacion de suefios, tal como se narra
en Gen 40 y ss.» (Toro Pascua 1998:1537).



En el primer fragmento se insiste en las condiciones infrahumanas en las que a lo
largo de dos afios ha vivido Lisardo, encerrado, mal alimentado y sometido a todo tipo de
maltratos; en el segundo, el cautivo detalla los castigos que le imponia su amo y sus
intentos, fallidos, por hacerle renegar.

Cuando Isabel e Hipdlito se reencuentran con Carlos al final de V7rtud, pobreza y
mujer, aluden al deterioro fisico del cautivo, unica mencién a los «trabajos» que ha tenido
que padecer: «Tus trabajos y el sol de Libia ardiente, / Catlos, te desconocen» (vv. 2456-
2457). En E/ Argel fingido se menciona la costumbre de herrar el rostro a los esclavos, pero
Rosardo, que en realidad estd fingiendo su condiciéon de renegado, no se atreve a llevar a
cabo tal atrocidad. Las amenazas de Rosardo provocan el miedo entre varios de los
cautivos («Temblando del hierro estoy», v. 1881), pero finalmente, como en tantas

ocasiones a lo largo de esta comedia, todo se reduce al ambito de la ficcion:

ROSARDO Diras que yo te he mandado

poner hierros a los tres
y que lastima te ha dado,
y mas el rostro que es
de tu sefior adorado,

y que, pintando un papel,
los quieres poner fingidos,
engafiandome con él.

(E! Argel fingido, vv. 1868-1875)

En Jorge Toledano, Celima amenaza a Antonio con ponetle unas cadenas, mandarlo a
una tahona (‘molino de harina’) y herrarle el rostro, pero parece que todo se queda en eso,
en una amenaza. Cuando menos, el espectador no tiene oportunidad de comprobar lo
contrario, salvo que el autor de comedias decidiera que a continuacién Antonio llevara el
rostro herrado y arrastrara una cadena. La distancia entre esta ultima escena (cerca del final
del primer acto) y la siguiente apariciéon de este personaje (Gltimos versos del segundo)
invita a pensar que el asunto no pasé a mayores, tal y como suponia el propio Antonio
(«Mujer enojada al cabo; / presto volvera a su centron, vv. 964-965).

Enojado por el desdén de Lucinda, que ha rehusado convertirse en su esposa, el
moro Arbolan ordena a sus criados que le quiten la ropa y le pongan una vestidura propia
de cautivos. El grado de dureza de la escena dependeria sin duda del modo en que los
actores que interpretaran a Zarte y Amir cumplieran la orden, pero es significativo que se
trate de uno de los pasajes en los que mas nitidamente se observa la relacién entre amos y

esclavos. Al fin y al cabo, ha sido Lucinda quien ha instado a Arbolan a abandonar sus



pretensiones amorosas y las promesas de convertirla en una mujer rica, demandandole ser

tratada como una simple cautiva:

ARBOLAN [...] Traed
un alquicel de cautiva
y a esta esclava le poned.
LUCINDA ¢Es posible que reciba
de tu mano tal merced?
¢Es posible que has mudado,
Arbolan, de pensamiento?
¢Es posible que me has dado
este primero contento

y este postrero cuidado?

Traigan ropas y quitente las suyas Amir y Zarte

ZARTE Desnuda acaba.

LUCINDA Si haré.
AMIR Esto ganas por ingrata.
ARBOLAN Ansf es bien, Amit, que esté

una mujer que me mata

por su amor y por su fe.
LUCINDA De regocijo estoy loca.
ZARTE ¢A tal gusto te provoca

el verte de esta manera?
LUCINDA Grande, pues le arroja fuera

el corazén por la boca.

Sale Belaida, mora

BELAIDA ¢Qué es esto, sefior, que hacéis
con la cristiana cautiva?
ARBOLAN Ya, mi sefiora, lo veis:

quiero que sirva y que viva

en lo que vos la ocupéis.
Mude, que es razén, de traje,

porque el arrogancia baje

a la tierra de esos pies,

que alla contara después

noblezas de su linaje.
Pediale que os sirviera

y con mucha autoridad

se mostro rebelde y fiera.

BELAIDA Yo haré que tenga humildad

o que en el castigo muera.
iPerras cristianas, villanas,

alla pobres y aqui reinas,

locas, arrogantes, vanas!

(Los esclavos libres, vv. 463-500)



En E/ Grao de VValencia, Zulema intenta forzar a Crisela en alta mar, pero esta se
defiende y termina por quitatle la vida. Este incidente sirve para ensalzar a la cautiva, que
regresa a Valencia como una verdadera heroina, capitaneando sus propias naves y habiendo
liberado a los galeotes cristianos (vv. 2811-2883).

En cambio, abundan las escenas de caricter butrlesco que tienen por objeto
parodiar las torturas y maltratos, a menudo protagonizadas por el gracioso o por figuras
afines. En La doncella Teodor, el gracioso Padilla brinda al espectador uno de los momentos
mas divertidos de la pieza cuando, por fin, es capaz de vengarse de los muchos palos que

afirma haber sufrido de parte del moro Ali:

Entre Padilla dando de palos a Al

ALI {Tente, y mira que me matas!
PADILLA jCamine, pues!

ALL Ya camino.
FELIS ¢Qué es esto, Padilla?
PADILLA Risa,

contento, placer, venganza
de este perro.
ALL {Tal mudanzal
PADILLA Dijele que fuese aprisa
juntando ciertos cautivos,

y escondelos el perrazo.

FELIS iBien, por Dios! Cértale un brazo.

ALL iOh, espafioles vengativos!
iSeflor, yo los sacaré!

FELIS Ve luego, o ponle en un palo.!??

PADILLA Agora la espalda igualo,!20

de aqui a un poco le daré
en la barriga otros tantos.
ALI ¢No vive piedad en ti?
PADILLA ¢Tuvistela td de mf?
(La doncella Teodor, vv. 2057-2073)

El antecedente de estos versos se encuentra al inicio del segundo acto, cuyo
autografo se inicia con esta acotacion: «Don Felis de esclavo, Leonelo y Padilla, y Ali
dandolos de palos» (La doncella Teodor, 1080+). Por mucho que el autor de comedias tuviera
la dltima palabra, la intervencién de un envalentonado Padilla parece indicar que la escena

serfa mas bien de corte comico, de un aire, quiza, entremesil:

119 ponle en un palo: ‘empalalo’.
120_Agora la espalda igualo: ‘ya le he devuelto todos los golpes que me habia dado en la espalda’.



ALL Camina sin replicat.

FELIS Advierte...
ALI iOh, canalla perral
FELIS Si asf nos piensas tratar

cuando salimos a tierra,

déjanos, moro, en la mar.

LEONELO Aun piedad de hombre no tienes.
PADILLA Si la mano no detienes,
jvive Dios...!
ALI Perro, ¢t a mi,
siendo el mas ruin?
PADILLA ¢Quién, yo?
ALT Si.
PADILLA Pues, moro, engafiado vienes,

que de los cuatro que ves
ta eres el mas ruin.
ALT No digo
sino de vosotros tres.
FELIS Ali, escucha; escucha, amigo,
oye y matame después.
¢A qué nos sacan del mar?

Dime, squiérennos vender?

ALI No, que el Rey os quiere hablar.
FELIS ¢Qué nos puede el Rey querer?
ALI El Rey se quiere informar

de la cautiva que hallo
Zaide con vosotros.
FELIS Yo
le diré mejor quién es.
ALT Hablaros quiere a los tres.
Esto, perros, me mando:
no hay sino andar adelante.
PADILLA No me ha dejado costilla.
¢Hay desdicha semejante?
¢Quién te trujo a ser, Padilla,
en Oran disciplinante?
(La doncella Teodor, vv. 1081-1110)

Virtnd, pobreza y mmujer contiene una escena similar protagonizada asimismo por el
gracioso. Julio ha mezclado todos los zapatos («mas de trecientos», v. 2658) que se
encontraban a la entrada de una mezquita, provocando el caos y la confusién, por lo que
dos moros le dan de palos.

Uno de los episodios que mejor refleja la concepcion comica del tema del cautiverio
en Lope tiene lugar en el primer acto de Los esclavos libres. Esta escena, que debié de

provocar no pocas carcajadas entre el publico de los corrales, constituye un divertidisimo



antidoto contra una realidad tan lastimosa como la esclavitud. Desesperado por alcanzar el
favor amoroso de Lucinda, Arbolan pide consejo a Mendoza, que urde una disparatada

triquifiuela para despertar la compasion de la cautiva:

ZARTE ¢Yo qué he de hacer?
MENDOZA Darme palos
hasta no mas cuando veas
que viene.
ZARTE iPor Dios, que empleas
tu espalda en lindos regalos! [...]
ARBOLAN iLucinda!
Sale Lucinda
LUCINDA A servirte vengo.
MENDOZA iAy, ay, ay!
ZARTE Perro cristiano,
¢qué lloras, que aun no te tocor
MENDOZA (jHola, Zarte! Amaina un poco,
que asientas mucho la mano.)
{Triste de mil ¢Aquesta es vida?
Estoy por desesperar.
ARBOLAN A esto te hice llamar,
mujer desagradecida.
Ansi los esclavos trato,
esto espetro hacer contigo;
ya el amor volvié castigo
tu villano pecho ingrato.
iDalde, y lo que pasa veal
ZARTE iAh, perrol
MENDOZA iAy, ay, ay de mi!
ARBOLAN Yo me voy, bien esta ansi.
LUCINDA Tu esclava soy.
MENDOZA (Que yo sea

de piedra has imaginado.
iCriiel ha estado el jiez,'?!
que darme sola una vez

habifamos concertado!)

(Los esclavos libres, vv. 737-772)

Mendoza refiere a renglén seguido los supuestos tormentos que sufre desde que su
amo Arbolan se ha visto desdefiado por ella. Es muy revelador que uno de los pasajes en

que mds se insiste en este tipo de padecimientos sea fruto de un engafo:

121 Aflado por mi cuenta la diéresis en jiez para completar el octosilabo, pues un supuesto hiato entre ba y
estado (dos vocales atonas) contradice los habitos ortolégicos de Lope (Poesse 1949:67-68).



MENDOZA Pero quiero os suplicar

que templéis ese desdén
con Arbolan desde agora,
que nos tratan mal, seflora,
porque no le queréis bien.

Apenas acd algin dia
no le mostrais aficién,
cuando por vuestra ocasion
pasamos todos crujfa.

Estamos en ese puerto
de hierro y de hambre cargados,
de un cémitre gobernados
eternamente despierto

y de la tierra de Judas.
Mirad vos, ¢como podremos
pasar entre hierro y remos
con estas buenas ayudas?

Hoy me sacaron a tierra
a darme esta colacién.

(Los esclavos libres, vv. 832-850)

Sin duda, el trato que reciben los cautivos de Lope obedece mucho mas a una
concesion literaria —con los modelos bizantinos de fondo— y a la fantasia que a la
realidad historica. Y hay un motivo fundamental que determina la ausencia de cualquier
tipo de violencia: la voluntad de reflejar la superioridad de los cristianos sobre los
musulmanes, conviccién muy arraigada en la época que se manifiesta fundamentalmente en
la admiraciéon que los cautivos suscitan entre los moros y el amor que despiertan entre sus
amos. Case ha resumido algunas de estas ideas, con las que nos adentramos ya en los

préximos apartados:

We find Spaniards far superior to their captors and who are able to overcome their
bondage and not only survive but succeed marvelously simply because for the Spanish
public any Spaniard was superior. It is ironic that the enemy praises the qualities Spaniards
hold dear, and it is the ultimate irony that captivity does not produce the cruelty and
injustice that should be associated with it, but just the opposite, for it becomes an
opportunity for otherwise unexceptional Christians to excel (Case 1995:35).

2.3.5. CAUTIVOS VIRTUOSOS, EJEMPLARES Y ADMIRADOS

El buen trato que reciben estos cautivos se debe a la admiracién que despiertan
entre sus dueflos, en la que se insiste continuamente. El ejemplo mas claro es sin duda
alguna Jorge Toledano, cuyo argumento esta construido en torno al comportamiento ejemplar

del protagonista, dechado de virtud. El siguiente didlogo entre el rey de Argel y Arafe, un



cristiano renegado, da buena cuenta del valor y el aprecio que todos los moros del lugar

sienten por él:

REY (¢Es aqueste aquel cautivo
que me alabas de galan?
ARAFE Por ¢l envidioso vivo
y algunos moros lo estan.
Después de ser cual le ves,
asentado en el bauprés!??
serenaba el mar y el cielo
con musica que en el suelo
musica del cielo es.
Es valiente y es discreto,
y armado a pie y a caballo

un caballero perfecto.

REY ¢Cémo pudo cautivallo?
ARAFE Por un engano, en efeto.
REY ¢Hasle visto ejercitar

esas cosas?
ARAFE Y probar
otras muchas que no digo.
Tratale Argan como amigo.
REY Bien merece ese lugar.)
¢Cémo has nombre?
JORGE A tu servicio
es Jorge, sefior, mi nombre.
REY Das de quien eres indicio.
(Por mi fe que es gentilhombre.
ARAFE Hale dado honroso oficio.
Sus caballos le regala,
y en el mejor se pasea.
REY Ya no es la presa tan mala.)
ARAFE Justo es que el Rey te posea,
pues ningun duefio le iguala.
REY Dile a Argan que digo yo
que gustaré de tenerte.
(Jorge Toledano, vv. 1566-15906)

El retrato de Jorge esbozado por Arafe es el de un perfecto cortesano con aptitudes
artisticas y guerreras. La admiracién y la envidia que despierta es tal que Arafe no puede
por menos que creer que si lo cautivaron fue mediante algin sutil «engafio». Quien ha

pergefiado tal embuste no es otro que el propio Jorge, que se ha hecho pasar por cautivo

122 “Palo grueso, horizontal o algo inclinado, que en la proa de los batrcos sirve para asegurar los estayes del
trinquete, orientar los foques y algunos otros usos’ (DRAE).



del moro Argan —con quien estd compinchado— para asi poder rescatar a Antonio, el
padre de su amada Laudomia.

Lope se esfuerza por demostrar la virtud de los cautivos, que incluso en las
situaciones mas adversas son capaces de mantener un comportamiento ejemplar. En E/
Aprgel fingido, Flérida no da su brazo a torcer ante las amenazas de Rosardo y los ruegos de

los demas presos, y decide mantenerse fiel a su amado Leonido:

ROSARDO iEa, quitaos los vestidos!
Vengan habitos de esclavos,
y esos rostros atrevidos
queden, con eses y clavos,
afeados y ofendidos.
Veamos si mi furor

ablandari su dureza.

FLAVIA iFlérida, ablanda el rigor!
AURELIANO  {Ten lastima a esa bellezal
FLERIDA No hay remedio, esto es amot.

Cuando me vea Leonido
con estos hierros y vea
que, en fin, por su causa han sido,

no he de parecerle fea.

FLAVIA iLoca estas!

AURELIANO iPerdi6 el sentido!

FLAVIA ¢Que asi quieres ver herrado
tu rostror

FLERIDA Pues ¢qué mas gloria?

Llega, infame renegado,
que yo quedo con vitoria
y tu quedas afrentado,
y esos hierros que me pones
son mis armas y blasones.
(E! Argel fingido, vv. 1843-1864)

Un caso semejante es el de Lucinda, que se niega a ceder a los ruegos amorosos y a

las suculentas promesas del alférez Arbolan:

ARBOLAN Permite ya que se atajen
tantas penas, no permitas
que al infierno de amor bajen.
Haré en tu nombre mezquitas
y pondré en ellas tu imagen.

Cubriré de perlas y oro

tu altar, Lucinda, y al moro
de nuestro Alcoran y seta
haré dejar su profeta



port el idolo que adoro.
Cubriran telas de Italia
tu cuerpo; ardera en tu honor
ambar, que afina el algalia,
con cuantas hierbas de amor
tiene el monte de Tesalia. [---]
Y si te quieres volver
mora, te tendré a ti sola
por mi querida mujer
a la costumbre espafiola
y al cristiano proceder. [...]
LUCINDA Ponme vestidos serviles,
ponme en los oficios bajos
y de tu casa mas viles,
potrque con estos trabajos
me deshagas y aniquiles.
Parezca yo tu cautiva,
que es a lo que vengo aqui. [.--]
Antes, si te doy contento
y deseas procurarme
algun bien, es buen intento
darme trabajos y darme
eterna pena y tormento.
(Los esclavos libres, vv. 328-402)

En una muestra inequivoca de virtud, Lucinda renuncia al oro y a una vida regalada
y prefiere sufrir los trabajos del cautiverio antes que convertirse en la mujer de un moro y
renunciar a la fe cristiana. Este es uno de los muchos casos en que los cautivos rechazan
todo tipo de riquezas e incluso imperios enteros, en ocasiones mediante las mas intrincadas

triquifiuelas, como la falsa profecia que perpetra Lisardo:

SOLDAN Deja tu ley y tendris
mi imperio, y, si puedo, mas;
pide, aunque imposible sea.
Y, aunque no dejes tu ley,
si es de ti tanto estimada,
te daré mi hija amada
y te haré de Arabia rey.
LISARDO Mil veces la tierra beso
adonde pones las plantas,
pues hoy, tras mercedes tantas,
haces tan notable exceso;
mas, deseando tu vida,
te aconsejo lo contrario.
SOLDAN ¢A mi vida es necesario
que el casamiento se impida?



LISARDO Si, sefiot.
SOLDAN ¢De qué manera?
LISARDO Por que después no te diese,
el hijo que procediese
de los dos, la muerte fiera.
(Los tres diamantes, vv. 1903-1921)

Este tipo de artimafas sirve para dar cuenta de la entereza moral y de la fidelidad de
los cristianos a su religion y a la persona amada, pero también para dejar en ridiculo a los
moros, que son presa facil del ingenio de los cautivos. Celindo reconoce todas estas
virtudes en Teodor, que fue capaz de engafarle para no tener que casarse con él, ya que

estaba prometida con don Félix:

HAMETE ¢Pues tu para qué la quieres?
CELINDO Para darla libertad

por ejemplo de lealtad

entre espafiolas mujeres,

que por no ofender su esposo

sorda y loca se fingio,

cuando le ofrecia yo

un reino tan poderoso.

(La doncella Teodor, vv. 2183-2190)

En resumidas cuentas, se hace patente la superioridad de los cautivos respecto a sus
amos, tanto desde el punto de vista de la moral y la religién como del ingenio, todo lo cual
remite a la tradiciéon bizantina. Lejos de pasar inadvertidas, sus muchas virtudes son muy
apreciadas por los moros, de ahi que reciban tan buen trato por su parte. Dos son las
reacciones que provocan los cautivos: a) en los moros del sexo opuesto, desatan el amor
mas desaforado; b) entre los de su misma condicién, suelen despertar una admiracion
profunda y un tierno afecto, hasta el punto de que a menudo se ven recompensados con
tentadoras propuestas —que los cautivos, en un alarde de integridad moral, suelen
rechazar— en forma de vastos imperios, generosos matrimonios o suculentas herencias.
Tanto en un caso como en otro, las buenas aptitudes de los cristianos son a menudo causa
de recelo y rencor por parte de los moros, que ven coémo los recién llegados pueden hacer

tambalear su jerarquia social o su correspondencia amorosa.

2.3.6. LOS ALTOS SERVICIOS DE LOS CAUTIVOS
Los cautivos que aqui nos interesan gozan del favor y la protecciéon de grandes
seflores, con quienes incluso mantienen una relacion de amistad. Y en vez de padecer bajo

el yugo de la esclavitud o sufrir la crueldad de un tirano, a menudo ejercen de consejeros



para sus amos o de capitanes de sus ejércitos. No se trata de una traicion a la patria, sino de
un medio para sobrevivir mientras tratan de fugarse o de rescatar a sus seres queridos. Por
otro lado, la gran consideracién que se labran entre sus captores obedece a una estrategia
«to entertain his corra/ audiences by showing the superiority of the dominant culture of
Spanish Catholic nobility over the “other”, in this case Muslim nobility, which at first seizes
and makes it a prisoner» (Case 1995:25).

Admirado de su virtud, el rey de Argel nombra a Jorge Toledano capitan general del
ejéreito, pues no ha querido ceder a los ruegos amorosos de Celima, una esclava cristiana a
su servicio. Ante la insistencia de esta, Jorge —que ama a Laudomia— apela a la lealtad
hacia el monarca para asi poder zafarse de sus requerimientos. Ello provoca la hiperbdlica

reaccion del rey:

REY Tuyo es mi cetro y corona,
cuando no por tu lealtad,
por la mucha calidad
de tu nobleza y persona;

que quien ans{ desprecié
prenda de un rey y tan cara,
sefial es, y sefial clara,

que es mucho mejor que yo.

JORGE Yo, sefor, soy tu cautivo,
que no es razon que sea mas.
REY ¢Mi cautivor Eres mi rey.
¢Cémo mi rey? Mi Mahoma.
(Jorge Toledano, vv. 2047-2068)

En Los tres diamantes, el sultan de Persia, agradecido por los servicios del cautivo
Lisardo —que ha sabido apafiarselas para hacer ver que es capaz de interpretar los suefios

del sultan y ganarse asf a su favor—, no duda en proclamar:

SOLDAN ...no habra cosa,

por grave y dificultosa,
que no la hiciese por ti.
Traelde una ropa aquf
y una cadena preciosa.

Manda en mi reino a mi lado
como si fueras mi igual;
de hoy mas, esta a ¢l sentado.

(Los tres diamantes, vv. 1585-1592)



Lisardo pasa asi de ser un simple cautivo a convertirse en la persona de maxima

, . , . 123
confianza del sultan y su amigo mas preciado:

ENRIQUE Mucho te quiere el Soldan.
LISARDO Soy su rey y capitan;
de laurel mi frente enramo.
Pero toda esta grandeza,
sin mis padres ni mi esposa,
es, Enrique, humilde cosa,
y en mis intentos bajeza.
ENRIQUE ¢Cémo no te vas?
LISARDO No puedo;
ma4s que a su reino me estima.
(Los tres diamantes, vv. 2531-2539)

En La pobreza estimada, Aurelio ostenta el cargo de ‘consejero’ de Audalla, como lo
ponen de manifiesto las generosas palabras del rey moro, que afirma incluso no ser capaz

de gobernar sin su ayuda:

Autelio, haberte estimado
para mi amigo y gobierno,
la libertad te ha quitado
cuando mas piadoso y tierno
me ha tenido tu cuidado.

¢Cémo te puedo dejar,
si apenas sé gobernar
mi familia sin tu acuerdo?

(La pobreza estimada, vv. 1085-1092)

Audalla le propone casar a su propio hijo, Zulema, con su hija Dorotea,
ofrecimiento que Aurelio rechaza por motivos religiosos (vv. 1105-1126).
Los cautivos cristianos llegan a ser tan queridos por sus amos que estos incluso se

niegan a cobrar el precio del rescate (vv. 2706-2724)."*

Al fin y al cabo, su liberaciéon no
supone mas que un motivo de tristeza, aun cuando el esclavo sea objeto de deseo por parte
de la amada de su sefor.

En La doncella Teodor, el rey de Oran pretende casar a su sobrina Jarifa con el cautivo
don Félix y nombrarlo asi su heredero: «...No hay méis que decir / de que por hijo le

quiero. [...] / jGuardete Al4, rey de Oranl» (vv. 1913-1918); pero este no da crédito a su

suerte y desconfia de que un misero cautivo pueda llegar a convertirse en rey. Lope parece

123 «Locura desvanecida / de toda Persia, que adora / un esclavoy (Los tres diamantes, vv. 1492-1494).
124 Se transcriben estos versos en el capitulo titulado «Moros y cristianosy.



reconocer el caracter literario, novelesco y fantasioso del cautiverio de don Félix,

equiparable al que se puede leer en «mil historias»:

MANZOR Te quiero hacer de Oran y Tunez principe
y casarte con ella.
FELIS No prosiga
tu majestad, sefior, que aunque he leido
mil historias como estas en que puso
mil cautivos y presos la Fortuna
en reinos, en imperios alemanes,
griegos y persas, y en la misma muerte
les dio laureles, ceptros y coronas,
no creo que de mi se escriban tales
ni que mi estrella en tanta desventura
me tuviese guardado bien tan grande.
(La doncella Teodor, vv. 1710-1720)125

Pero alguna de esas «mil historias» bien pudo ser cierta, y quién sabe si alguna de las
que nos cuenta Lope también lo fue, aunque sazonada con tépicos de sabor bizantino.'*
Sola y De la Pefia [1995:61] traen a colacion el caso del grumete veneciano Andreta, que
llegb a convertirse en baja, «verdadero arquetipo» de la sociedad berberisca, uno de cuyos
rasgos fundamentales era la «movilidad social o posibilidad de ascenso rapido para alguien
con “virtudes” sencillas o no muy sofisticadas —o de instruidos— como fortaleza fisica,
inteligencia practica o astucia, valor o valentia en la navegaciéon o en el combate, y hasta
belleza fisica y juventud» (Sola y De la Pefia 1995:58)."" Precisamente de cautivas con

posibilidades de ascender gracias a su belleza y juventud trataremos en el siguiente

apartado.

2.3.7. MOROS ENAMORADOS, FIELES CAUTIVAS

Los cautivos no solo despiertan la envidia y la admiraciéon por su gran valor, sino
que a menudo provocan las mas ardientes pasiones: moros y moras se enamoran
perdidamente de ellos. La defensa de la castidad y la fidelidad amorosa —en particular la
asociada a la separacion de los amantes y al cautiverio— es uno de los rasgos caracteristicos

del género bizantino, presente ya en las novelas griegas y también en todas las comedias del

125 Las tropas de don Félix logran derrotar al ejército de Celindo y Selin, lo que provoca que su fama se
extienda por todos los confines: «Es tan gallardo soldado / que puedes sélo con él / tener seguro tu estado»
(vv. 2528-2530).

126 En este sentido, véase el prélogo de Ramoén Valdés [2010:905] a La octava maravilla, comedia en la que
Lope entrevera «los ecos de la historia y la libertad de la fabulax.

127 Resulta muy ilustrador el dato proporcionado por Fiume [2009:77]: «LLa mobilita sociale caratterizza le citta
barbaresche, dove tra il 1453 e il 1623 su quarantotto visir, pascia, bey, trentatré sono rinnegati».



corpus. La ausencia de tormentos fisicos se ve compensada por las constantes acechanzas
amorosas por parte de los moros, que en todo momento ponen a prueba la entereza moral
de los cristianos. Ese es el verdadero peligro que afrontan estos cautivos, que deberan
demostrar su virtud, hasta el punto de que muchos de ellos se convertiran en personas
ejemplares, como Jorge Toledano o Isabel, la protagonista de Virtud, pobreza y mujer. Las
conclusiones de Gonzalez Rovira [1996:141] a propdsito de las novelas bizantinas son
validas también para estas comedias lopescas: «La pérdida de la libertad supone una dura
prueba, quiza la definitiva, para los protagonistas, quienes la soportan estoicamente gracias
a la constancia amorosa y a una fe inquebrantabley.

En E/ Grao de Valencia, EIl Argel fingido, Los esclavos libres y La doncella Teodor, las
cautivas desdefian las pretensiones amorosas de sus amos.'” Se trata de personajes muy
poderosos, como el rey de Argel en E/ Grao de Valencia, el arraez de Bizerta en Los esclavos
libres y el sucesor del rey de Oran en La doncella Teodor. Pero ellas se mantienen fieles a su
amor y religiéon y no ceden a las pretensiones de sus duefios, que, como ya hemos visto, les
prometen todo tipo de riquezas y una vida lujosa y regalada.'”’

Crisela protagoniza un caso ejemplar en E/ Grao de 1V alencia al ser objeto del deseo
de todos los moros con un papel relevante en la trama: Guadamo, Jarife, Zulema y el rey de
Argel. Dos corsarios, Guadamo y Jarife, pretenden gozar del favor de la dama, pero es este
ultimo quien consigue raptarla en las costas valencianas. Sin embargo, a su llegada a
Berberia, el rey de Argel se enamora perdidamente de ella («<hermosa, honesta y sabia», v.
1124), lo que provoca la ira de Jarife, quien, por amor a Crisela, terminara yendo a Valencia
en busca de don Félix, el prometido de la dama. Por su parte, Guadamo es capturado por el
capitan Leonardo, padre de Crisela, que lo retiene como rehén. El renegado Zulema
también se siente atraido por ella, e intenta forzarla en el viaje de vuelta. Se observa ya que
las terribles pasiones que despierta la cautiva son el moévil fundamental del argumento.
Crisela no titubea en ningun momento y siempre se mantiene fiel a su amado don Félix, y
no duda en matar al despiadado Zulema cuando este intenta forzarla (vv. 2811-2825).

Uno de los momentos culminantes de E/ Arge/ fingido se basa nada menos que en la
fidelidad amorosa de Flérida hacia Leonido, que contesta con un bello soneto de estructura

. . . . 130
diseminativa-recolectiva a las amenazas de Rosardo:

128 Ademas, Isabel —que se hace pasar por mora— se resiste a los ruegos amorosos de su duefio Hipélito en
Virtud, pobreza y mujer, como se ha dicho anteriormente.

129 Sola y De la Pefia [1995:64] refieren casos semejantes, ocurridos en el siglo XVI, de hombres bien situados
en la sociedad berberisca que se casaron con cautivas.

130 Véanse las notas de Guillermo Serés [2009:661] para un comentario mas extenso y detallado del soneto.



ROSARDO Hoy te tengo en mi poder,
donde has de ser mi mujer
o morir en el tormento.
FLERIDA Si todas las espadas que en diez afios
desnudé sobre Troya el bando griego;
si de Roma abrasada todo el fuego,
si de Espafia perdida tantos afios;
si el toro de metal, si los estrafios
caballos del gran Diomedes ciego:
si el arco y flechas, que no admiten ruego,
y del cobarde Ulises los engafios
me hiriesen, me abrasasen y afligiesen,
me atormentasen juntos y engafiasen,
mostrando en mi flaqueza el poder suyo,
tengo por imposible que pudiesen,
si todos contra mi se conjurasen,
mudar mi amor y condenarme al tuyo.
(E! Argel fingido, vv. 1762-1778)

La fidelidad amorosa que se profesan Flérida y Leonido es la fuerza con la que

cuentan los amantes para soportar las penas del cautiverio:

No pienses que estos hierros y cadena,
en un alma que es firme y amorosa,
menos que gloria son, porque es la pena,
Flérida, para mi dulce y sabrosa
en estas islas de desierta arena.
Cualquier fruto de amor, cualquiera cosa
le sabe al corazén, de angustias lleno,
mds que la fruta del cercado ajeno.'3!

(E! Argel fingido, vv. 2369-2376)

Lejos de ser un mero lance del argumento o un amorfo pasajero, la arrebatada
pasion de los moros por las cristianas constituye a menudo el germen del conflicto
dramatico. Es lo que ocurre, por ejemplo, en E/ Grao de Valencia y Los esclavos libres: debido a
su gran belleza, Crisela y Lucinda son raptadas ya en el primer acto (en el caso de Lucinda,
nada mas empezar la accién), secuestro que da pie a un sinfin de peripecias. En E/ Arge/
fingido, toda la ficciéon urdida por Rosardo tiene su origen en el amor que siente por Flérida.

Es muy significativo que el unico soneto de E/ Grao de Valencia —el cual apareci6

131 Los versos en cursiva proceden de la Fgloga fercera (vv. 305-306) de Garcilaso.



publicado en las Rimas de 1602—""* sea pronunciado por Jarife, que en unos bellos versos

expresa el gran amor que siente por Crisela:

JARIFE No tiene tanta miel Atica hermosa,!33
algas la orilla de la mar, ni encierra
tantas encinas la montafia y sierra,
flores la primavera deleitosa,

lluvias el triste invierno y la copiosa
mano del seco otofo por la tierra
graves racimos, ni en fiera guerra!3*
mas flechas Media, en arcos belicosa.!3>

No mas estrellas tiene el firmamento
cuando la noche calla mas serena,
el Alpe nieve por su frente altiva,

peces el ancho mar, aves el viento,
la Libia granos de menuda arena,
cuantos suspiros doy por mi cautiva.

(E! Grao de Valencia, vv. 1656-1669)

En la misma obra se encuentra una de las muchas escenas en las que los cautivos
hacen gala de un gran ingenio. Loco de amor por Crisela, Jarife le asegura que hara lo que

sea por ella:

Y porque amor no es palabras,
sino verdadero obrar,

y es un ordinario hablar

decir que el pecho me abras,
mandame cualquiera cosa

y el imposible mayor,

porque conozcas mi amor

en la mas dificultosa.

Piensa una hazafia que espante,
hasta bajar al profundo;
mandame dar vuelta al mundo

desde Poniente a Levante,

132Tal y como ha sefialado la critica, el soneto se basa en el poema de Marullo «Non tot Attica mella, littus
algas», recogido por Ravisio Textor en su Offiina (I, 450-451). Para més fuentes y bibliografia, acidase a
Pedraza Jiménez [1993:1, 552] y Carrefio [1998:997-998].

133 Fernandez Uriel [1988:189] sefiala que la miel producida en Atica era la més preciada en la antigiiedad y
cita numerosos testimonios clasicos, entre los que figuran Plinio (Historia natural, XXII1, 82), Virgilio
(Gedrgicas, IV, 178) y Ovidio (Tristes, V, IV).

134 Para que el verso no resulte hipométrico hay que pronunciar hiato entre 77 y en (es decir, entre vocales
atonas) o en fiera. Motley [1927] y Poesse [1949] no registran ningtn caso de fiera con diéresis, como tampoco
juzgan propio de Lope el hiato entre vocales atonas (Morley 1927:539 y Poesse 1949:68). Con todo, la
temprana fecha de redaccion de E/ Grao de 1 alencia —escrita en torno a 1589— podria justificar la presencia
de usos ortolégicos que mas tarde Lope dejaria de lado (Portuondo 1980:19-20).

135 «Media, antigua region de Asia que corresponde a la actual Iran. Sus habitantes (los medos) se
distinguieron por su agilidad en el cabalgar y en el manejo del arco» (Carrefio 1998:338).



porque de una misma suette
me hallaras en todo igual,
en trabajo, en bien, en mal,
pena, gloria, vida o muerte.
(E! Grao de Valencia, vv. 1730-1745)

Crisela toma buena nota de la campanuda declaracién de amor de Jarife y le pide
que le traiga a don Félix, su prometido: a aquel no le queda més remedio que acatar su
promesa. Crisela ha conseguido asi convertir al enamorado Jarife en su mejor aliado.

Las escenas en que Celindo, hermano del rey de Oran y su sucesor al trono, trata de
convencer a Teodor de que se case con ¢l se reducen al inicio del segundo acto. La
protagonista es la elegida para ser su esposa, pero el matrimonio no llega a celebrarse
porque Teodor se finge sorda y boba: «jAy, divina discrecién / que con tales invenciones /

defiendes tu castidad» (La doncella Teodor, vv. 1180-1182).

2.3.8. MORAS ENAMORADAS, FIELES CAUTIVOS

En Vinda, casada y doncella, 1 os tres diamantes, La doncella Teodory Virtud pobreza y mujer,
los cautivos resisten los embates amorosos de las moras,™ hijas de los amos de los
protagonistas.””” Se trata de un motivo literario que Lope hereda de la tradicién, pero
Cervantes debi6é de conocer de cerca algin que otro caso: «las moras no se dejan ver de
ningin moro ni turco, si no es que su marido o su padre se lo manden. De cristianos
cautivos se dejan tratar y comunicar aun mas de aquello que serfa razonabley (Don Quijote, p.
518). De nuevo, los cautivos muestran una fidelidad absoluta hacia sus damas, incluso en
aquellos casos en los que el matrimonio les proporcionaria el poder absoluto sobre todo un
imperio.

Los tres diamantes es un caso excepcional, toda vez que se trata de la Gnica comedia
en la que un cautivo cristiano acepta una propuesta de matrimonio. El si de don Félix a
Jarifa obedece no obstante a una treta urdida por su prometida Teodor para que, una vez

don Félix sea coronado rey de Oran, ambos puedan reunirse en Espafa:

TEODOR T4 en forma de Rey ¢quién duda
que me daras libertad? [.--]
T eres hombre y bien podras
saliendo al mar algun dia
irte a Espana.
(La doncella Teodor, vv. 1582-1583 y 1598-1600)

136 De modo semejante, en Jorge Toledano, Jorge llega a sufrir un verdadero acoso por parte de Celima (vv.
1998-2010), una esclava cristiana del rey de Argel, pero €l la rechaza una y otra vez.
137 Jarifa es sobrina del rey de Oran (I.a doncella Teodor).



Don Félix se las apafia para no tener que consumar el matrimonio mediante una
disparatada y muy ingeniosa triquifiuela, que comentaremos en el préximo capitulo.

En Los tres diamantes, el Soldan le ofrece a Lisardo la mano de su hija Celima,
profundamente enamorada del cautivo, pero este se las ingenia para fingir una falsa
profecia, segun la cual el hijo concebido en este matrimonio acabaria con la vida del Soldan
(vv. 1866-1937). En VVinda, casada y doncella, Feliciano se aprovecha del amor de Fatima para

poder fugarse:

FATIMA Tengo mal de corazén:
sosiégale con la mano.
FELICIANO (Este amor, aunque es liviano,
ha de ser mi redempcion.
Yo he de engafiar o morir,
que si el alma no me engafia,
para ir de Africa a Espafa
de puente me ha de servir.) [---]
Irme a mi tierra quisiera,
y llevarte alla conmigo.
(V'inda, casada y doncella, vv. 1649-1656 y 1673-1674)

Con tal de poder abandonar Tremecén y regresar a Espafa, Feliciano finge estar
enamorado de Fatima, a quien incluso llega a abrazar (p. 99); pero no le confiesa que ya
esta casado hasta que no se encuentran a bordo del barco. También Carlos engafia a una
mora llamada Fatima para huir de Tremecén, convenciéndola de embarcar juntos hacia
Espafia (Iirtud, pobreza y mujer). Tanto en una como en otra comedia la mora debe
conformarse finalmente con el esposo elegido por el protagonista: el gracioso Celio en
Vinda, casada y doncella y el moro Ali, alcaide de Tremecén, en Virtud, pobreza y mujer. Tal y
como ocurtia en La doncella Teodor y Los tres diamantes, los ctistianos demuestran poseer un
ingenio muy superior a los moros, que creen a pie juntillas sus promesas y no perciben sus
embustes:"® «su flojedad moral y ridiculez debia atribuirse no sélo a una inclinacién
personal, sino especifica y enfaticamente a su fe mahometana».'” Todo ello debfa de

satisfacer y divertir enormemente al publico de los corrales, que vefa cémo los cristianos

138 Ademas de los casos comentados, y de otros que saldran al paso a lo largo de este capitulo, conviene
recordar los diversos engafios que padece Haquelme a manos de Feliciano en el segundo acto de 17uda, casada
_y doncella, que lo convierten en un personaje ridiculo.

139 Son palabras de Zimic [1964:376] a proposito de los personajes musulmanes de E/ trato de Argel.



salfan airosos aun de las situaciones mas adversas, mostraban su superioridad respecto al

enemigo y se mantenian fieles a su amor.

2.3.9. TERCERAS Y MEDIADORES

Nuestros cautivos se ven a menudo impelidos a ejercer de mediadores amorosos
para sus amos. Esa, y no otra, es la inica tarea que les vemos ejercer como esclavos, buena
muestra de que el cautiverio obedece a unos patrones literarios —fijados por la novela
griega y toda su descendencia— y no a una realidad historica, toda vez que el tema sirve
fundamentalmente para potenciar el enredo, los engafios, los celos, etc.

Virtnd, pobreza y mujer constituye un muy buen ejemplo al respecto, puesto que la
libertad del cautivo depende enteramente de su éxito como intermediario amoroso, segin
se ha dicho ya. Nada mas comprar a Carlos, Alf asegura que su intencion no es «echatrle al
remo» (v. 1366), pero no revela abiertamente su plan hasta la siguiente escena en que
apatrecen juntos amo y esclavo: «Ya ves que a Fatima adoro: / si negocias que me quiera, /
que serd mi boda espera / tu rescate. A fe de moro, / yo te daté libertad» (vv. 1789-1793).

En Los esclavos libres, Arbolan le pide a Lucinda que finja amar a Medoro —que no
es otro que Leonardo, su prometido, disfrazado de moro—, para que asi su mujer no sienta
celos de ella. El mismo ruego le hace a Leonardo, pero esta vez en calidad de amigo, y no
de cautivo. Un caso semejante ocurre en Jorge Toledano, cuyo protagonista ha pactado con
Argan hacerse pasar por su esclavo y ayudarle a conseguir el favor de Celima a cambio de la
liberacién de Antonio: interpreta, pues, el mismo rol de intermediario amoroso, solo que en
beneficio de su anfitrién y no de su sefior. Finalmente, en Viuda, casada y doncella Feliciano
desempefia una funcién similar, pues Haquelme le encomienda curar la tristeza de su
amada Fatima.

Estas mediaciones amorosas a cargo de los cautivos resultan particularmente
fructiferas para el argumento: las moras se enamoran de los terceros, lo que da pie a todo
tipo de malentendidos, burlas y situaciones cémicas, como ocurre a lo largo del segundo
acto de Los esclavos libres y de Vinda, casada y doncella. Ex Jorge Toledano, los insistentes ruegos
de Celima sirven para realzar la virtud de Jorge, que propicia la admiracion del rey de Argel.
El amor que despiertan los cautivos provoca los celos de los sefiores, que se percatan de los
verdaderos sentimientos de sus amadas e intentan deshacerse de sus esclavos. Eso es lo que

. ) ’ ~ 1
sucede en Los esclavos libres (Arbolan envia a Leonardo a Espafia al mando de una galera),'"’

140 En este caso no es una mora quien siente amor por Leonardo, sino Lucinda, su prometida, a la que
también ama Arbolan.



Jorge Toledano (Argan, Arafe y Malafo quieren tantear a Jorge con la corona para luego
acusarlo de traicion) y Virtud, pobreza y mujer (Catlos huye de la muerte gracias a las
advertencias de Fatima, que le revela las intenciones de Ali). Estos ejemplos bastan para
observar que los cautivos se convierten en el centro de los enredos y las maquinaciones
amorosas. Como tantas otras comedias del Siglo de Oro —me refiero ahora en particular a
las piezas comicas, aquellas que se oponen a los dramas—'"', las que tomamos en

consideracion aqui se valen también de todos estos elementos para entretener al publico.

2.3.10. E1. CAUTIVERIO COMO CARCEL DE AMOR

Una prueba palpable del caracter literario del tema del cautiverio, y de la
concepcion idealista del mismo, es la constante presencia de metaforas en torno a la
esclavitud real y a la amorosa, que remiten en dltima instancia al famoso topico de la carcel
de amor.'*” Desde luego, se trata de imagenes muy habituales en la Comedia Nueva, como
retrata Lope con mucha gracia en Lo fingido verdadero: «GINES Una comedia tengo que se
llama / E/ cantivo de amor. DIOCLECIANO Nombre genérico: / ¢esa no ves que convendri
con todas, / pues en todas habra, por fuerza, amantes».'” Pero no en todas, claro, los
amantes estan cautivos, por lo que estas metaforas cobran en las que venimos comentando
una nueva significacion.

Un buen ejemplo es un pasaje de Jorge Toledano en el que Celima, echando mano del
vocabulario de galanteo habitual en la Comedia Nueva, no solo se permite tildar a su
cautivo Jorge de duerio (esto es, ‘duefio de su amor’), sino que decide llevar la metafora hasta
sus ultimas consecuencias, aludiendo a la ese y a los clavos con que se solia marcar el rostro
de los esclavos en la época,' sefiales que Celima exhibira en su alma, como corresponde a

una ‘esclava de amor™:

CELIMA iAy, mi dulcisimo esclavo,
si has de ser mi duefio al cabo,
porque este nombre te doy,
ponme ya, pues tuya soy,
hasta en el alma ese y clavon.
(Jorge Toledano, vv. 1870-1874).

141 Segin la distincién establecida por Joan Oleza en diversos trabajos y seguida en ARTELOPE. M4s adelante
abordaremos la adscripcion de las piezas del corpus al macrogénero de la comedia.

142 Carlos Mata [2011] ha estudiado el mismo fenémeno en el contexto del teatro del Siglo de Oro acerca de
la conquista de Arauco.

143 Tomo la cita de Pedraza [2016:454-455].

144 Véase Brooks [1928:234-235]. Se trata del mismo simbolo que aparece actualmente en el délat.



Unos versos antes Jorge habia empleado la misma metafora para expresar el amor

que sienten los esclavos por Argan, su amo:

CELIMA No traes hierro ni cadena;
¢dante acaso buena vida?

JORGE Mi sefiora, a mi, escogida;
mas ¢l no la pasa buena.

De esta suerte sus esclavos
le adoramos y queremos,
que hasta en el alma traemos
las sefiales de sus clavos.

(Jorge Toledano, vv. 1383-1390)

Lejos de buscar un tono dramatico o de denuncia social —por emplear un término
moderno—, Lope prefiere estilizar las circunstancias del cautiverio, adaptandolo asi al
«programa irrealista» propio del universo de las piezas cémicas, en el que «la intriga se
despliega poniendo entre paréntesis las condiciones materiales mismas de la vida» (Oleza
1990:207).

En Virtud, pobreza y mujer, Isabel se ve forzada a tener que pedir limosna para reunir
el dinero suficiente y costear asi el rescate de Catlos, cautivo en Oran. Sus ruegos propician
toda una serie de metaforas en torno al cautiverio y a la carcel de amor por parte de las
damas y galanes que pasan ante ella, que no parecen tomarse muy en serio su situacion.
Uno de los caballeros, Ludovico, incluso llega a referirse a Isabel como un «dulce Argel, /

que cautiva y enamora»:

ISABEL Suplico a vuesas mercedes
den su bendita limosna
para rescatar un hombre.

OTAVIA Si esos ojos le aprisionan,
¢quién le basta a rescatar?

CELIA iQué bellezal

LubovICO Milagrosa.

Si me queréis por esclavo,
tendré por dicha y por honra
serlo de tan dulce Argel,
que cautiva y enamora.
ISABEL Requiebros, sefior hidalgo,
vicio son, que no limosna.
Mirad que esta alli mi hermano.
LUDOVICO Las ofensas amorosas
merecen perdén. Tomad.
ISABEL iPagueos Dios la buena obral
ROSELO Esto recebid de mi,



iy dichoso del que goza
de tal prision!
(Viirtud, pobreza y mujer, vv. 1606-1625)

En Los esclavos libres, el alférez Arbolan contrapone el cautiverio del cuerpo al del
alma, feliz sintesis de una situaciéon —Ila de los moros enamorados de sus cautivas— que se

repite en varias comedias:

ARBOLAN Robé a un capitin famoso
una gallarda cristiana,
y mas rico que dichoso
volvi a la playa africana,
preso de su rostro hermoso.

Vencedor, le di la palma,
porque a un mismo tiempo fue,
que, estando mi vista en calma,
yo el cuerpo le cautivé
y ella cautivome el alma.
(Los esclavos libres, vv. 1188-1197)

Por su parte, Dorotea compara el matrimonio —cautiverio de amor— con la
esclavitud que padece Aurelio, su padre: «Mafiana a mi padre esctibo, / y de esto cuenta le
doy: / de quien él me diere, soy / cautiva, como él cautivor (Ia pobreza estimada, vv. 909-
912). Pero incluso los propios cautivos relatan sus experiencias en esos términos, tal y
como ocutre en este mondlogo de Teodor: «Terrible cosa ha sido / mi cautiverio, pero
mayor fuera / si en el de aquel marido / para mayores penas estuviera, / porque no hay
Berbetia / como una aborrecida compatiar (La doncella Teodor, vv. 1480-1485).

Los ejemplos, en fin, podrian multiplicarse.'” A menudo, estas metaforas tienen
una aparicion fugaz, sin que los interlocutores las provean de un desarrollo retérico. Es en
esos fragmentos donde se percibe con mayor nitidez que las miserias de la esclavitud y el
cautiverio han quedado supeditadas al lenguaje lirico de la Comedia Nueva. Un botén de
muestra: «Su esclavo seré encubierto / de quien tu alma lo ha sido» (vv. 1743-1744). Con

esas palabras acepta Jorge Toledano ser esclavo de la amada de su sefior.

145 Véase solamente el didlogo que se produce en Los tres diamantes cuando Matilde va a ver a Enrique a
ptision: «ENRIQUE Ay, cielo! ¢Quién estd aqui? / MATILDE Yo soy. ENRIQUE ¢Vos, sefiora mia? / Pues
¢cdémo, y en mi prisién? / MATILDE Porque también estoy presa. / ENRIQUE ¢Por quién? MATILDE Por vos
[...] / ENRIQUE ¢Qué vida como esta muerte? / ¢Qué circel como esos ojos?» (Los #res diamantes, vv. 2070-
2074 y 2082-2083).



2.3.11. SOLEDADES Y ANORANZAS

Como no podia ser de otro modo, los esclavos lamentan su amarga suerte. Asf,
abundan los motivos de la afioranza de la patria y la falta de libertad («el bien mayor que al
hombre el cielo ha dado»),'* asociados a menudo a la pérdida del amor. Estos temas se
habfan popularizado gracias, entre otras cosas, a la moda de los romances de cautivos, que
hallaron una calurosa acogida entre los espafioles de la época y que, sin duda,
contribuyeron no poco a que Lope, conspicuo cultivador de romances, se decidiera a llevar
a las tablas las penas y lamentos de tan desdichados personajes. El siguiente soneto,
perteneciente a Irtud, pobreza y mujer, constituye uno de los momentos de mayor patetismo

en la representacion de la obra:

Desde estas playas barbaras y costas
que miran la desierta Berberfa,
toma por verte, Espafia, cada dia
alas el alma, y la esperanza postas.
Amort, que la mas verde selva agostas
de las que tiene quien en ti confia,
pues si a tus puertas el engafio guia,
de entrar son anchas, de salir angostas.
¢Cuando veré mi patria? ¢Cuando el claro
Tajo, que bafia de cristal sonoro
la gran ciudad que fue de Espafia amparo?
¢Cuando, al opuesto de su Atlante moro!47
seran sus torres de mis naves faror
Que de la libertad no es precio el oro.
(Viirtud, pobreza y mujer, vv. 1813-1820)

Estos versos constituyen un buen ejemplo de una famosa declaraciéon de Lope en el
Abrte nuevo (v. 308): «el soneto esta bien en los que aguardan». Carlos ansia que llegue el dia
en que pueda regresar a su patria. De modo parecido, en estos tercetos («son los tercetos
para cosas gravesy, se recuerda también en el Arte nuevo, v. 311), el cautivo Antonio expresa

el 16gico sufrimiento que comporta la pérdida de la libertad y la lejania de su familia:

iQué cara eres de ver, oh, dulce Espafia,!8
donde me vi tan lleno de alegria
g
y por quien lloro ausente en tierra extrafal

Cuando la larga edad cansada mia

146 F/ Grao de VValencia, v. 2249.

147 al gpuesto de: ‘frente a’; su Atlante moro: se refiere al Atlas, la cadena montafiosa que separa Marruecos y
Argelia.

148 Este verso es un recuerdo evidente del mismo estribillo («Cuan cara eres de haber, oh dulce Espafial») que
Cervantes incluy6 en el romance «A las orillas del mam, en Los basios de Argel (vv. 1382-1407).



era raz6n que descansase, lloro
el bien perdido que tener solfa;

aqui, cautivo de un alarbe moro,
la hija lloro que perdida dejo,
de vida y honra singular tesoro.

Lleno de mal y falto de consejo
todo es suspiros, y llorar es todo.

(Jorge Toledano, vv. 2275-2285)

También en Viuda, casada y doncella la falta de libertad y la afloranza de la patria van
inseparablemente ligadas al recuerdo de los seres amados: «:Qué vida o remedio espero? /
¢Coémo, cielos, no me muero, / tantas leguas de Clavelar» (vv. 1626-1628). En E/ Argel
fingido, el dolor que conlleva el cautiverio es para Flavia una pesada carga, que le permite

equiparar la vida a la muerte:

FLAVIA Cansada barca que a morir navega,

carcel cruel y cautiverio largo

donde la muerte tiene puesto embargo,

mientras el plazo de su deuda llega.
Confuso caos, Babilonia ciega,

pesada carga y temeroso cargo,

dulce al dichoso, al desdichado amargo,

que a uno escusa el morir y a otro le niega.
iQué largas esperanzas son aquestas

con que vive la vida entretenida

con el alma en demandas y respuestas!
Dicen que hasta la muerte es todo vida;

mejor dijeran muerte manifiesta,

hasta que el alma en su lugar resida.

(E! Argel fingido, vv. 2600-2613)

Alega Felipe Pedraza [2016:527] que los sonetos «se convertian facilmente en un
momento de la funcién que quedaba en el recuerdo». Este bien podia ser uno de ellos,
pronunciado por Flavia sola ante los espectadores.

Sin duda, el mayor canto a la libertad se encuentra en el primer cuadro del segundo
acto de La pobreza estimada. Se trata de una escena con una gran carga afectiva, que busca
despertar la compasion del pablico. Tras un primer acto enteramente escrito en redondillas,
lleno de enredos y lances de capa y espada, Lope echa mano de la canciéon, forma estréfica
mucho mas grave y acorde con el patético mondlogo que pronuncia Aurelio. Transcribo

los primeros versos, en los que el cautivo reflexiona sobre la naturaleza de la libertad:

jOh libertad preciosa,
que el oro de la tierra



es precio vil para poder comprarte!

jOh virtud generosa,

descanso de la guerra,

que a la naturaleza ha dado el arte!

iOh siempre en toda parte

diosa adorada y santa,

a la salud querida

igual y parecida,

pues cuando falta, la que hace es tanta,!4

que vuelve a un hombre loco,

y cuando sobra mas se tiene en poco!
(La pobreza estimada, vv. 997-1009)

En el lamento de Aurelio, el poeta conjuga recursos como la anafora, los apostrofes
y las exclamaciones, muy ponderados en el Arte nuevo (vv. 314-318). En los siguientes
tragmentos de Los #res diamantes se nos refieren las cuitas de Lisardo, a quien el cautiverio ha

alejado de aquello que mds quiere:

Tras eso, en las mazmorras donde mora,
indignas de habitar rusticas fieras,
se suele estar un mes, no digo un dia,
llorando con mortal melancolia.
SOLDAN Llora su libertad.
AMURATES A voces llama
a una mujer.
SOLDAN Amor, sin duda, es eso;
que todos son efetos de quien ama,
y con razén, ausente, pierde el seso.
(Los tres diamantes, vv. 1288-1295)

LISARDO Aguarda, escucha, no hay orden...
Fuese. Bien hay que pensar,
Amor, en qué ha de parar
mi paciencia y tu desorden.

¢No basta mi cautiverio,
tan a pique de morir?
¢No me basta resistir
una mujer y un imperio?
¢No se contentan tus aras
con las lagrimas vertidas?
Si tuviera dos mil vidas,
otras tantas me quitaras.

Aqui vivo sin saber

149 Ja que hace es tanta: entiéndase ‘la falta que hace es tanta’, por zeugma.



de aquel angel verdadero.
(Los tres diamantes, vv. 1986-1999)

Estos versos hacen bueno aquel consejo de Lope en el Arte nuevo (vv. 272-273):
«describa los amantes con afectos / que muevan con extremo a quien escucha». Segin
advierte Felipe Pedraza [2016:455], «el término afecto alude tanto al sentimiento intimo
como a su manifestacion exterior». Los padecimientos de Lisardo, cuyas preguntas no
obtienen respuesta alguna, debfan conmover al publico, no solo gracias a los sentidos
versos de Lope, sino también mediante los gestos y la expresion del actor que interpretara
al cautivo.

El regreso a la patria es ocasion de jabilo por parte de los recién liberados. En estos
versos de La pobreza estimada, Aurelio celebra la decision de Audalla de dejarle regresar a su

tierra, donde por fin podra ver a su hija:

AURELIO Si hay verdad entre barbaros, no dudes

que estd en Audalla. jOh mi querida patrial

¢Es posible que pudo mi desdicha

vencerse asf, trayéndome a gozarte? [---]
LEONIDO Ya, sefior, se acabaron tus trabajos;

ya quiere el cielo que descanses libre

de cautiverio de tan largos afios.

Estas son las campanias fertilisimas

del reino de Valencia; este camino

nos llevara a poner mafiana en ella.

(La pobreza estimada, vv. 2821-2830)

La llegada a tierras espafiolas se asocia a menudo con la inminencia del reencuentro
con el ser amado, como en estos versos de Viuda, casada y doncella, en los que Feliciano

expresa su alegtia al pisar de nuevo la calle en la que vive Clavela:

FELICIANO De poner la planta en ella,
un nuevo aliento he cobrado.
CELIO Sin duda el aire te ha dado
de tu esposa airosa y bella;
ya vas tomando el humor.
FELICIANO Que no me mate alegria
de verme en vos, calle mia,
como en ausencia el dolot.
¢No te parece que entramos
a un jardin lleno de flores?
FATIMA A la calle dice amores:

jcon buena luna llegamos!



FELICIANO iOh, rejas que de mi llama
sois testigos y mis quejas!
FATIMA Si eso dices a las rejas,
¢qué has de decir a la dama?
(Vinda, casada y doncella, vv. 2692-2707)

Crisela besa la arena de las playas como expresion de gratitud por haber podido

regresar sana y salva a la aflorada patria:

CRISELA jOh, muros de mi patria valencianos!
iOh, deseada tierral {Oh, blanda arenal
Toque mi boca tus menudos granos,
que me parece que de perlas llena
hasta la parte do el lugar alumbra,
tanto me alegra la pasada pena.
(E! Grao de Valencia, vv. 2826-2831)

Todos estos pasajes tienen una alta carga retérica, y servirfan para lucir las dotes de
los actores. Se trata en su mayor parte de monologos, recitales poéticos que buscan
despertar la compasion del publico al apelar a temas universales como la melancolia, la
soledad o la nostalgia, que en el contexto del corso mediterraneo habfan adquirido mucho

lustre literario y afecto popular, en particular gracias a los romances de cautivos.

2.3.12. FUGAS, RESCATES Y LIBERACIONES

En el Siglo de Oro, los esclavos cristianos podian liberarse del cautiverio por
diferentes vias, tales como el pago de un alto rescate —en el caso de las familias mas
acaudaladas—, la fuga y, sobre todo, mediante la intervencion de las 6rdenes redentoras.!s0
En las comedias estudiadas, la fuga es el medio mas habitual para obtener la libertad. Se
trata, desde luego, de la solucién mas novelesca y aventurera.””' En Vinda, casada y doncella y
Virtud, pobreza y mujer, el cautivo puede escapar gracias a la ayuda de la mora enamorada,
motivo cuyas raices se hunden en una larga tradicién literaria y folclérica (Marquez
Villanueva 2010:111)."* La fuga de Fatima, Celio y Feliciano en Viuda, casada y doncella se

produce en el segundo entreacto. Por orden de Fatima, Ardin le cuenta a Haquelme que se

150 Quedan fuera de este estudio —al igual que del argumento de nuestras comedias— las liberaciones
producidas en conquistas, enfrentamientos navales, naufragios, etc. Al respecto, véase el articulo de Salvatore
Bono [2013].

151 Pese a los conocidos intentos de evasion por parte de Cervantes, «el mito del cautivo buscando mil
argucias para intentar escapar de sus captores es mas un episodio novelesco que real. El miedo a las penas que
supondtia el fracaso de sus intentonas, asi como la aceptacién de su rol vital, son las causas que impiden tales
acciones» (Bunes 1989:151). En Bennassar [1989:516-531] se documentan y analizan diversas evasiones.

152 Véanse Marquez Villanueva [1975:92-96 y 134-146] y Montaner Frutos [2005-2006].



acerca un barco cargado de seda. Haquelme parte a capturatlo, facilitando asf la huida de
Fatima y Feliciano, pero regresa y los sorprende en actitud amorosa. Feliciano asegura que
la requebré con el fin de datle un susto que la curara de la tristeza producida por la partida
del moro, y por el momento se ve obligado a aplazar su regreso, con el que se abre el tercer
acto.'”

En Los esclavos libres, Leonardo aprovecha que Arbolan le ha asignado el mando de
una galera para llevarse consigo a Lucinda con la intencién de regresar en secreto a Espafa.
Para ello cuenta con la ayuda de Belaida, esposa de Arbolan, que esta al corriente de sus
sentimientos. Por ultimo, al final del tercer acto de E/ Argel fingido, los cautivos Manfredo,
Flavia y Leonido consiguen escapatr, sin que sepamos como se las han apafiado. En el caso

de Leonido, ¢l solo se basta para que los moros huyan despavoridos:

Vanse y salen los moros huyendo, y Leonido tras ellos, dandoles voces

PIALL iGuarda el loco! Guarda el loco!
CIDAN A decillo al jeque voy.
(E! Argel fingido, vv. 2866-2868)

Por mucho que en la época alguna que otra evasién llegara a ser exitosa,”™ es
evidente que los modelos en los que se basa Lope pertenecen al campo de la ficcion
literaria. En efecto, la fuga de cautivos es un topico de las novelas bizantinas.

En la Espafa del Siglo de Oro, «el grado maximo de intervencién en el proceso de
rescate se producfa cuando los propios familiares se desplazaban hasta los lugares de
cautiverio de sus allegados para tratar de negociar directamente con los duefios de los
cautivos» (Andujar Castillo 2008:153). Se trata del tema central de la comedia 7rtud, pobreza
_y muyer, sobre el que se articula gran parte de la trama: en un primer momento, Isabel decide
pedir limosna con el fin de obtener el dinero suficiente para pagar el rescate de Carlos. Por
muy fantasioso que pueda parecer este episodio, lo cierto es que en la época hubo casos
parecidos, a juzgar por los datos que ofrece Martinez Torres [2004:120]: «Son abundantes
las licencias otorgadas a sus familiares [los de los cautivos] para mendigar por las
poblaciones del interior peninsular los fondos que necesitaban sus parientes».
Indudablemente literaria, en cambio, es la resolucién que adopta Isabel al verse incapaz de
reunir el dinero necesario para el rescate, que consiste en hacerse pasar por mora y

venderse como esclava. Con el dinero obtenido mediante la venta, Julio, criado de Catrlos,

153 Los editores del texto, Feit y McGrady, opinan que la fuga se produce mediante un vuelo magico, teorfa
que he rebatido en Fernandez Rodriguez [2016a:47-51].

154 «Salvo circostanze eccezionalmente favorevoli, la fuga era molto difficile e in caso di insuccesso la
punizione era severa» (Bono 1993:209). Véase Temprano [1989:177-178].



viaja hasta Tremecén. Alli acuden también Isabel e Hipdlito, el mercader que la ha
comprado y que, conmovido al escuchar su verdadera historia, decide ayudarla «cargando
un bergantin de granas y oro» (v. 2471) con el que poder sufragar la liberacion.

En consonancia con los modelos bizantinos, el rescate por parte de familiares,
amantes y amigos sin que medie negociacion alguna aparece en muchas de las comedias.
Jorge Toledano acude al rescate del capitan Antonio, y Leonardo hace lo propio para
auxiliar a Lucinda en Los esclavos libres, lo mismo que Leonido y Manfredo en E/ Argel fingido,
que viajan para rescatar a Flavia, Flérida y Aureliano. En La pobreza estimada, Leonido
captura a Audalla, rey de Argel, y una vez descubre que este tiene cautivo a Aurelio, pactan
el trueque.”” En La doncella Teodor, 1.eonardo, padre de la joven, y Foresto, un catedratico
que pretende la mano de Teodor, se disponen a liberarla pagando su rescate (p. 239),'” para
lo cual acuden disfrazados de mercaderes hasta Oran, aunque finalmente sera el soldan de
Persia quien la libere.

En la época, lo mas corriente es que fueran mercaderes o, sobre todo, frailes de las
6rdenes redentoras los encargados de rescatar a los cautivos, como parte de un proceso
complejo que solia incluir tramites administrativos y diversas gestiones."”’ Los primeros
tuvieron siempre un papel activo en esa mision, si bien a finales del siglo XVI era tarea

encomendada en gran medida a las ya mencionadas 6rdenes redentoras:

La redencién en los albores de la Edad Moderna, al igual que el propio corso, mantiene las
maneras y los esquemas desarrollados en el medievo. Por lo tanto, eran empresas
promovidas esencialmente por particulares, bien por medio de un intermediario civil (factor
o mercader) o por uno religioso (una orden redentora o mendicante). |...] En la época de
Felipe 11, se decide que las redenciones sean realizadas casi exclusivamente por érdenes
religiosas constituidas para este fin en la Edad Media, es decir, mercedarios, trinitarios y
franciscanos. El desarrollo de la redencién oficial no impidié que siguieran existiendo
esfuerzos individuales para lograr la libertad de sus familiares, intentos que los llevan a la
practica comerciantes espafioles, italianos y franceses que mantienen tratos con el Magreb
(Garcia Arenal y Bunes 1992:274-275).

155 Al contrario que el resto de personajes, Leonido no viaja con la intencién expresa de llevar a cabo un
rescate, sino que su encuentro con Audalla es fortuito.

156 Sin la ayuda econémica de Foresto, Leonardo no podria haber reunido la cantidad suficiente para pagar el
rescate, tal y como reconoce Teodor: «Cuando alld mi padre trate / de querer daros rescate, / es tan pobre
que no puede» (vv. 1365-1367).

157 Como sefiala Pardo Molero [2008:166], «una larga serie de eslabones se activaban a la hora de rescatar a un
miembro de la comunidad cristiana capturado por los corsarios musulmanes». Valga el somero recorrido
trazado por Fortunati [2010:117]: «La trasmissione della notizia dell’accaduto alla famiglia, la raccolta dei
fondi necessari per pagare il riscatto, le trattative e I'accordo definitivo sul prezzo, il pagamento e la
liberazione del prigioniero erano le fasi di un rituale quasi standardizzato e per questo facilmente prevedibile».
Sobre estas cuestiones, véanse los distintos trabajos recogidos en Kaiser [2008].



El infimo papel que se concede a las 6rdenes redentoras en las piezas del corpus
constituye una muestra mas de su caracter eminentemente literario. Las liberaciones por
parte de una orden religiosa solamente aparecen mencionadas esporadicamente. En Jorge
Toledano, por ejemplo, Riberio asegura que «ya he dado un grande rescate / a los padres
mercedarios, / con los medios necesarios / para que luego se trate» (vv. 3046-3049),"" pero
Antonio y Jorge han sido liberados gracias a la astucia de este ultimo: como recompensa
por su lealtad, Jorge consigue que el rey de Argel le conceda el deseo de liberar a dos
cautivos, y acto seguido aparecen ¢l mismo y Antonio vestidos como tales. A Lope le
interesan ante todo los casos sorprendentes e ingeniosos.

El Fénix solo acude al rescate de cautivos por intervencion de una orden religiosa
para crear una de esas escenas amorosas de disfraces tan tipicamente lopescas.'” En FE/
Argel fingido, Leonido y Manfredo acuden al rescate de Flavia, Flérida y Aureliano
disfrazados de frailes redentores. Esta artimafia da pie a un gracioso didlogo en el que
Leonido trata de enmendar el comportamiento de su amada en términos religiosos, hasta

que Flavia y Flérida reconocen a sus amantes tras los disfraces:

LEONIDO Deo gratias.

FLAVIA ¢Cémo?
MANFREDO Deo gratias.
FLAVIA Oye.

LEONIDO Deo gratias, sefioras.
FLERIDA Padres mios, ¢qué pasa aqui?
LEONIDO Habemos dado al través

en un patachuelo inglés!60

y al fin surgimos aqui.

FLERIDA iSea Dios loado!

FLAVIA Creo
que consuelo nos envia.

LEONIDO Darosle por Dios quertria,

que ese solo es mi deseo.
Diome licencia Numén
y contome vuestra historia.
FLERIDA Muy bien la tiene en memotia.
LEONIDO Como vos vuestro desdén.
Espantome que seais
tan hermosa, sabia y noble,
y vuestro pecho no doble
ver el peligro en que estais.

158 También en La doncella Teodor se alude a dichas 6rdenes: «Si algun fraile me rescata, / después pagatele yo,
/ o pot corto o largo plazox» (vv. 1370-1372). Sobre la orden de la Merced, véase Brodman [1986].

159 A modo de ejemplo, véanse escenas andlogas en E/ maestro de danzar o El démine Lucas, entre otras muchas
comedias. Sobre el uso de disfraces en el primer Lope, remito a Carrascon [1997].

160 habemos dado al través: ‘hemos encallado’; patachuelo: patache, un tipo de embarcacion.



Es muy poca cristiandad
querer que esta alma se pierda,
pues del cielo no se acuerda
por vuestra inhumanidad.

Pues que sabéis le dejé!6!

y a El se quiere volver,

porque seais su mujer,

ya que por vos le negb. [...]
FLERIDA Padtes, yo no pretendia

olvidar mi antiguo esposo,

ni al tirano poderoso

rendir mi honesta porfia.

Mas pues que vos me encargais
la conciencia, veo que es justo
y que quiero hacer su gusto,
pues tantas almas ganais.

LEONIDO iAh, falsa, que eso querfal
Pues no haris, que vivo estoy.
FLERIDA Burleme, a fe de quien soy.
Di la verdad, Flavia mia.
FLAVIA Ya os habemos conocido
(E! Argel fingido, vv. 2172-22206)

Mucho mayor interés que la intervencion de una orden religiosa tienen para Lope
las asombrosas y masivas liberaciones de cautivos por parte de los protagonistas. Durante
el viaje de vuelta de Crisela en E/ Grao de 1V alencia, tras haberse zafado del malvado Zulema,
despoja de sus cadenas a «mil cautivos cristianos» que iban a bordo de las galeras (v. 2883).
En Jorge Toledano, el rey de Argel decide premiar la lealtad de Jorge cubriéndolo de tesoros,
pero el cristiano pide que lo recompense liberando a los cautivos, hecho que el rey acepta
sin pensarselo dos veces, concediendo la libertad a quinientos de ellos (v. 2977). Ese mismo
deseo concede Manzor a don Félix en La doncella Teodor, hasta el punto de que Leonelo
llega a afirmar que «no queda esclavo en Oran» (v. 2078). Por ultimo, también Audalla, rey
de Argel, libera a un buen grupo de cautivos cristianos en La pobreza estimada (v. 31706).

Si bien en ocasiones el duefio de un cautivo accedia a liberar a su esclavo (Garcia
Arenal y Bunes 1992:225), se trataba obviamente de casos excepcionales. En Los fres
diamantes, Amurates libera a Enrique (que se habia quedado de rehén para que Lisardo
pudiera ir a ver a Lucinda y a su familia) con el fin de que este pueda casarse con Matilde.
En E/ Grao de Valencia asistimos a las negociaciones por intercambiar a los prisioneros

Guadamo y Crisela. Finalmente, el rey de Argel acepta entregar a la cautiva cristiana y

161 /e dejg: a Cristo. Leonido estd hablando de Numén (nombre que ha adoptado Rosardo al hacerse pasar por
renegado), que les ha prometido que volvera a abrazar la fe cristiana si consiguen que Flérida le ame.



recuperar asi a Guadamo (y apropiarse ademas de toda su flota). Si bien es verdad que en la
época el intercambio de prisioneros no era infrecuente,'”” lo cierto es que Lope, de nuevo,
ofrece una vision edulcorada del asunto, pues en la decisioén del rey de Argel pesa no poco
el amor que siente por Crisela: «pero si quiero bien esta cautiva, / ¢qué mayor muestra le
daré del alma / que dejatla volver a Espafia libre / y al pecho de su padre y a su casa?» (vv.
2310-2313). Escenas como estas, que cuentan con diversos antecedentes literarios (E/
Abencerrage, los novellieri, etc.), permiten al publico fantasear con un triunfo clamoroso de la
religién cristiana sobre el islam, al tiempo que ofrecen una idilica imagen de concordia entre

personas de distintas religiones.'” Ahondaremos en todo ello en el préximo capitulo.

Asi pues, el cautiverio de nuestro corpus tiene poco que ver con la realidad
histérica, y mucho, en cambio, con la tradicién bizantina. Por un lado, Lope muestra muy
poco interés en ofrecer una descripcion detallada de la vida en los bafios o en ciudades
como Argel; por otro, los cautivos obtienen el favor y la protecciéon de reyes y grandes
seflores moros y despiertan las mas encendidas pasiones entre sus amos. El universo del
cautiverio pone en marcha toda una serie de mecanismos tipicamente bizantinos (fugas,
enredos, mediaciones amorosas, rescates...) y permite que los esclavos hagan gala de su

ingenio y de su fidelidad amorosa.

2.4. MOROS Y CRISTIANOS

En este capitulo abordaré algunas particularidades de estas comedias derivadas de la
presencia en todas ellas de personajes musulmanes, que las emparentan con géneros como
las comedias de moros y cristianos y las moriscas. En particular, me centraré en los

aspectos religiosos y culturales, asi como en la llamada maurofilia.

2.4.1. MUSULMANES CONVERSOS Y CRISTIANOS RENEGADOS

La coexistencia de moros y cristianos en las comedias que nos ocupan provoca que

la religion sea mucho mas relevante que en géneros afines como las urbanas o palatinas.

162 «En los textos estudiados también suelen ser frecuentes las noticias de canjes entre prisioneros. Cuando
algin moro o turco conoce el apresamiento de un familiar, suele comprar un cautivo cristiano y mandar un
mensaje, por medio de un mercader, para establecer las condiciones en las que se realizara el trueque» (Bunes
1989:177).

163 En el caso de Jorge Toledano y La doncella Teodor, por ejemplo, son los propios seflores moros quienes
acceden a la liberaciéon masiva de cautivos como recompensa por las virtudes de los cristianos.



Como es natural dado el contexto en que fueron escritas, escenifican el triunfo del
cristianismo sobre el islam, segin se ha ido viendo en el capitulo precedente.

Son varios los personajes musulmanes que deciden convertirse a la fe catdlica. Este
topico aparece en no pocos textos de la época, por ejemplo en la novela bizantina
(Gonzalez Rovira 1996:143). Al final de La pobreza estimada, cuando se descubre que la
criada Isabel es en realidad Alara, hija del rey de Argel, esta se apresura a advertir que no
abandonara el catolicismo. Zulema, su hermano, le confiesa entonces que tanto ¢l como

Audalla pretenden hacerse cristianos:

ISABEL Este es mi nombre; por él

el Rey lo que soy entienda.

Soy cristiana.

ZULEMA Ya él lo sabe.

Entra y sabras su intencién,!64

que a tu fe tiene aficion.
ISABEL Solo en ella verdad cabe.
ZULEMA Cristianos queremos sef.

(La pobreza estimada, vv. 3161-3167)

Se trata de una mera concesion a la mentalidad del publico de la época, puesto que
nada en el argumento de la obra justifica tal voluntad de conversion. En 1irtud, pobreza y
mujery en Vinda, casada y doncella, las moras —ambas llamadas Fatima— se enamoran de los

cautivos cristianos, razén por la que comienzan a instruirse en el nuevo credo:

De su ley principios tengo,!%
que como me tiene el alma
dentro de la suya, aprendo
esa ley de los cristianos.
(Viirtud, pobreza y mujer, vv. 2569-2572)

iHal! ;Si no fueras galgal
FATIMA Mientes, Celio,
que ya estoy aprendiendo los Articulos.160
(Vinda, casada y doncella, vv. 2649-2650)

También Zulema, el morisco gracioso de Los esclavos libres, decide pasarse a la

religién catdlica (vv. 3281-3282), segun es norma y tradicion en los personajes moriscos del

164 E] texto editado por Menéndez Pelayo lee «tu intenciény, lectura a todas luces incorrecta, pues Zulema se
refiere a la voluntad de Audalla de convertirse al cristianismo.

165 fey: “religion’.

166_Articulos: «Articulos de la Fe, los que se proponen al cristiano, que debe tener y creer» (Covarrubias).



teatro lopesco (Belloni 2012:90-97). Del mismo modo, el renegado Arafe en Jorge Toledano
no duda en abrazar de nuevo la fe (v. 2251), aunque su plan finalmente se vea truncado.
Otro tanto ocurre en E/ Grao de VValencia con Jarife, quien, nada mds enterarse de que en

realidad es hijo de cristianos, decide al instante abandonar la senda de Mahoma:

CRISELA Alzate y dame esa mano.
CAPITAN iQué mais glotia y regocijo!
Eres cristiano y mi hijo.
CRISELA Eres mi hermano y cristiano.
JARIFE ¢T eres mi padre?
CAPITAN Yo soy;

que pequefio te perdi.
JARIFE Digo que, si moro fui,
me vuelvo a Dios desde hoy.
(E! Grao de Valencia, vv. 2961-2968)

A lo largo de la pieza Lope va sembrando pistas acerca del verdadero origen de
Jarife:'*" los cristianos que tratan con él quedan impresionados por su aspecto («De su buen
talle me espanton, v. 2189) y sus buenas maneras («que excedes a los cristianos / en noble,
honrado y cortésy, vv. 1804-1805).

Todas estas conversiones, en fin, pretenden exaltar la fe catédlica y apuntalar su
triunfo sobre la secta mahometana.'®®

En cambio, los protagonistas de nuestras comedias jamas ceden a la tentacion de la
apostasia, pese a la insistencia de los moros. Es el caso de don Félix en La doncella Teodor
(vv. 1739-1741), que consigue aplazar la conversiéon incluso una vez ha aceptado el
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matrimonio con Jarifa y es proclamado futuro rey de Oran:

MANZOR Resta que sepamos
si dejaras tu ley.
FELIS Tomaré luego
el habito de moro, la ley mia
dejaré el dia que tuviere hijos,
que no es justo dejarla hasta tenerlos.
(La doncella Teodor, vv. 1737-1741)

167 Jarife fue uno de esos nifios —descritos por Gentilli [2009:507]— que, al ser capturados de muy pequefios,
aceptaban sin rechistar el islam: «debid, sin duda, de tornarse moro, / que un nifio tan pequefio no podia /
guardar la ley que nunca vio ni tuvo» (E/ Grao de Valencia, vv. 2705-2707).

168 Sanz Hermida [2008] ha llegado a idénticas conclusiones en un articulo dedicado a las conversiones de
grandes seflores musulmanes descritas en relaciones de sucesos.

169 Don Félix afirma que antes de convertirse al islam «primero / mil muertes pienso suftity (Ia doncella Teodor,
vv. 1911-1912).



Poco antes de nombrar a Jorge Toledano capitan general de su ejército, el rey de

Argel le pregunta si no desearfa convertirse al islam. Jorge logra esquivar la cuestién con un

argumento que deja absolutamente convencido a su intetlocutor:

REY

JORGE

REY

¢Quieres, espafiol galan,

dejar tu ley por la mfia,

y veras desde este dia

lo que estos brazos te dan?
Antes, si acaso te agrada

mi servicio, inclito Rey,

el dia que mude ley

no te sirvas de mi en nada,
que mal te puedes fiar

de un hombre que asi dejo

la ley misma en que vivié

en ningun tiempo y lugar,
pues esto arguye incostancia,

bajeza y mal nacimiento.

Es honrado pensamiento,

y para m{ de importancia.

(Jorge Toledano, vv. 2111-21206)

Mas que las exigencias de renunciar a la fe cristiana, los cautivos padecen constantes

acechanzas amorosas por parte de los musulmanes. El siguiente pasaje de Los tres diamantes

resulta muy ilustrativo:

SOLDAN

Deja tu ley y tendras
mi imperio, y, si puedo, mas;
pide, aunque imposible sea.

Y, aunque no dejes tu ley,
si es de ti tanto estimada,
te daré mi hija amada
y te haré de Arabia rey.

(Los tres diamantes, vv. 1903-1909)

Lo que mas le importa al Soldan es casar a su hija con Lisardo, del mismo modo

que lo que mas le interesa a Lope es el enredo amoroso y las artimafias que tendra que

llevar a cabo Lisardo para no tener que casarse con Celima, artimafas que, dicho sea de

paso, consisten en una disparatada profecia. En Los esclavos libres, el moro Arbolan le

propone matrimonio a Lucinda, pero no parece que la conversién al islam sea un requisito
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indispensable,'”” sino mas bien una posibilidad, segtin solfa suceder en la época:'’

170 También Audalla en La pobreza estimada se muestra muy flexible con la fe religiosa de su cautivo Aurelio:
«Sigue tu ley y tu Dios, / que él sabe cudl de las dos / es mas razén que se crea» (vv. 1127-1129).



Y si te quieres volver
mora, te tendré a ti sola
por mi querida mujer
a la costumbre espafiola
y al cristiano proceder.
(Los esclavos libres, vv. 353-357)

En estos casos, los cautivos pueden sortear facilmente las exigencias religiosas; no
asf los ruegos amorosos, verdaderos agentes creadores de la trama. Aun asi, encontramos
algin que otro caso en el que la resistencia a la conversion sirve para ensalzar las virtudes

del protagonista, que soporta con una entereza moral ejemplar los castigos infligidos:

Con un pobre sustento y viles pafios
le maltrato y castigo, solo a efeto
de que deje su ley.

SOLDAN Eso condeno;
que no es razon, cuando el esclavo es bueno.
CAMBISES Quiere Amurates darle a su Sidora

y hacerle capitan de sus galeras,
y no hay remedio que la ley que adora
quiera dejar de burlas ni de veras.
(Los tres diamantes, vv. 1280-1287)

En el Siglo de Oro, fueron muchos los cautivos que se vieron impelidos a adaptarse
a las nuevas costumbres: «l secolo d’oro della corsa ¢ anche il secolo d’oro dell’apostasia»
(Fiume 2009:73)."” No obstante, ninguno de nuestros protagonistas reniega de la fe
cristiana, en consonancia con muchas otras ficciones de la época, singularmente las de corte
bizantino (Gonzalez Rovira 1996:142-143). Se trata de una consecuencia mas del cautiverio

idealizado que estas comedias presentan ante el espectador.

171 «Although the treatment of Spanish and other Christian captives in North Africa was, in general, typical of
the treatment of prisoners and slaves in western Europe, it was exceptional for the period in the matter of
religion. [...] Toleration in matters of conscience was public policy and applied not only to free non-Muslims
who resided in or visited the region, but to Christian captives as well. [...] As a rule, [...] the North Africans
did not encourage conversion. The reason for this was that the economic value of slaves who converted was
significantly reduced, since the redemptionist friars would not rescue renegades, and limitations were placed
on the type of labor that these captives could be forced to do. For example, they could not be sent to row in
the galleys. The owners of Christian slaves, therefore, did not want them to become Muslims» (Friedman
1983:77 y 89-90). De la misma opinién se muestra, entre otros, Salvatore Bono [1993:200]: «Falsa, o almeno
esagerata, ¢ stata la credenza piuttosto diffusa che i musulmani esercitassero lusinghe e pressioni, fino alla
violenza piu accanita, per indurre gli schiavi cristiani a rinnegare la loro fede e ad abbracciare 'Islam». De
hecho, Garcfa Arenal y Bunes [1992:246] advierten que «la crénica de cautiverio esta repleta de casos en los
que las conversiones promovidas por la busqueda de una vida mejor o por los intentos de huida son
prohibidas por las autoridades politicas y religiosas de las ciudades corsarias».

172 En la época parece ser que entre un cuarto y un tercio de los cautivos terminaba renegando (Garcia Arenal
y Bunes 1992:244).



Lope no solo omite la posibilidad de la apostasia, sino que no se esfuerza lo mas
minimo por mostrar las razones sociales y econémicas que empujaban a los cautivos a
renegar. > No existe ningin tipo de conflicto interior al respecto. Los renegados
pertenecen sencillamente al grupo de personajes ‘malvados’, y como tales reciben el debido
castigo por parte del dramaturgo, exigido por el publico.'™ En E/ Grao de V alencia, Zulema
muere a manos de Crisela cuando aquel intenta forzarla (vv. 2811-2825).'” En Jorge
Toledano, el renegado Arafe, secundado por los moros Argan y Malafo, trata de seducir a
Jorge ofreciéndole el trono real para luego acusarlo de traicion, pero Jorge avisa a tiempo al
monarca, que comprueba su lealtad y la maldad del renegado. Solo la virtud y la bondad de
Jorge son capaces de salvar a Arafe de la ira del rey (vv. 2822-28306). En esta comedia
aparece la cautiva cristiana Celima, «la amiga del Rey» (v. 59) y, segun Argan, «hermosa

renegada» (v. 300). Pero no recibe un trato negativo por parte de Lope, toda vez que, segin

ella misma asegura, pese a llevar afios viviendo en Argel, ha mantenido en secreto su fe:

REY Que el tiempo que fuiste mia

de ser mia te preciaste,

pero ya que te trocaste

volvié a la ley que solfa. [---]
CELIMA No dudes, aunque asi estoy,

cristiana en el alma soy,

que aun no he perdido la fe;

y ansi, do quiera que veo
cosas de mi ley, las amo.
(Jorge Toledano, vv. 2083-2096)

En un fragmento transcrito mas arriba, sefialaba Case [1995:27] que «it is curious
that their Christian faith is never questioned and no character presents himself upon his or
her return to Spain to be cleared by the Inquisition». Esta circunstancia tiene que ver de
nuevo con el «programa irrealista» propio de la Comedia Nueva, por emplear los términos
de Oleza. Sin embargo, hay una pieza en la que si se tiene en cuenta esta cuestion. En Los
esclavos libres, Leonardo se hace pasar por moro a fin de rescatar a Lucinda. Cuando, en el

segundo acto, lo destinan a Espafia como capitan de una galera mora, aprovecha para

173 «Gli schiavi cristiani, che ripudiavano la propria fede per abbracciare quella islamica, non solo cercavano
una via di scampo alle proprie sofferenze, ma coglievano altresi nell’abiura la seducente opportunita di
un’autoaffermazione economica» (Gentilli 2009:503). Sobre los renegados, véanse Bunes [1989:184-199],
Bennassar [1989], Garcia y Bunes [1992:238-251] y Fiume [2009:70-78].

174 «Spanish public of the time would not tolerate apostasy» (Case 1995:27).

175 Zulema es presentado como uno de esos renegados que habfan llegado a Argel huyendo de la justicia:
«Cuando cristiano fui, que fui cristiano / y natural vecino de Mallorca / antes que me librase un muerto
hermano / en Barcelona de cuchillo y horca, / porque a cierta mujer corté la mano / por la codicia de una
gruesa ajorca...» (E/ Grao de Valencia, vv. 477-482).



llevarse consigo a su amada. En el transcurso del viaje los asaltan tropas cristianas: a
Leonardo no le queda mas remedio que responder al ataque, y finalmente es capturado
junto a Lucinda y todos sus acompafiantes. Ante el miedo a ser tomado por un renegado,

no osa revelar su condicion de cristiano:

Soy cristiano, verdad es,
y de alto y noble linaje,
pero vine en este traje
con las galeras que ves,

donde, desnuda la espada,
tefif sus blancos aceros
en algunos caballeros
de la religion cruzada.

Y después de resistir
las galeras de Arbolan
como honrado capitan,
con animo de morir,

fui cautivo como moro
y aqui a Nédpoles traido,
donde, altamente nacido,
recibi la fe que adoro.

Pero si digo quién soy
dirdn que soy renegado,
y que entre moros he estado
de la manera que estoy.

Y como cautivo he sido
en guerra y enemistad,
y no con mi voluntad
a nuestra fe reducido,

puesto en estrecha prision,
sin mas delito que el traje,
infamaré mi linaje
y moriré sin razén.

De suerte que soy cristiano
y no lo puedo decir.

(Los esclavos libres, vv. 2270-2299)176

Asi las cosas, Leonardo sera vendido como un esclavo moro, aunque finalmente,
como era de esperar, se restaurara el orden y nadie dudara ni un momento de su entereza
moral. Pero resulta muy significativo que, antes de darse a conocer a su hijo, el conde
Fabricio quiera cerciorarse de que no ha caldo en la apostasia, falta imperdonable que

mancillaria su honor:

176 M4s adelante Leonardo insiste de nuevo en la misma cuestién: «pero cuando volvia fui cautivo / de
aquellos caballeros, y el silencio / que he tenido en callar que soy cristiano, / fue miedo de pensar que me
tendrian / por renegado, viéndome en su traje / y pelear en sus galeras» (vv. 3262-3267).



Sin duda que es el que pienso.
¢Qué es lo que mi pecho aguarda,
que no le digo quién soy?

Mas no es razon; teneos, alma,
que si es mi hijo, y dejé

su ley por la seta falsa

del vil Mahoma, no es justo
que me cause tanta infamia,

y mejor es encubrillo

hasta ver en lo que para,

que el determinarse presto

largo arrepentirse causa.
(Los esclavos libres, vv. 3084-3095)

El temor de Leonardo y las reticencias del conde Fabricio muestran a las claras el
gran pecado que suponia para la mentalidad de la época renegar de la fe cristiana y seguir la
«secta falsa del vil Mahomay.'”” L.a mala fama que arrastraban los renegados es tal que Lope
incluso llega a censurarlos en boca de los moros. Un pasaje muy ilustrativo al respecto se
encuentra en [/ Grao de 1V alencia. E1 moro Guadamo se dirige al renegado Zulema en estos

términos:

iOh, infame! {Mal haya el rey
por a quien ser comenzaste!78
de nuestra morisca grey,
que, pues que tu ley dejaste,
no eres honrado en tu ley.
Bien en tus obras se muestra
que tu bajeza te adiestra
a ser por fuerza pagano,
que nunca honrado cristiano
dejo su ley por la nuestra.

(E! Grao de Valencia, vv. 612-621)

Mencién aparte merece el tratamiento de los renegados en E/ Argel fingido, comedia
en la que se ofrece una visiéon muy particular del asunto. Uno de los protagonistas de la
obra es nada mas y nada menos que un falso renegado, Rosardo, el Renegado de amor que

aparece en el titulo de la pieza. Aunque el espectador es consciente de que la presunta

177 Ante los rumores de que Flérida ha renegado, su hermano Aureliano exclama: «jMatatla es poco, / si es
verdad que [a] aqueso llegaly (E/.Argel fingido, vv. 2714-2715).
178 Entiéndase ‘por quien a ser comenzaste’.
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apostasia no es sino una de las muchas astucias del personaje, =~ su supuesta conversion al

islam le hace despreciable a ojos de los demas:

[.--] Que amor te sujete

a dejar tu Dios, tu patria

y el servicio de tus reyes

no es para el mundo disculpa;

y si td lo dices, mientes.

Porque el ser td mal nacido

a dejar tu Dios te mueve,

de quien te vendra el castigo

que tu insolencia merece.

Y por mis manos, que yo

haré que el mundo te afrente.
(E! Argel fingido, vv. 1587-1597)

En conclusién, ninguno de nuestros protagonistas renuncia a la fe cristiana, y los
pocos renegados que aparecen reciben un trato negativo por parte de Lope, en consonancia
con las expectativas y convicciones del publico de los corrales, pero en contra de la realidad
historica de la época, pues muchos cautivos se vieron empujados a renegat,
fundamentalmente para medrar en la escala social. De acuerdo también con los ideales de la
Espafia del Siglo de Oro, abundan las conversiones por parte de los personajes

musulmanes. Todo ello se ajusta a los patrones de varios géneros, entre ellos el bizantino.

2.4.2. AMISTAD Y GENEROSIDAD ENTRE CRISTIANOS Y MUSULMANES

En estas comedias se atisban indicios de la llamada «maurofilia» literaria, que cabe
relacionar con la herencia del romancero y la novela morisca (el anénimo Abencerraje y las

Guerras civiles de Granada de Ginés Pérez de Hita)."™

En ellas, sin embargo, no encontramos
plenamente desarrollada la figura del caballero moro idealizado y sentimental, que Lope
describe ante todo en las que Carrasco Urgoiti bautizé como «comedias moriscas» (tales
como FE/ remedio en la desdicha o E/ hidalgo Bencerraje),”™ pero si varios ejemplos de concordia y
generosidad entre moros y cristianos, presentes también en otros géneros y en obras de
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diversa indole."” En ILos tres diamantes, el sultan de Persia, conmovido por el caso de

Enrique, decide ponetlo en libertad para que pueda llegar a tiempo de casarse con Matilde:

179 Los mas allegados a Rosardo saben perfectamente que jamas abandoné la fe catélica, como él mismo se
encarga de repetir en vatias ocasiones («Dejar a Dios; eso no, / ni a su ley divina y santa», vv. 1748-1749; «Yo,
Mauricio, a Dios adoto», v. 1990).

180 En la segunda parte nos ocuparemos de analizar esta tradicion literaria.

181 Mas adelante trataré esta cuestion con mas detenimiento.

182 Un buen ejemplo es La octava maravilla, editada por Ramoén Valdés y Marfa Nogués [2010].



ENRIQUE Hallome con mil lagrimas un dia;
preguntome la causa, y dije que era
amor de una mujer que se casaba
dentro de un mes que yo le di de término;
en fin, supo los dias que faltaban,
y, como es tan gran principe, me envia
a que remedie el mal, si llego a tiempo.
(Los tres diamantes, vv. 2893-2899)

El sultan demuestra su nobleza y sensibilidad permitiendo que el cautivo regrese a
su patria, decisiéon que propicia las alabanzas de Enrique. Jorge Toledano contiene varios
fragmentos que dan buena cuenta de la gran amistad entre el rey de Argel y Jorge, en
prueba de la cual el musulman, que le estd sumamente agradecido por la lealtad
demostrada, dispensa todo tipo de favores y regalos al cristiano. La escena en que Jorge le
ruega que le deje marchar junto al cautivo Antonio, padre de su amada Laudomia,
ejemplifica a la perfeccién el afecto que se profesan: «REY Pero di: si te la doy [la libertad],
/ ¢no me volveras a ver? / JORGE Harelo a fe de quien soy, / so pena de no lo set» (vv.
2926-2929). Es un momento lleno de ternura, en el que dos amigos, dejando de lado
cualquier diferencia religiosa y cultural, prometen volver a verse. Acto seguido, el rey le
propone a Jorge ser el padrino de su boda, e incluso le ofrece la mano de su hermana para
que asi pueda sucedetle en el trono. Jorge rechaza la oferta cortésmente, por lo que el rey
decide colmarlo de oro. En el enésimo alarde de virtud, Jorge le ruega trocar el dinero por
la liberacién de cristianos cautivos, a lo que el rey accede prometiendo la libertad nada
menos que de quinientos cautivos, ofreciéndole asimismo toda clase de regalos, en un
alarde de generosidad («y aun con esto no restauro / lo que debo a tu valor, / digno de
corona y lauroy, vv. 2986-2988). Jorge siente por el monarca un profundo afecto,'™ como
se observa en los ultimos versos de la comedia, en los que, ya de vuelta en Castellon, se
acuerda de su amigo: «que mafiana de aquesto y de mi boda / al rey de Argel escribiré una
cartay (vv. 3522-3523).

En La pobreza estimada, el también rey de Argel Audalla tiene al cautivo Aurelio por
consejero, y en diversos pasajes menciona la amistad que los une, razén por la cual no ha

querido desprenderse de ¢él:

183 Otro tanto se puede afirmar respecto a Jorge y Argan, aunque este ultimo termina traiciondndolo por
celos: (JORGE Cuando esclavo aqui me quede / por tu causa, ¢qué otro bien / mejor darme el cielo puede? /
ARGAN Pues, Jorge, el premio te den / que a la amistad se concede. / Ninguna cosa le da / al hombre mas
tico Ald / ni la hay en el universo / si en lo préspero y adverso / igual y conforme estd. / En lo incierto he
conocido / como eres amigo cierto / y un espafiol bien nacido» (Jorge Toledano, vv. 1730-1742).



Autelio, haberte estimado
para mi amigo y gobierno
la libertad te ha quitado
cuando mas piadoso y tierno
me ha tenido tu cuidado. [.-]
Como amigo y como a viejo,
peditle,'®* Aurelio, podras. [.--]
Dile que el Rey de Argel, cuando la escribas,
te dio el consejo, porque bien te quiere.!85
(La pobreza estimada, vv. 1085-1089, 1136-1137 y 1334-1335)

En E/ Grao de VValencia, el capitan Leonardo, afrentado porque unos moros acaban

de raptar a su hija Crisela, acoge en su casa a Guadamo, al que ha hecho prisionero:

CAPITAN Artiez, yo soy contento
de tratarte como 2 tal,
porque el hombre principal
merece igual tratamiento. |...]
GUADAMO Pues vamos, yo soy contento:
despacharé al mensajero.
CAPITAN Dentro de mi casa quiero
que tengas alojamiento.
(E! Grao de Valencia, vv. 1424-1439)

En efecto, el capitin le trata como a un invitado: «¢Asi pagas mi mano generosa / y
el sentarte 2 mi mesa aquestos dfas?» (vv. 2278-2279)."*° Mas adelante el capitan se alfa con
Zarte, que promete ayudarle a encontrar al hijo que permanecia cautivo desde nifio en
poder de sus correligionarios. En el desenlace de esta misma comedia, el rey de Argel
concede la libertad a Crisela, y, aunque la liberacion se produce a cambio de las galeras de
Guadamo, el amor que siente por ella es sincero: «pero si quiero bien esta cautiva, / ¢qué
mayor muestra le daré del alma / que dejatla volver a Espafia libre / y al pecho de su padre
y a su casa’» (vv. 2310-2313). Como ocurre en otras piezas, la cautiva se marcha colmada
de regalos: «Denle cuatro vasos / de fina algalia y de ambar otros cuatro; / denle treinta
alcatifas de oro y seda / y cuarenta almaizales con aljéfam (vv. 2321-2324).

El final de Virtud, pobreza y mujer brinda otro ejemplo de amistad entre un moro y
un cristiano. Alf, alcaide de Tremecén, esta enamorado de Fatima, pero la mora prefiere a

Carlos, esclavo de Ali. Enojado, el moro decide finalmente matar a Catlos, pero para

184 ‘peditle consejo’.

185 En efecto, Aurelio alude a su amistad en la carta que le escribe a Dorotea: «Al Rey de Argel, mi sefiot, /
hija, tu carta he leido, / para peditle consejo, / que es cuerdo, viejo y amigo» (vv. 1704-1707).

186 Este buen trato llega a su fin cuando el capitin descubre que Guadamo se niega a ofrecer sus galeras a
cambio de su hija, Crisela (vv. 2254-2289).



entonces este ya ha conseguido huir, ayudado por Fatima. En ese momento aparece
Hipélito con el dinero del rescate, que Carlos, en un acto de buena voluntad, quiere pagar a
pesar de haberse escapado. Alf se arrepiente de su comportamiento y se muestra liberal y
generoso: rechaza el dinero de Carlos, otorga la libertad a su criado, Julio, y les ofrece

cuantiosos regalos.

HIPOLITO Que Carlos es caballero
tan noble, y te quiere tanto,
que para que entiendas cuanto,
te quiere dar el dinero,

pudiendo no le pagar.
Pero, aunque en ley enemigo,
sin que entiendas que es tu amigo
no quiere pasar el mar.

ALI Catrlos fue de mi estimado,
Carlos muy bien me sirvio,
Catlos nunca me ofendid,
pero fue Carlos amado

de una barbara que adoro.
Matarle determiné
porque le olvidase, y fue
todo amor, a fe de moro,

que llegado a ejecucioén,
antes la muerte me diera
que a Carlos. Y de que huyera
de mi amistad y prision,

solo estoy triste por mi.
Y en prueba de esta verdad
le di que la cantidad
del oto le vuelvo ansi,

que la mitad dé a su esposa
para galas, y a su hermana
la otra.

(Virtud, pobreza y mujer, vv. 2698-2724)

Tras esta escena Carlos y All se retnen y se abrazan, sellando su amistad.
Agradecido, Carlos convence a Fatima de casarse con All.

Al final de La pobreza estimada el moro Audalla hace gala asimismo de su
generosidad y manda a Zulema para que les entregue los regalos a Leonido y los suyos, tal

es su contento por haber descubierto que la criada de Dorotea es en realidad su hija Alara:

Diez mil ducados en oro
te traigo, y otros diez mil

en joyas, por la gentil



prenda cristiana de un moro,
y esto fuera del rescate,
que aparte traigo a Leonido.
(La pobreza estimada, vv. 3143-3148)

El desenlace de Los esclavos libres es otro buen ejemplo de entendimiento entre
moros y cristianos, que en este caso es posible gracias a generosidad de Leonardo, tal y

como han destacado Sanz y Trevifio [2014:542]:""

LEONARDO  Arbolan, yo que soy cristiano y noble,
si gusta Su Excelencia, darte quiero
libertad, y tenerte por mi huésped,
de la suerte que alld yo lo fui tuyo.
Darete un gran presente que le lleves
a Belaida, en mi nombre y de Lucinda.
ARBOLAN {Tus pies quiero besat!
(Los esclavos libres, vv. 3283-3289)

Un caso aparte lo constituye un pasaje de La pobreza estimada. Leonido no cabe en si
de contento, pues acaba de recibir la noticia de que Aurelio, aconsejado por el moro
Audalla, le ha escogido a ¢l como marido para su hija, motivo por el cual entona la

siguiente alabanza:

iOh moro discreto y sabio,
moro filésofo y noble,
moro hermoso, moro lindo!
Cuando tengas el tormento,
temple el cielo tu martirio,
por este santo consejo

y piedad de tu cautivo.

Sila lengua de Trajano,
porque siempre verdad dijo,
quedo fresca siendo muerto,
de ti se cuente lo mismo.
jOh morito de mis ojos,

tu ingenio alabo y bendigo,
beso desde aqui tus manos,
y a tus alfombras me inclino!

(La pobreza estimada, vv. 1740-1755)

187 En el dltimo cuadro de E/ Argel fingido tiene lugar una escena semejante, con la diferencia de que,
evidentemente, Rosardo es un moro fingido: en una muestra de piedad, Leonido y Manfredo le perdonan la
vida a aquel, que los habia esclavizado («porque vea / la sangre hidalga de mi pecho noble», vv. 3208-3209).



Este encendido elogio de Audalla se inscribe en la tradicion de la maurofilia
literaria, que tan buenos frutos habia dado en la literatura espafiola. Al respecto, vale la
pena recordar unas palabras de Carrasco Urgoiti a propésito de E/ remedio en la desdicha,

comedia lopesca basada en el Abencerrage:

Al tratarse de una novela breve, hubo de introducir amplificaciones. Estas demuestran su
empatia con las directrices, tanto literarias como éticas de una obra que refleja el efecto de
un comportamiento caballeresco capaz de construir la amistad como un puente tendido
sobre los enfrentamientos colectivos y las diferencias que separan a moros y cristianos
(Carrasco Urgoiti 1997:494).

Aunque piezas como E/ remedio en la desdicha obedecen a una tipologia distinta, en
varias obras del corpus es posible rastrear pasajes que remiten a esta misma sensibilidad.
Por lo demas, que escenas como las de Los esclavos libres, Jorge Toledano, La pobreza estimada o
Virtud, pobreza y mujer se sitGen al final de la trama no solo concuerda con el obligado happy
ending; con ellas, Lope transmite ademas una imagen de concordia y entendimiento entre
moros y cristianos, irreal e idealizada, que solo se entiende a la luz de unos patrones

literarios concretos, que analizaremos detenidamente en la segunda parte de la tesis.

2.4.3. DIFERENCIAS CULTURALES

La convivencia de moros y cristianos tiene como consecuencia que menudeen las
alusiones a determinados contrastes culturales, lugares comunes bien conocidos por el
publico de la época. Las referencias que Lope prodiga con mayor gusto tienen que ver con
la dieta de los musulmanes, o, mejor dicho, con lo poco que los espafioles sabian al
respecto. Abundan, por ejemplo, las burlas en torno a la prohibicién de probar el cerdo y el
vino. Una de las escenas mas representativas se encuentra en Los esclavos libres: las tropas
espafiolas han hecho prisionero al morisco Zulema, que, con tal de demorar su pena de
muerte, asegura conocer el paradero de un tesoro. Para poder recordar dénde se encuentra
escondido exactamente, ruega a los espafioles que le den de comer y de beber; el morillo no
duda ni un instante en saltarse a la torera la ley islamica, dando lugar a una escena llena de

comicidad:

ZULEMA ¢Qué traer?

CARPIO Vino y jamén.

ZULEMA ¢Jamén qué ser?

CARPIO De la pierna
del tocino.

ZULEMA ¢Del tocinor



ENRIQUE
ZULEMA
CARPIO
ZULEMA

CARPIO
ZULEMA
CARPIO

ZULEMA

AVENDANO
ZULEMA

ENRIQUE
GOMEZ
ZULEMA
CARPIO
ZULEMA
CARPIO

ZULEMA
CARPIO
ZULEMA

Como afirma Benedetta Belloni [2012:97-98], «la alusién al consumo del vino y del
tocino representa pues, en el teatro, un recurso muy eficaz para propiciar las carcajadas del
publico», recurso ampliamente utilizado en el corpus.'™ A menudo estas referencias son
traidas a colaciéon por los graciosos, debido a su proverbial glotoneria y a su pasmosa

., . 189 . . . . ,
aficioén por el vino. ™ En nuestras comedias se alude asimismo a los alimentos comunmente

¢No lo comera?

¢Estar tierna?
Como un agua.

¢E ser el vino
bono?

Es de rica taberna.
Darme, probamos jamon.

Pues, ¢tu ley no lo prohiber

Dante que coma

Caliar con la maldicion.
En cuanto en ella se esgribe,
nonca he oido tal razén.
Jamoén, no; tocino, si.
Buen moro, come.
iEstar bono!
¢E el vino estar por ahi?

Danle la bota

Vino pide.
iYo le abono!
¢No tener botilia?
Si.
Pues probamus un gotilia.
Toma y di de este tesoro.

Beba

¢Empinamos el botilia?
jAla, elal Es para hoy, moro.
iQué bon terra estar Sevilial
(Los esclavos libres, vv. 247-267)

188 Belloni [2012] se limita a estudiar las comedias lopescas en las que aparece un personaje morisco —entre
las cuales figura Los esclavos libre—, pero sus conclusiones son perfectamente aplicables a las obras aqui

estudiadas.

189 Véanse, entre otros, los siguientes ejemplos: E/ Argel fingido (vv. 1977-1986, 3305-3307), La doncella Teodor
(v. 1079), Los esclavos libres (vv. 2375-2382, 2819-2821 y 2830-2834), VViuda, casada y doncella (vv. 1293-1304) y
Virtud, pobreza y mujer (vv. 1944-1945). Pueden verse mas textos de la época en Herrero Garcfa [1927:576-

579].



asociados con los musulmanes.” El gracioso Julio, por ejemplo, que ha acudido a
Tremecén a rescatar a Carlos, se lamenta de la frugal dieta a la que tendra que

acostumbrarse muy a su pesar:

ALI También regalaros pienso.

JuLIO ¢Habré cosa de pernil?

ALI ¢Qué es pernil?

JuLIO Puerco.

ALL ¢Qué es puerco?
JuLIO Cochino.

ALI ¢«Cémor

JuLIO Tocino.

ALARJA Aqui no se trata de eso.

Arrope, miel y alcuzcuz
hasta no mas os daremos.!”!
JuLIO iAlcuzcuz! Ahora bien, vamos.
iAh, Espafia, tierra del cielo!
(Virtud, pobreza y mujer, vv. 2354-2362)

La poligamia es otro de los aspectos que Lope aborda en estas comedias. Segun E/
Cordn (IV, 3), los musulmanes pueden tener hasta cuatro mujeres, tal y como explica
Haquelme, el alcaide de Tremecén en iuda, casada y doncella (vv. 1323-1326): «Casado soy
cuatro veces, / porque legitimas, solas / nuestro Corin nos permite / cuatro mujeres
hermosasy (VViuda, casada y doncella, vv. 1323-1326)."* En esta misma obra, Celio alude al
castigo con el que la Inquisicién sancionaba la bigamia en Espafa: «Hermana, en aquesta
tierra / no se casan como alld, / que hay Inquisicién que da / sus docientos y destierra»
(vv. 2304-2307). En Virtud, pobreza y mujer, la monogamia propia de los pafses cristianos es

objeto de burla:

ALI Cuatro mujeres y mas
tienen los moros: bien puedo.
ISABEL En la ley de los cristianos,
por inviolable decreto,
una se permite sola.
Y aun hay casados tan buenos
que una les parece mucho,

190 Ademas del fragmento que se cita a continuacion, véanse los siguientes pasajes: 17uda, casada y doncella (vv.
2158-2159) y Virtud, pobreza y mujer (vv. 2678-2685).

1 hasta no mds: «‘en gran cantidad’ (“hasta que digais #o 7ds”)» (Feit y McGrady 2010:162, n. 2360).

192 Donald McGrady [2006:217, n. 1323-13206] aporta una posible fuente para Lope: «Este dato, junto con
muchos otros sobre el Islam, figura en La leyenda dorada (cap. 181; 809a-811a) de Jacobo de Voragine, una
obra popularisima seguramente conocida por Lope. Es de notar, sin embargo, que s6lo los musulmanes
pudientes (como Haquelme) llegaban a darse el lujo de la poligamia (“Si no las [mujeres] podéis sostener con
decoro y equidad, no toméis mas que una, o limitaos a vuestras esclavas”, E/ Cordn, IV, 3)».



y que dura un siglo entero,
y mas cuando tienen suegra.

(Viirtud, pobreza y mujer, vv. 2596-2604)

Uno de los temas predilectos de Lope son los celos, que campan a sus anchas en
todas sus comedias. Fatima expone una curiosa teotfa acerca de por qué las musulmanas no
padecen ese mal, que tiene que ver precisamente con la poligamia: «lLas moras nunca
somos muy celosas, / que como nunca solas nos quisieron, / sufrimos con paciencia estas
desdichas» (vv. 2604-2606). En cambio, los musulmanes si son celosos, como se encarga de
exponer puntualmente Arboldn, que reflexiona acerca del trato distinto que reciben las

moras y cristianas y de como su comportamiento no debe ser valorado del mismo modo:

iExtrafios son mis recelos!
Bien dicen, y no se engafia
quien ha visto entrambos cielos,
que el amor nacié en Espafia,
yenel Africa, los celos.
Sabe el espafiol amar
y sabe el moro guardar;
el cristiano solo arder,
el africano, temer;
servir uno, otro celar.
Aca cerramos las puertas,
alla las dejan abiertas;
aca a nadie se confian,
alla de amigos se fian,
con flanzas siempre inciertas.
Acé no hay luz en las salas,
alla estan de rejas llenas,
troneras de tantas balas;
aca por fuerza son buenas,
y alla por vicio son malas.
Aunque pierdan la salud,
pasan aqui su inquietud,
y asi, la que alld es honrada,
merece ser estimada,
porque es por propia virtud.
(Los esclavos libres, vv. 1743-1767)

Arbolan, que acaba de sorprender a Leonardo y Lucinda abrazandose, se siente
arder en celos. Tratando de ofrecer una explicaciéon racional para sus sentimientos, el
alférez de Bizerta concluye que se deben a la naturaleza celosa de los moros. La libertad en
que viven las mujeres espafiolas en comparacion con las musulmanas —asegura Arbolan—

propicia que la virtud deba ser estimada en aquellas mucho mas que en estas, que ni



siquiera tienen la opcién de incurrir en el vicio y el pecado. Una reflexién muy semejante se

halla en Vrtud, pobreza y mujer:

ALT Dificil es de creer.
Yo pienso que amor te engafia:
en la libertad de Espafia
virtud, pobreza y mujer
no puede set.

CARLOS Las que aqui son virtiiosas,
alcaide, sonlo forzadas:
en Hspafia son honradas
por si mesmas, siendo hermosas.

Y pues que llega a tener

Isabel, con tal belleza,
tanto honor en tal pobreza,
virtud, pobreza y mujer,
bien puede ser.

ALT Si aqui con tanto recato
aun no podemos vivir,
donde el dejarlas salir
es de muchos hombres trato,

¢como, libres, puede haber

lo que falta a quien las cierra?
Mira, Carlos, que en tu tierra
virtud, pobreza y mujer
no puede sef.

CARLOS Hay tantas alld tan buenas,
que con esa libertad,
de ejemplos de honestidad
estan las ciudades llenas.

(Viirtud, pobreza y mujer, vv. 1687-1713)

Mientras que Ali asegura que la libertad de que gozan las mujeres espafolas se
encuentra irremediablemente reflida con su virtud (mds aun si son pobres, como Isabel),
Carlos argumenta —como Arbolan— que las moras solo son virtuosas porque no les
queda otro remedio, en tanto que las espafiolas lo son por conviccion. Ali acaba por datle
la razén a Arbolan y admite la condicién extremadamente celosa de los moros, que ni
siquiera la severa reclusioén de sus mujeres es capaz de apaciguar («si aqui con tanto recato /
aun no podemos vivir).

Como vamos viendo, las diferencias culturales respecto al matrimonio y al trato
entre hombres y mujeres constituyen una cantera de utiles materiales para Lope. En una
escena de La doncella Teodor, el dramaturgo va mas alla y, para regocijo de los espectadores,

hace que el astuto don Félix se invente una extravagante ley vigente en Espafia, a fin de



retrasar el momento en que deba consumar el matrimonio con la mora Jarifa. La escena es
otro buen ejemplo de cémo los ingeniosos cristianos se burlan de los torpes moros, que

serfa muy del agrado de los asistentes a los corrales:

JARIFA Pues ¢qué ley tenéis alla
cuando os casais?
FELIS Claro esta
que es distinta de la vuestra.
JARIFA ¢Como?
FELIS No hay mujer tan rara

que no tenga algun defeto
en su persona sectreto
y que a nadie le declara.
Encubrirlos al marido
se tiene por gran pecado
y asi, aunque se hayan casado,
no puede ser consumido
el matrimonio hasta ver
el marido estos defetos. [.-]
(¢Qué te parece
de la invencién?)
LEONELO (Que merece
mil premios esta invencién.
Con estrafio desatino
el matrimonio dilatas.)
(La doncella Teodor, vv. 2024-2050)

Pero todavia no hemos dado respuesta a una pregunta obvia: scomo es que
espafioles y extranjeros se entienden con tanta facilidad? Al fin y al cabo, en ningun
momento se observan deficiencias comunicativas entre unos y otros."” Se trata, claro esta,
de una convenciéon de la época, un pacto de ficcién entre el dramaturgo y los
espectadores.'™

Con todo, en algunos casos Lope se toma la molestia de bregar con la realidad
historica, y explicita cémo es posible que se establezca una comunicacién tan fluida entre
espafoles, arabes y turcos. Asi, en La pobreza estimada demuestra conocer de cerca la

realidad de muchos cristianos valencianos en lo que atafie al contacto lingtistico con los

193 La unica excepcién es el motisco Zulema de Los esclavos libres, cuya jerga constituye un recurso cémico a lo
largo de la pieza. Al respecto, véanse Belloni [2012] y Sanz [2015].

194 Mas alla de que existiera una /Jngua franca que, segin la describe Cervantes en el Quijote, «en toda la Berberia
y aun en Costantinopla se halla entre cautivos y moros, que ni es morisca ni castellana ni de otra nacién
alguna, sino una mezcla de todas las lenguas, con la cual todos nos entendemos» (Don Quijote, p. 519). Al
respecto, véanse Case [1995:27, n. 8] y Marquez Villanueva [2010:27].



195 .
” En Los esclavos libres, Leonardo

moriscos, razéon por la que Leonido domina el arabe.
parece dar a entender que ha empleado esa misma lengua en su estancia en Bizerta: «Que
habiéndome este moro cautivado / mi esposa, de Lujan, como veis, hija, / la fui a sacar,
hurtando lengua y traje» (vv. 3259-3261)."” Un caso muy particular se halla en E/ Grao de
Valencia, pues el moro Jarife afirma conocer la lengua valenciana («Tomaré traje cristiano, /
mezclareme entre otra gente, / que sé razonablemente / el lenguaje valencianow, vv. 1834-
1837), lo que quiza constituye una pista acerca de su verdadero origen. Por lo demas, las
particularidades lingiifsticas del corpus quedan reducidas a la presencia, aqui y alla, de
palabras de origen arabe y al empleo de expresiones como por Ali o por Mahoma, que sirven
para colorear el lenguaje.

En el plano mas puramente espectacular,m7 destaca una escena de La doncella Teodor
en la que unos musicos interpretan una gambra («Canten los musicos y ellas bailen esta
zambray, v. 1938+), «antigua danza morisca [que] se bailaba al son de la dulzaina y con los
danzantes asidos de las manos» (Alin y Barrio Alonso 1997:361)."”® También debfa de
funcionar muy bien sobre las tablas una pequefia escena de E/ Argel fingido en la que se
juega con el distinto protocolo empleado por moros y cristianos, que los actores se

encargarl’an de exagerar convenientemente:

MIRENO Valiente jeque, alcaide de Melilla.
ROSARDO No hagas, necio, asi la reverencia,
vuelto el pie atras, doblando la rodilla.
MIRENO Pues ¢qué he de hacer, llegando a tu presencia?
ROSARDO Cruza los brazos, la cabeza baja.
MIRENO Dos ermitafios vienen de Valencia.
ROSARDO ¢Qué me dices, Mireno?
CIDAN Este trabaja

por parecerse moro hasta en las nuevas.

(E/ Argel fingido, vv. 1992-1999)

Obsesionado con que su Arge/ fingido sea una réplica exacta del original, Rosardo no
puede por menos que corregir las reverencias de sus subditos, que aun no han adoptado el
modo de los arabes, entre quienes «el saludo a los superiores en rango y dignidad consiste,

efectivamente, en cruzar los brazos y mirar al suelo» (Serés 2009:669, n. 1996). También se

195 «Del cielo fue clemencia / aprender el ardbigo en Valencia» (vv. 2609-2610); «Cualquier cristiano que en
los pueblos trate / de moriscos del reino de Valencia, / la aprende como yo» (vv. 2713-2715).

196 Ya en el primer acto habia anunciado su propdsito de aprender el drabe, «porque la lengua no sé, / que
esta yo la aprenderé, / Zulema amigo, de ti» (vv. 622-624).

197 En el capitulo dedicado a la técnica teatral y a la puesta en escena me ocuparé del vestuario y los disfraces.
198 Recoge la cita Gonzélez-Barrera en su edicion de La doncella Teodor [2008:317, n. 1935].



menciona la incapacidad de Rosardo y sus servidores de adaptarse a otras costumbres, por
. ~ . 199
ejemplo la de no sentarse a la mesa para comer o la de emplear extrafias vestiduras.
La pobreza estimada contiene un pasaje muy interesante en el que Audalla y Aurelio
descubren coincidencias y disparidades entre sus culturas y religiones. Cuando Aurelio le
muestra la carta que le ha enviado Dorotea, Audalla no oculta su extrafieza ante ciertas

costumbres cristianas:

La fecha dice: “En Valencia”.
Los cristianos escribis

al revés del moro; en todo

de nuestra ley diferis.
AURELIO El vuestro es barbaro modo

(pero tal como vivis).
AUDALLA ¢Por qué arriba ponéis cruz?
AURELIO Porque para todo es luz

que alumbra al hombre mas ciego.

(La pobreza estimada, vv. 1154-1162)

Un poco mas adelante, Audalla le hace saber a Aurelio algunos puntos en comuin

entre sus religiones:

AURELIO ¢Con la Escritura acotas?

AUDALLA Luego ¢dudas
que no la lee el moro?

AURELIO Si la sabes,

mira el valor de los hebreos, mira

el libro de los Reyes y Jieces.
AUDALLA Antes que a vuestro Cristo maltratasen,

tuvieron gran valor; mas mira ahora

que son esclavos del cristiano y turco.
AURELIO Luego ¢conoces el valor de Cristo?
AUDALLA Y le adoro también como a profeta,

y a su Madre Santisima, que el moro

confiesa en vuestra fe muchos articulos.

(La pobreza estimada, vv. 1318-1328)

En mas de una ocasion, Lope se permite algun que otro chiste a costa de la religion
islamica, «esa supersticiosa ley fingida» (La doncella Teodor, v. 2130). Tras haberse hecho
pasar por médico y haberle diagnosticado mal de amores a Haquelme con solo tomatle el

pulso, Feliciano y su criado Celio se burlan de Mahoma:

199 «Cansado estoy de sentarme / en el suelo. Haced ponerme / mesa alta, que no han de verme»; «Coma yo
en mesa alta luego» (vv. 1972-1974 y 3304); «Gracias a Dios que ya puedo / dejar estos pafios viles, /
almaizares y almalafasly (vv. 3300-3302).



HAQUELME iEcharme quiero a tus pies!
Médico sin duda es.

CELIO (Y agora la borla toma,200

gradiiado por Mahoma,

porque es milagro al revés.) [..]
FELICIANO (Ya soy dotor confirmado.
CELIO ¢Por donde tienes la borla?

FELICIANO Por la gran casa de Meca?0!
y el zancarrén de Mahoma.202
(Vinda, casada y doncella, vv. 1270-1274 y 1397-1400)

En La doncella Teodor, Lope llega a poner en boca del rey de Oran y de su hermano
un verdadero halago de los gobiernos de los paises occidentales, elogiados por su piedad,

en contraste con la crueldad propia de los turcos:

MANZOR iPor los cielos soberanos,

que cuando en el Asia veo

entre sus reyes tiranos

el uso sangriento y feo

de dar muerte a sus hermanos,23
que quisiera haber nacido

en el Arabia desiertal204

CELINDO T4, rey de Oran, has vivido

como de Europa a la puerta,

que luz de tu ingenio ha sido.
El estar cerca de gente

tan politica y humana

te ha hecho humilde y prudente,

porque la nacién cristiana

es en gobierno excelente.
Viven con humanidad

sujetos a la razon;

aborrecen la crueldad

porque tienen por blasén

las leyes de la piedad.

200 borla: «la insignia de los graduados de doctores y maestros en las universidades y estudios generales»
(Autoridades).

201 «Feliciano contesta que su grado es de Meca, la ciudad natal de Mahoma, o de su famosa mezquita, la
Kaaba (adonde todo musulman debe ir en peregrinaje al menos una vez en su vida). O sea, su grado es pura
mentira [...]» (Feit y McGrady 2006:168 n. 1399).

202 «Era una creencia popular (y no solamente en Espafia) que los moros adoraban un zancarrén del profeta
Mahoma, cuyo cuerpo reposaba en una caja suspendida en el aire (mediante el uso de imanes y un cajén de
hierro) en la mezquita en Meca» (Feit y McGrady 2006:168, n. 1400).

203 En nota al texto, Gonzalez-Barrera remite a varios lugares de la Silva de varia leccion que refieren «la
costumbre turca de matar a los hermanos para asi poder ascender en la linea sucesoria» (Gonzalez-Barrera
2008:235).

204_Arabia Desierta: «una de las tres regiones en las que Ptolomeo en su gran obra Geoggrafia dividi6 la peninsula
ardbiga: Arabia Pétrea —zona occidental-, Arabia Feliz —meridional- y Arabia Desierta —central y
septentrionaly (Gonzalez-Barrera 2008:235).



Tu hermano soy: bien pudiera
temer que el llamarme fuera
asegurar tu corona
de mi bienquista persona,?>
con darme la muerte fiera.

Mas, fuera de tu valor,
este vivir en Oran
asegura mi temor,
que sus vecinos te dan
piadoso ejemplo, sefior.

(La doncella Teodor, vv. 679-708)

Manzor ha hecho llamar a Celindo para casarlo con una de sus sobrinas y, de este
modo, proclamarlo su sucesor. Pero una de ellas, Jarifa, le recuerda a su tio que hasta hace
poco Celindo estaba en guerra contra €l, por lo que podria resultar peligroso. Instado por
Jarifa, el rey Manzor envia a Celindo a Constantinopla con una carta para el sultan Selin,
firmada por el propio monarca, en la que se asegura que su portador pretende envenenatrlo.
Aunque el comportamiento del rey de Oran puede ser leido sin mas como un ejemplo de la
crueldad de los turcos, a la luz de su proceder parece licito interpretar en un sentido irénico
el extenso pasaje transcrito, en el que Celindo afirma estar convencido de que Manzor se
habra dejado imbuir por esa supuesta «humanidad» propia de la «nacién cristiana»: quiza
para Lope el error de Celindo no solo estriba en confiar en un gobernante musulman (por
mucho que sea su hermano), sino en tener demasiada fe en las presuntas bondades de los
paises cristianos.

Hay un pasaje de Los esclavos libres que resulta muy interesante en este sentido, por lo

que vale la pena transcribirlo integro:

PAJE 2 [..-] ¢«De qué suerte,
Guzman, en Meca esta el pernil mohoso
del sefior don Mahoma?

PAJE 3 Enamorado
dicen que andaba este bestial profeta
de una judia, y el marido y padres
cogiéronle entre puertas, como a perro,
y diéronle paliza temeraria;
viéndole muerto, hiciéronle pedazos,
reservando una pierna y la cadera,
rogando a la judia que dijese
que una noche, gozandola, se habia
subido al cielo, y que ella, por tenerle,
le asi6 de aquella pierna, que en reliquias

205 bienquista: ‘estimada, populat’.
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El pasaje reviste sumo interés puesto que, si bien por un lado Lope no tiene ningun
reparo a la hora de acumular chistes y comentarios jocosos en torno a la figura de Mahoma,
port otro se vale del morisco Zulema para parodiar la obsesion por la limpieza de sangre tan
tipicamente espafiola. No es el inico caso en que los moros critican algin rasgo del caracter
espanol. En Los esclavos libres (vv. 498-507) y Jorge Toledano (vv. 2595-2596), por ejemplo, se
alude a su arrogancia y soberbia. En otro pasaje de Jorge Toledano (vv. 1333-338), la cautiva

Celima lamenta su hipocresia, hecho que contradice la imagen que de si mismos tenfan los

le dejo, y se llevé lo mas del cuerpo.
Creyéronlo los moros, y escaparonse
de ellos, con este engafio, los judios;
tomaron, pues, la pierna, y alla en Meca,
entre piedras imanes la pusieron,
cuya virtud la tiene y la sustenta,
aunque ecllos piensan que es milagro.
iAh, berros,
de Mahoma decer beliaquerias!
¢Y lo del trigo cuando predicaba,
que ensefié una paloma que viniese
a comelle los granos en la oreja,
y ellos pensaban que le hablaba entonces?
iQue son cosa de risa esos milagros!
De un corral hizo dos este profeta,
con una tapia en medio.
iEse fue bravo!
Otra vez se comi6 de caracoles
un plato y le dej6 lleno de céascaras.
iHacer moy ben si estar con so caldilio!
Bécaros potos, ¢qué decer de moros,
e los mas de vosotros decendentes
estar de ellos?
Yo no; Guzman me llamo.
Yo, Toledo.
Yo, Viedma.

Alia en Espania
logo decer: «Yo estar Bazan, Toledo,
Borto Carrilio, Gardenas, Gozmanio,
Borriquez, Pemintel, Sandoval, Cerday,

e estar ayer so agielo en un cantilio
echandole soletas al alcalzas.

iYo conocemus ben espafiolicos!

(Los esclavos libres, vv. 2769-2809)

~ . . . 2
espafioles, que se consideraban sinceros y fidedignos.””

206 Véase Herrero Garcia [1966:63-64].



Lope recoge un pufado de lugares comunes acerca de los musulmanes y se hace
eco de algunas diferencias culturales entre moros y cristianos con varios objetivos. En
muchos casos, su intencién no es otra que la de provocar la risa, como por ejemplo
mediante las alusiones al vino y al tocino. En otros, pretende aportar cierto color local a la
ambientacion en ciudades como Argel, Tremecén o Constantinopla. Las referencias al trato
tan distinto que reciben las cristianas y musulmanas, y a los celos que sienten sus maridos,
constituyen un ornato para el discurso lirico y sentimental. Lope, por otra parte, no
escatima burlas y chanzas en torno al islam, del mismo modo que no tiene ningun reparo
en criticar abiertamente algun que otro rasgo del caracter espafiol. En resumidas cuentas, el
dramaturgo enriquece la trama con diadlogos y escenas que solo son posibles merced a la
coexistencia de espafioles y musulmanes, circunstancia que estas comedias comparten con

géneros como las moriscas o las de moros y cristianos.

2.5. LA LIBERTAD ESPACIAL Y TEMPORAL

En este capitulo abordaremos dos aspectos de las comedias del corpus que
contradicen las férreas leyes neoaristotélicas: la ruptura de la unidad de tiempo y la de lugar.
Comenzaré por analizar los viajes y travesfas que tienen lugar en sus agitadas tramas, y
examinaré después el tiempo dramatico, es decir, la duracién de la accién representada en

207
e€scena.

2.5.1. VIAJES Y TRAVESIAS

Nuestras comedias no respetan en absoluto la unidad de lugar, como era habitual
en el teatro del Siglo de Oro. En su Arte nuevo, Lope no se refiere a esta cuestion, y solo
alude a los desplazamientos espaciales de los protagonistas en relacion a la posibilidad de

extender el tiempo dramatico mas alld de las rigideces neoaristotélicas:

Pase en el menos tiempo que ser pueda,
si no es cuando el poeta escriba historia
en que hayan de pasar algunos afios;
que estos podra poner en las distancias
de los dos actos, o 5 fuere fuerza

hacer algiin camino una fignra,

207 Tomo el concepto de «tiempo dramatico» de Couderc [2005], que a su vez se basa en Ruano de la Haza
[2002:541].



cosa que tanto ofende a quien lo entiende;

pero no vaya a verlas quien se ofende.
(Arte nuevo, vv. 193-200)

En su admirable edicién, Felipe Pedraza [2016:341] comenta que «esta alusion al
viaje es la tnica referencia en el Arte nuevo a la unidad de lugar, de la que tampoco hablé
Aristoteles, aunque si algunos ocasionales aristotélicos, como Cervantes», que en el Quijote

se burld, con su habitual gracejo, de la libertad espacial de la Comedia Nueva:

¢Qué diré, pues, de la observancia que guardan en los tiempos en que pueden o podian
suceder las acciones que representan, sino que he visto comedia que la primera jornada
comenzo6 en Europa, la segunda en Asia, la tercera se acabd en Africa, y aun, si fuera de
cuatro jornadas, la cuarta acababa en América, y, asi, se hubiera hecho en todas las cuatro
partes del mundo? (Quzjote, p. 600)

Apresurémonos a seflalar que las piezas examinadas encajan a la perfeccion en el
hiperbdlico retrato esbozado por Cervantes, mediante el cual censura una tendencia
generalizada en el teatro de su tiempo, pero mas propia de unos géneros que otros. Pues
bien, unas obras como las que aqui nos ocupan debieron de resultar particularmente
proclives a levantar suspicacias y aspavientos entre clasicistas y aristotélicos, toda vez que
«lo que en géneros como la narraciéon bizantina era algo consustancial, en la comedia —por
el contrario— parecia mal este continuo ir y venir, impropio del teatro para los partidarios
de la antigua escuela» (Madrofial 2011:188).

El propio Madronal [2011] define La doncella Teodor como una «comedia de viajen.
Sin duda, se trata de la obra del corpus con mayor nimero de travesias. Los protagonistas,
don Félix y Teodor, se trasladan de Toledo a Valencia y a Cartagena, donde son hechos
prisioneros y llevados hasta Oran. En su periplo, llegaran incluso hasta Constantinopla y
Persia (al igual que otros personajes, como Foresto y Leonardo, que van en su busca). Pero
no solo esta obra se acoge al patrén bizantino de viajes y peripecias.

El argumento de Los tres diamantes tiene lugar tanto en Napoles y Provenza como en
Persia, donde Lisardo permanece cautivo. Tras sus pasos anda Enrique, que, en uno de sus
viajes, cae preso de los duefios de Lisardo. De regreso, ambos desembarcan (por separado)
en la isla de Saona. Como en La doncella Teodor, vatios personajes de Los tres diamantes
realizan uno o varios viajes: Lucinda (Napoles-Provenza), Lisardo (Néapoles-Persia-
Provenza) y Enrique (Napoles-Provenza-Persia-Provenza).

En E/ Grao de 1 alencia, 1a trama se reparte entre el reino de Valencia y Argel, pero a
lo largo de la pieza se producen multiples viajes. En el primer acto, Crisela se traslada desde

Valencia a Moncofa, lugar al que se desplazan Jarife y Zulema, que antes se encontraban en



tierras argelinas. El mismo trayecto han realizado Guadamo y Zarte, que no aparecen en
Moncofa hasta el segundo acto. En el primer entreacto, se produce el viaje de vuelta a
Argel de Jarife y Zulema con la cautiva Crisela. Antes de terminar el segundo acto, Zarte ha
regresado a la ciudad africana para negociar el rescate de la cautiva de parte del capitin
Leonardo. En el segundo entreacto, se supone que han tenido lugar dos viajes: el de Jarife,
que ha llegado a Valencia con la intencién de encontrar a don Félix, y el de Zarte a
Moncofa con la respuesta del rey de Argel. Finalmente, en el tercer acto se produce el
regreso de Crisela a Moncofa.

La accion de La pobreza estimada se divide asimismo entre Valencia y Argel, ciudad
en la que se encuentra preso Aurelio. Tras un naufragio, Leonido llega a las costas argelinas,
donde captura a Audalla y, una vez hecho el trueque por Aurelio, ambos regresan a
Valencia. Ya en Espafia, en el camino hacia su ciudad natal los asaltan unos bandidos.

Vinda, casada y doncella alterna asimismo los escenarios valencianos y africanos, a los
que afade una isla desconocida del Mediterraneo. Feliciano se embarca hacia Italia, pero
naufraga y es capturado en una isla por Haquelme y llevado a Tremecén, de donde
conseguira escapar en el tercer acto y regresar a Valencia.

En Virtud, pobreza y muyer, Isabel viaja desde Toledo a Sevilla pasando por Madrid.
Carlos, por su parte, es capturado en Oran y vendido mas tarde en Tremecén, adonde se
desplazan Isabel, Hipolito y Julio para rescatarlo.

La accion de Los esclavos libres comienza en Perpifian con el rapto de Lucinda por
parte de Arbolan, que la lleva a Bizerta. Al rescate acude Leonardo, pero en su huida son
asaltados y llevados a Napoles, ciudad en la que transcurre el tercer acto.

Por dltimo, en E/ Argel fingido y Jorge Toledano se produce un rapto que lleva a los
protagonistas a viajar desde Corcega hasta una isla cercana y desde Castellon a Argel,
respectivamente, con el fin de llevar a cabo el rescate. La trama de E/ Arge/ fingido termina
en esa misma isla, mientras que Jorge y Antonio regresan a Castellon en el tercer acto.

Asi pues, la accién de todas las comedias del corpus se desarrolla como minimo en
dos paises distintos, buena prueba de su plena libertad —bien acogida por la mayor parte
del publico— respecto a los espacios dramdticos, frente a la severa unidad de lugar
promulgada por los neoaristotélicos. En algunos casos se producen varios viajes, que son
emprendidos por diversos personajes (La doncella Teodor, Los tres diamantes, El Grao de
Valencia, Virtud, pobreza y mujer y Los esclavos libres). En otros son solo de ida y vuelta,
algunos mas accidentados que otros (La pobreza estimada, V'inda, casada y doncella, El Argel

fingido y Jorge Toledano). E]l mar Mediterraneo, el norte de Africa y el Préximo Oriente son



los escenarios principales en los que se desarrollan todos ellos. En cambio, escasean los
viajes por el interior de Espafa, salvo en La doncella Teodor y Virtud, pobreza y mujer. Los
territorios bajo dominio musulman permitfan hacer mucho mds interesantes y fantasiosas
las peripecias de los personajes, y eran necesarios para poder desarrollar el motivo del
cautiverio.

En el primer acto de La doncella Teodor y Los tres diamantes, la pareja protagonista
emprende un primer viaje para evitar asi la imposicién de un matrimonio no deseado por
parte del padre de la joven, al igual que en la novela de Heliodoro. A excepcion de Viuda,
casada y doncella y 1.a pobreza estimada,”” en todas las comedias se repite el siguiente esquema:
tras el rapto perpetrado por los corsarios, uno de los protagonistas se embarca en una
travesia para liberar a su ser querido. Todos los viajes, en fin, estin estrechamente
vinculados con otros motivos afines al género bizantino, y a menudo conllevan nuevos
obstaculos para la pareja protagonista, como los asaltos de corsarios y bandidos en Los #res
diamantes, Los esclavos libres y La pobreza estimada, o las tormentas y naufragios, de que

hablaremos en otro capitulo.

2.5.2. EL TIEMPO DRAMATICO

En el caso particular de la unidad de tiempo, Lope recuerda en el Arte nuevo que
para los preceptistas mas severos la accion de una obra debia cefirse a las veinticuatro
horas de un dfa.*” El poeta matiza esa postura y ofrece una propuesta que se adapta a los

gustos del publico y que, en verdad, no atentaba contra lo afirmado por Aristételes, sino
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por los humanistas y neoaristotélicos:

No hay que advertir que pase en el periodo
de un sol, aunque es consejo de Aristoteles,
porque ya le perdimos el respeto

cuando mezclamos la sentencia tragica

a la humildad de la bajeza cémica.

Pase en el menos tiempo que ser pueda,

si no es cuando el poeta escriba historia

en que hayan de pasar algunos afios;

que estos podra poner en las distancias

de los dos actos, o si fuere fuerza

208 En estas obras los viajes se producen por la necesidad de hacer acopio de fortunas y de huir de la justicia,
respectivamente.

209 Arellano [1988:30] ofrece un breve repaso de las distintas opiniones expuestas por la preceptiva.

210 E] filésofo se limita a describir la concision temporal de la tragedia y el tiempo ilimitado de la epopeya.
«Constata, pues, un hecho; no aspira a imponer un criterio. Los que convirtieron en obligado precepto esta
obsetvacién fueron los humanistas italianos comentaristas de la Poética» (Pedraza 2016:325).



hacer algin camino una figura,
cosa que tanto ofende a quien lo entiende;
pero no vaya a verlas quien se ofende.
iOh, cuantos de este tiempo se hacen cruces
de ver que han de pasar afios en cosa
que un difa artificial tuvo de término;
que aun no quisieron darle el matematicol?!!
Porque considerando que la célera
de un espafiol sentado no se templa
si no le representan en dos horas
hasta el final juicio desde el Génesis,
yo hallo que, si alli se ha de dar gusto,
con lo que se consigue es lo mas justo.
El sujeto elegido escriba en prosa,
y en tres actos de tiempo le reparta,
procurando, si puede, en cada uno
no interrumpir el término del dfa.
(Arte nuevo, vv. 188-210)

Lope recomienda que cada acto se corresponda con un dia natural, pero contempla
asimismo la posibilidad de que la accién representada transcurra a lo largo de varios afios si
el argumento asf lo requiere («en funcién del argumento»)*' o si un personaje ha de realizar
algun viaje (hacer algiin camino una figura). Aconseja ademas que los saltos temporales tengan
lugar en los entreactos (las distancias de los dos actos). Veamos el tratamiento que recibe el
tiempo dramatico en nuestras comedias.

Aparte de las alusiones, mas o menos precisas, esparcidas aqui y alla por Lope, para
el examen de la duraciéon del tiempo dramatico se tendran especialmente en cuenta los
viajes realizados por los personajes, que constituyen los lances argumentales que mas
permiten ampliar el lapso temporal. Asi pues, conviene en primer lugar ofrecer unos pocos
datos acerca de la duracion real, en la Espafia del Siglo de Oro, de algunos de los trayectos
aludidos en el corpus objeto de estudio. Segin me indica en correspondencia personal uno
de los mayores especialistas en los enfrentamientos entre cristianos y musulmanes en el

Mediterraneo del Siglo de Oro, Miguel Angel de Bunes Ibarra,

no existen referencias bibliograficas especificas para este tema, ya que la duracién de los
viajes en la Edad Moderna era una de las cuestiones mas dificiles de establecer al depender
de la época del afio, tipo de embarcacién, etc. Desde Mallorca a Argel navegando se
tardaba una noche y un dia, aunque esto procede de lectura de documentacién. [...] Con
un buen viento y una buena tripulacion, si el barco era de remos, en dos dias se podia estar
en Argel o en Levante Peninsular.

211 Lope contrapone el dfa matemdtico (‘veinticuatro horas’) al artificial (‘las horas de sol’).
212 Pedraza [2009:81, n. 198].



Por su parte, Lomas Cortés [2011:205] advierte que «en condiciones meteoroldgicas
normales y una media de ciento sesenta y cuatro forzados por embarcacion, las galeras de
Espafia empleaban cinco dias en cubrir la ruta con escalas entre El Puerto de Santa Maria y
Oran». Lomas Cortés [2011:205] aporta asimismo documentaciéon segun la cual estas
mismas galeras necesitaban poco mas de veinticuatro horas para viajar desde Malaga hasta
el PeAdn de Vélez*” En lineas generales, es de suponer que nuestros protagonistas serfan
llevados cautivos a bordo de naves ligeras, que eran las mas apropiadas para el corso; los
calculos, por lo tanto, deberan ser siempre a la baja.

Las pocas pistas que deja Lope acerca de la duracién de estos viajes asi lo sugieren:
en Jorge Toledano, Arafe afirma al atardecer en la costa de Castellon que ese mismo dia ha
tratado con el rey de Argel el rapto de Laudomia.”* El viaje de ida, pues, se ha realizado en
un solo dfa, y lo mismo cabe deducir acerca del de vuelta, pues al dia siguiente Arafe ya se

215
encuentra en Argel.””

Del mismo modo, en E/ Grao de 1 alencia los multiples trayectos entre
la costa levantina y Argel tienen lugar en un margen de unas veinticuatro horas.

Teniendo en cuenta estos datos, ofrezco a continuacioén un esquema de la duracion
del tiempo dramadtico en nuestro corpus. Para contrastar los datos argumentales y
temporales que se ofrecen a lo largo de este apartado es necesario consultar el apéndice con
las tablas de segmentacion. La mayoria de estas obras presenta un tiempo dramatico mas
extenso de lo habitual, por lo que he preferido centrarme en los datos que dan cuenta de
los transcursos temporales mas amplios; asi, no me he detenido a especificar si la accion de
cada acto puede transcurrir en uno o varios dias.”'’ Si el texto de una comedia oftece cifras

concretas sobre la duracién del argumento, omito la informacién acerca de las distancias

recorridas por los protagonistas, que en parte han sido analizadas en la seccion anterior:

- E! Grao de V alencia: nimero indeterminado de dias.
Un analisis detallado de las marcas temporales de la comedia indica que la accién transcurre

a lo largo de unos seis o siete dfas aproximadamente.

213 Sobre las embarcaciones de la época, véase el completo estudio de Guilmartin [1974].

214 (Pero habemos concertado / que si salgo con la presa / que hoy los dos hemos tratado / y llevo esta dama
presa, / cuya fama le han contado, / me ha de dar en cambio de ella, / jay, Dios!, a Celima bella, / que es el
Argel de mi fe» (vv. 81-88).

215 Sabemos que ha pasado un dia respecto a los versos transcritos anteriormente gracias a una reprimenda de
Celima al rey de Argel «;Por qué cristiana enviaste / a Arafe ayer tarde?» (vv. 679-680). Si no se trata de una
incoherencia por parte de Lope, hay que suponer que Zarde se refiere aqui a la madrugada del dia anterior,
cuando debieron de partir las naves de Arafe, el cual aparece en el mismo cuadro que Celima y el Rey (v.
7754).

216 Para la delimitacién del tiempo dramatico de cada pieza he tenido muy presente la secciéon «Duracion» de
la base de datos ARTELOPE, que ofrece informacién detallada para cada acto.



* Jorge Toledano: un ano.
Segun se nos informa en dos ocasiones, entre el ataque de los corsarios —que se produce
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al principio de la obra— y el tercer acto ha transcurrido un afio.”"’

* Vinda, casada y doncella: nimero indeterminado de semanas (mas de un mes).

El segundo acto da comienzo con el naufragio de Feliciano y Celio, que al final del primero
se habian embarcado hacia Italia. Tras el naufragio, son apresados por unos moros, que los
llevan cautivos a Tremecén. Entre el segundo entreacto y el inicio del tercer acto tiene lugar
el viaje de regreso de Tremecén a Valencia. Por los vv. 2388-2390 sabemos que ha pasado

, . 21
mas de un mes desde el primer acto. 8

" B/ Argel fingido: nimero indeterminado de dias.
La acciéon transcurre en unos pocos dias. Es la comedia del corpus con un tiempo
dramatico mas breve, semejante al de muchas piezas urbanas y palatinas. En el primer

cuadro, cuando menos, se respeta la unidad de tiempo.

* Los tres diamantes: entre 2y 3 afios.
En el segundo acto la accién se retoma dos afos después de la separacion de Lisardo y
Lucinda, acaecida al final del primero.””” Ademas, a lo largo del segundo acto han pasado
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unos dos o tres meses, segun nos informa Leonato.

* La pobreza estimada: 1 afio y 3 meses.
En los versos 1446-1447 se nos dice que han pasado tres meses desde el final del primer
acto, y por los vv. 2040-2041 sabemos que ha transcurrido un afio entre el final del

segundo acto y el inicio del tercero.

217 «REY Haz retirar esa gente / y ninguno entrar intente / hasta que demos aviso, / que estoy en mi paraiso /
después de un aito de ansente. / CELIMA Contento me da escucharte / y verte, seflor, tan tierno. / REY Quien
tiene en tu glotia parte / después de un aio de infierno, / ;qué menos tierno ha de hablarte?» (vv. 2631-2640);
«Mas yo, que en un aiio firme / Vi, pensé y hice experiencia / de tu amor, honra y prudencia, / scémo puedo
arrepentirmey» (vv. 3222-3225).

218 «Hija, dura cosa es / que estimes un muerto en tanto, / que basta de un mes el llanton.

219 (SOLDAN ¢Que tienes esclavo? AMURATES Habri dos aiios» (v. 1276); «troqué el peligro en prisién; / y la
mar de Italia, en Persia, / donde ha dos asios que vivo» (1436-1438); «Esta medio casada con el hijo / del duque
de Ferrara, aunque por falta / de un hijo, que ha dos asios que ha perdido, / la quertia emplear mas altamente»
(vv. 1705-1708).

220 «Pues hay una santa aqui / habri dos meses o tres» (vv. 1816-1817).



" Los esclavos libres: nimero indeterminado de dias o semanas.

No hay marcas que indiquen la duracién exacta del argumento. En el primer acto Arbolan y
Lucinda y, a los pocos dfas,””' Leonardo y Zulema viajan desde Perpifian hasta Bizerta. En
el segundo acto, Leonardo y Lucinda huyen en barco hacia Espafia, pero cerca de Bizerta
son capturados por unos soldados cristianos, que los llevan hasta Napoles. Resulta
imposible determinar la duracién aproximada del tiempo dramatico; en mi opinién, no
obstante, quiza resulte algo exagerado suponer que la accién transcurre a lo largo de un
«numero indeterminado de meses» (como se indica en ARTELOPE), puesto que los viajes de
Perpinan a Napoles y de Bizerta a la ciudad italiana abarcarfan muy pocos dias. Asi pues,

me inclino por otorgarle una duracién indeterminada de dfas o semanas.

" La doncella Teodor: nimero indeterminado de semanas o meses.

En el primer acto, los protagonistas viajan desde Toledo a Cartagena y Valencia. Unos
moros llevan a Teodor y don Félix hasta Oran en el primer entreacto. En el segundo,
Celindo y Teodor viajan desde Oran hasta Constantinopla. Al iniciarse el tercer acto,
Foresto y Leonardo se encuentran en Oran, mientras que a mediados del segundo ain
estaban en Valencia. En el tercer acto Teodor aparece en la costa de Persia tras haber
sufrido un naufragio, y mas tarde se encuentra en la corte persa con don Félix, Foresto y
Leonardo, que también han viajado hacia alli. Aunque no haya indicaciones temporales
determinadas, los multiples viajes —aun concediendo que algunos puedan producirse
simultaneamente— indican que la accién debe de transcurrir a lo largo de varias semanas o
meses, probablemente mas de un mes. La base de datos ARTELOPE (seccion «Duraciény) se
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inclina por un «nimero indeterminado de mesesy.

* Virtud, pobreza y mujer: mas de 8 meses.
. . 22 .
El primer entreacto representa el transcurso de unos seis meses,”” mientras que en el
22 .. .
segundo se supone que han pasado otros dos.”** A ello hay que sumar un viaje desde Sevilla

a Tremecén por parte de Julio en el entreacto y de Isabel e Hipdlito en el tercer acto.

221 (LEONARDO Ayer, cuando esto pensé, / supe que andaba Sultin / en la costa; haremos sefias / desde lo
alto de estas pefias / donde se escondié Arboldn, / y acostindose a la orilla, / nos pasarin a Biserta» (vv. 640-
646). Parece claro que ayer tiene que referirse al dia en que Arbolan rapt6 a Lucinda; sin embargo, no queda
claro cuando emprende Leonardo el viaje.

222 Las busquedas en la base de datos ARTELOPE para este capitulo han sido comprobadas el 22 de agosto de
2016.

223 (Lloté seis meses su ausencia» (v. 1090).

224 «Dos meses ha que peleo / con ella y con mi deseo» (vv. 1952-1953).



Si bien son algo imprecisos, estos datos permiten observar que las comedias
estudiadas tienden considerablemente a alargar la duracion del tiempo dramatico.
Contrastemos esta informacioén con la que nos ofrece ARTELOPE. Esta valiosa base de
datos permite realizar busquedas acerca de la duracion del tiempo dramatico, que divide
entre «duracién determinada» y «duracion indeterminada». Segun ARTELOPE, existen 153
comedias —en contraposicion a los dramas— de autorfa fiable.”” Estos son los datos acerca
de la «duracién determinada» de las obras del corpus en relacion al nimero total de comedias

indudablemente escritas por Lope:***

- Solo 28 de las 153 comedias presentan una duracién igual o mayor a 1 afo, incluidas 3 de
nuestro corpus (Jorge Toledano, 1.os tres diamantes y La pobreza estimada).”’
*Solo 38 de las 153 comedias presentan una duracién igual o mayor a 6 meses, incluidas 4 de

nuestro corpus (Jorge Toledano, Los tres diamantes, La pobreza estimaday 1 irtud, pobreza y mujer).

Analicemos ahora los porcentajes correspondientes a una duracién igual o mayor a
6 meses de las comedias del corpus en relaciéon a los géneros comicos clasificados en

ARTELOPE (véase el grafico incluido al final del capitulo):**

4 de las 9 comedias del corpus (44,44%)
*14 de las 73 comedias urbanas (19,17%)*
+15 de las 54 comedias palatinas (27,77%)>"

+6 de las 10 comedias novelescas (60%)>"

225 Baso mi analisis en las comedias por ser este el macrogénero en el que se inscriben las obras examinadas,
segun tendremos ocasion de discutir. No obstante, una busqueda en dramas arroja datos semejantes: de 162
dramas de autoria fiable, 35 tienen una duracién determinada igual o mayor a un afio, y 44, una duracién igual
o mayor a 6 meses. Por otro lado, 35 presentan una duracién indeterminada de meses.

226 En el transcurso de mi investigacion, los datos que ofrecfa ARTELOPE al respecto han sufrido variaciones,
dado que el proyecto se halla en una fase inicial y en constante perfeccionamiento. Asi pues, es muy probable
que futuros estudios sobre estos mismos asuntos no coincidan exactamente con los datos aqui aducidos, que
he ido actualizando a la zaga de ARTELOPE entre los afios 2014 y 2016, y cuya dltima comprobacion data del
22 de agosto de 2016, segun se ha dicho ya.

227 La base de datos ARTELOPE no recupera la comedia Jorge Toledano en una bisqueda de comedias de
duracién determinada igual o mayor a un afio; en la ficha de dicha comedia, no obstante, se establece que su
duracién es de «1 afio aprox»: las marcas temporales sefialadas en la nota correspondiente a esta obra nos
llevan a incluirla aqui.

228 Para realizar estas busquedas por géneros me he basado exclusivamente en la casilla «género principal», sin
emplear la de «géneros secundarios». Pese a que todo cuanto tenga que ver con la resbaladiza cuestién de los
géneros no puede ser tomado como una certeza absoluta, creo que los datos que ofrece ARTELOPE resultan
muy ilustrativos.

229 Entre las comedias urbanas se incluyen E/ Grao de Valencia, Viuda, casada y doncella, EIl Argel fingido, 1.a
pobreza estimada y Virtud, pobreza y mujer; a las tres Gltimas se les adjudica una duracién mayor o igual a 6 meses.
230 En el recuento de esas 15 comedias palatinas figura Los tres diamantes.



-2 de las 7 comedias pastoriles (28,57%)
-0 de las 5 comedias picarescas (0%0)

*1 de las 4 comedias villanas (25%)>

Solo las comedias novelescas presentan un porcentaje mayor al de las que forman
parte de nuestro corpus. Como iremos viendo, el sistema de géneros establecido por Oleza
y seguido por ARTELOPE integra las que nos ocupan entre las novelescas (ya sea en tanto
que género «principal» o «secundario»), que presentan caracteristicas comunes. De hecho,
en los comentarios a varias de las comedias novelescas, ARTELOPE establece la larga
duracién de los hechos representados como uno de sus rasgos definitorios.

La Comedia Nueva, sobre todo en su vertiente comica, tendera con el paso del
tiempo a constreflir el tiempo dramatico, no tanto por un respeto fiel de las directrices
neoaristotélicas, sino para admirar al espectador con una acumulacién de enredos en un

breve lapso temporal.””’

Por otra parte, los dos géneros coémicos principales, las comedias
urbanas y palatinas, tienden hacia una mayor concisiéon temporal, aunque abundan las
excepciones, segun se aprecia en el grafico. ¢Por qué, entonces, las comedias analizadas
presentan un tiempo dramatico tan extensor

Para empezar, esta circunstancia permite subrayar la fidelidad amorosa de los
protagonistas y hacer ain mas emotivos los desenlaces. En Los tres diamantes, por ejemplo,
se insiste hasta en tres ocasiones en los dos afios transcurridos desde la separacion de
Lucinda y Lisardo. Este dato permite hacer hincapié en la desgracia de los amantes, que
durante tanto tiempo se han visto obligados a permanecer lejos el uno del otro (del mismo
modo que padres e hijos), despertar la compasién hacia Lisardo, que ha tenido que
soportar el cautivetio durante todo ese tiempo («troqué el peligro en prisién; / y la mar de
Italia, en Persia, / donde ha dos afios que vivor, 1436-1438), y, como ocutre en todas las
obras del corpus, intensificar la emocién que supone el reencuentro final.

De modo parecido, en Jorge Toledano transcurre un afio desde el rapto de Antonio,
dato que refuerza la emocién que supone la reunién de padre e hija. Otro tanto se puede
afirmar respecto a V7rtud, pobreza y mujer, toda vez que el reencuentro de Catlos e Isabel no

se produce hasta mas de ocho meses después de su separacion. En esta comedia los datos

231 ARTELOPE contabiliza Jorge Toledano, Los esclavos libres y La doncella Teodor entre las novelescas, pero solo a la
primera de ellas le otorga una duracién mayor o igual a 6 meses.

232 Descuento de las comedias villanas Fuente Ovejuna, El mejor alcalde, el rey y Peribditez. naturalmente, en
ARTELOPE aparecen clasificadas como dramas, pero, sin embargo, figuran como comedias villanas al realizar
una bisqueda en este subgénero.

233 Retomaremos esta cuestion en el segundo capitulo de la tercera parte.



referidos al tiempo pasado desempefian ademas otras funciones: la alusion a los seis meses
busca hacer participe al publico del sufrimiento de Isabel («Iloré seis meses su ausencia», v.
1090), mientras que la referencia a los dos meses en boca de Hipdlito resalta una vez mas la
virtud de Isabel y su fidelidad hacia Catlos («Dos meses ha que peleo / con ella y con mi
deseon, vv. 1952-1953).

La pobreza estimada constituye un caso algo distinto. Leonido alude a los tres meses
transcurridos en el primer entreacto con tal de resaltar la larga convalecencia que le ha
provocado el ataque traicionero por parte de Ricardo, su rival amoroso. Dicha alusién le
permite ponderar la emocién que le embarga al encontrarse frente a Dorotea: «y siéntome
aqui, que estoy / mis flaco de haberos visto / que no del mal que resisto, / bien habra tres
meses, hoy» (vv. 1444-1447). En cambio, la mencién al tiempo pasado en el segundo
entreacto pretende destacar el hastio de Leonido, que durante un afio ha soportado la carga
de no poder mantener a su familia en condiciones dignas (vv. 2040-2043).

En el resto de comedias, el tiempo dramatico se infiere de los largos y multiples
viajes que realizan los personajes, y por tanto constituye un elemento mas de sus peripecias
y aventuras (pienso sobre todo en La doncella Teodor y Los esclavos libres). En el caso de E/
Grao de Valencia y V'inda, casada y doncella, durante el tiempo de espera los amantes que se
han quedado en tierra encarnan reacciones opuestas: mientras que don Félix enseguida se
olvida de Crisela y pretende a otras damas, Clavela defiende férreamente su compromiso
con Feliciano.

Asi pues, el extenso tiempo dramatico de las piezas que venimos considerando esta
intimamente ligado a sus motivos y conflictos esenciales (los viajes, la separacion de los
amantes, el cautiverio, los reencuentros, etc.), y permite resaltar las dificultades que
afrontan los protagonistas. En definitiva, la absoluta libertad con que estas obras manejan
los cédigos temporales y espaciales respecto a los preceptos neoaristotélicos se explica por
la voluntad de llevar a las tablas intrincadas historias tipicamente bizantinas y por la

primacfa concedida al gusto de los espectadores.
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2.6. GALERAS, SOLDADOS Y MARINEROS

De los peligros que encierran las agitadas aguas del Mediterraneo se ha hablado ya
ampliamente al estudiar los raptos y ataques en las costas cristianas por parte de los
corsarios, y volveremos sobre ello al analizar el motivo de las tormentas y naufragios que
sorprenden a nuestros intrépidos viajeros. Pero en nuestras comedias se percibe también el

gusto de Lope por recrear el ambiente y la vida cotidiana de corsarios y marineros, asunto

al que estan dedicadas estas paginas.

En la siguiente escena de Los tres diamantes, dos pilotos, temerosos de la tormenta
que se avecina, dialogan entre ellos. En un primer momento tratan de llamar a Lisardo,
pero finalmente se ven obligados a abandonarlo a su suerte. Al despertar, el joven se

desespera por haberse dormido en una isla desierta, e intenta en vano captar la atencién de

los pilotos:

[PILOTO] 1

PILOTO 2
PILoTO 1
PILOTO 2

PILoTO 1
PILOTO 2
PiL.oTo 1

PILOTO 2
PILoTO 1
PILOTO 2

PILOTO 1
PILOTO 2
PILoTO 1
PILOTO 2
PILoTO 1

LISARDO

Despert6 el viento. {Qué hermoso
levante!
A la mar camina.
Velas dan.
iCon qué reposo
duerme estotro en la marinal
Dale una voz presuroso.
iAh de la tierral
¢Sabias
su nombre?
Yo no.
iAh, sefior!
En vano, Ergasto, porfias;
la mar escucha mejor.
Responde a las ansias mias.
Ya debe de estar alla.
Sin duda que en ella esta.
Velas izan.

iLeva, leval
Vanse y sale Lisardo de la marina

Voces oigo. ¢Si se leva

la nave? jAy, Dios, que se val
iYa parte! {Triste de mi,

que, pensando en mi sefiora,

sobre un prado me dormi!

El remedio es solo agora

hacer sefias desde aqui.



iAh de la nave! No giran
la vela; el curso veloz,
por rumbo derecho tiran.
iHola, aoh! {No oyen mi voz,
ni el lienzo y las sefias miran!
(Los tres diamantes, vv. 2798-2822)

Pero si el mar es el espacio que separa a los afligidos protagonistas de su querida
patria, es también el medio que permite la fuga de la esclavitud y el regreso al hogar.”* Asf
ocutre en VViuda, casada y doncella. Por orden de Fatima, Ardin le cuenta a Haquelme que se
acerca un barco cargado de seda; Haquelme parte a capturatlo, facilitando asf la huida de
Fatima y Feliciano. Este ultimo y Celio se las han apafiado para hacer creer a los moros que
uno de los remedios prescritos para Fatima —recuérdese que Feliciano se hace pasar por

médico— consiste en contemplar las orillas del mar:

FELICIANO ¢Partese yar
FATIMA A vela y remo.
FELICIANO iOh, viento, ayudadle vos!

Ya Celio con la barquilla
aguardando esta a la orilla
con tus Moros en gran suma,
y el mar volviéndose espuma,
para argentar tu jervilla.

FATIMA Pues ¢con qué los ha engafiado?
FELICIANO Dice que ta le has mandado
que esta noche a punto estén,
que has de ir desde Tremecén
por el rio al mar salado.

Que importa a la medicina:
que te aplico el ver del mar
la playa, arena y marina.?3>

FATIMA ¢Y alla podreme embarcar?
FELICIANO Ese remedio imagina.

Sal una vez por el rio,

que esa barca ha de ser nave

que nos lleve, en Dios confio.
(Vinda, casada y doncella, vv. 1923-1942)

Este dialogo tiene lugar al final del segundo acto de Viuda, casada y doncella, pero,
poco antes de que termine, el mismo Feliciano expresa sus dudas acerca de que el plan

pueda surtir efecto. Sin embargo, al retomarse la accién, Feliciano, Fatima y Celio se

23 En Los tres diamantes, poco después de los largos lamentos de Lisardo, se produce la llegada de Enrique,
con quien aquel puede por fin viajar hasta Provenza y reencontrarse con Lucinda.
235 Entiéndase: ‘que te aplico como remedio ver la playa, la arena y la marina del mar’.



encuentran lejos de Tremecén.””® Escenas como la que acabamos de comentar tienen la
funcién de generar unas expectativas entre el pablico, que aguarda impaciente por ver en
qué se resuelven las intenciones de los protagonistas, que en este caso tienen planeada una
huida maritima.

En los siguientes versos de Jorge Toledano, con los que termina el segundo acto,
vemos cOmo Jorge se apresura a reclutar los hombres necesarios para la misiéon que le ha
encomendado el rey: traer de vuelta a Celima. En esta escena se aunan la congoja del rey,
que teme por la suerte de su cautiva, el arrojo de Jorge, que hace gala una vez mas de su

valort, y la solicitud de los moros, que muestran una fe inquebrantable en su capitan:

REY Arafe, que me lleva el alma mfia.
Socorro, Jorge; a socotrerme presto
ve tras Celima. TU cobra a Celima;
con mis fragatas hasta Espafia corre.

JORGE ¢Por dénde lleva la derrota y via?
TOSIRO A Italia va.
JORGE Primero que la torre

descubra de Marsella el vil cautivo,

si no es que el viento en popa le socotre,
yo daré caza al perro fugitivo.

Ea, valientes moros, ¢quién se embarcar

ARGAN Ya sabes que a servirte me apercibo.

REY Yo te haré si le vences gran monarca.

JORGE ¢Qué fragatas habra?

ARGAN Seis.

JORGE Caminemos.
iAcosta, acosta, Amir, daca la barcal

ISMAEL Con tan buen capitan todos iremos.

JORGE Municiones y gente se aperciba;

rompa velas el aire, el agua remos.
REY iAy, Celima, mi bien! jAy, mi cautival
(Jorge Toledano, vv. 2375-2392)

Este tipo de escenas suple la representaciéon sobre las tablas de batallas y
persecuciones, dificiles de reproducir en un corral de comedias, y con muy pocos medios se
genera la tension necesaria para mantener interesado al auditorio. Las peripecias maritimas
de Jorge quedan esbozadas en el impetu y el coraje mostrados por el joven, que reaparece
triunfal, una vez que ha logrado su objetivo, tras la pausa entre el segundo y el tercer acto.

En tres comedias del corpus, 7uda, casada y doncella, Ia pobreza estimada y 1a doncella

Teodor, Lope recrea el ambiente que se vivia en las ciudades y puertos espafioles ante la

236 Comento los problemas que plantea esta escena en el apartado «2.3.12. Fugas, rescates y liberaciones».



llegada de soldados y durante los embarques de los tercios. Los tres cuadros que comentaré
a continuacion, situados poco antes del final del primer acto (Izuda, casada y doncella y La
doncella Teodor) y a inicios del tercero (Ia pobreza estimada), tienen varios puntos en comun.”’
Para empezar, en los tres aparece una compania de soldados, que se dispone a partir en
breve hacia Italia (I7uda, casada y doncella y La doncella Teodor) y Oran (La pobreza estimada).
Los tres siguen el mismo esquema: tras una breve escena inicial, en la que se reproducen las
conversaciones entre los soldados, tiene lugar la llegada del protagonista. Difieren, en
cambio, los motivos por los que Feliciano, don Félix y Leonido deciden enrolarse en los
tercios: Feliciano trata de escapar de la justicia tras haber asesinado al hermano de Liberio,
su rival amoroso; don Félix busca huir del dolor que le ha provocado la noticia del
casamiento entre Teodor y Foresto; por dltimo, Leonido quiere correr mundo en busca de
fortuna para remediar la miseria en la que vive su familia. Fijémonos en primer lugar en el

embarque de V7uda, casada y doncella:

LUPERCIO Para la embarcacion, todos cobardes,
y para alojamientos, animosos;
esa es cara y vergiienza de espafioles.
iPasen delante, no se quede nadie,?38
que al que cogiere en estas cobardias,
le colgaré de aquel penol de entena,
y por vida del rey, que no sean tratos
sino para escarmiento de los otros!
ALFEREZ No es esta gente la que te merece,
famoso capitan, esas razones,
que todos van contentos con estremo,
solo en saber que al rey Felipo sirven,
que van a Italia, a Napoles la bella,
a la fértil Sicilia y Lombardia,
y que al virrey dignisimo acompafan,
gloria de los Girones andaluces.?¥
SOLDADO ¢«De qué sirven agora esas quimeras,
si van, no van, si alojan o se embarcanr?40
Aqui van, jvoto a Cribasl, seis manchegos?!
que bebieran el mar si fuera vino,

y se comieran entre seis diez bueyes.242

237 Estas y otras similitudes entre La doncella Teodor y Vinda, casada y doncella han sido estudiadas por Gonzalez-
Barrera [2015].

238 Leo delante y no adelante con tal de corregir la hipermetria. Como siempre, transcribo por la edicién de Feit
y McGrady [20006], cuyo texto base es el apografo realizado por Ignacio Gélvez.

239 Pedro Téllez Girdn, virrey de Napoles entre 1581 y 1586.

240 La copia Gilvez lee «si van o no van». Omito la ¢ para restaurar el endecasilabo.

241 Adopto la enmienda de la Parte VII (Agui van), que corrige la falta de sentido de Galvez (A quien). Véase el
aparato critico de la obra a cargo de Feit y McGrady [2006:244].



OTRO No hay hombre aqui que tema, scor alférez,

ni galeotas de famosos turcos,

ni gruesas naves del inglés soberbio,
que a seis urcas de bravos rocheleses
bastan ducientos hombres de mi tierra,
que sorbérselas pueden como pildoras.
Si vamos cabizbajos, Dios lo sabe,

y «otro naony», como dicen en Lisboa.

(Vinda, casada y doncella, vv. 799-827)

En los primeros versos de este pasaje de V7uda, casada y doncella se alude al reparto
de hospedajes de los soldados, circunstancia al parecer corriente en el Siglo de Oro, segin
anota Gonzalez Barrera [2008:246, n. 873]. El capitan Lupercio acusa a sus hombres de ser
los primeros en querer gozar de estos privilegios y luego mostrarse cobardes y timoratos a
la hora de embarcarse hacia su destino. Lope retrata la jerga popular de los soldados (vofo a
Cribas, seor, ducientos) y su caracter bravucon, segun el topico del wiles gloriosus. Veamos ahora

un pasaje semejante de La pobreza estimada:

Soldados, con caja y bandera, en tropa para embarcarse; Don Francisco, de capitin

CAPITAN iEa, sefiores soldados,

alto; 2 embarcar, a embarcat!
SOLDADO 1.°  ¢Comprastes pan, Escobar?
SOLDADO 2.° 'Y dos gambetes salados.
SOLDADO 1.°  {Buen vino va en la galeral
SOLDADO 2.°  En eso no hay que gastemos

el poco argén que tenemos.?*3
SOLDADO 1.°  ¢Lleva la Fraila Ribera?
SOLDADO 3. Con su servicio del diablo

se embarca el pobre sefior.
SOLDADO 2.°  Callar en diciendo amor.
SOLDADO 3.°  Aborrezco su vocablo.
CAPITAN Caminen, pues. {Ea, caminen!
SOLDADO 1.°  Entraran, que no es ganado.
CAPITAN Entrad vos. ¢Qué hacéis parado?
SOLDADO 3.°  Aguardo que me encaminen.
CAPITAN jHola! Haced que esté el sargento

alerta, no se nos vayan;
porque en viendo el mar desmayan,
y se iran de ciento en ciento.

242 Segun Feit y McGrady, todos los testimonios leen comerdn, lectura que a mi juicio conviene enmendar,
evitando asi el improbable y molesto acento en quinta sflaba en un endecasilabo y manteniendo la
correspondencia con la forma bebieran del verso anterior.

243 argén: ‘dinero’, en germania.



Ribera, con una mujercilla y un picaro, con bagajes y una guitarra

RIBERA Haga pucheros ahora

si le parece, probada.
CAPITAN Hola! cQué es eso?
RIBERA No es nada.
CAPITAN ¢Va alld también la sefiora?
RIBERA Si va o0 no, a Dios daremos

la cuenta, que aca no somos
de los que atientan los lomos;
cara a cara acometemos.
Si hombre es flaco, ¢dénde ha de ir
con las cosas no excusadas?
¢Ha de ir a las arrumbadas?
CAPITAN Héchome ha jpor Dios! reit.

La recamara me agrada.
Al picaro

RIBERA Lleva la guitarra encima,
y no le quiebres la prima,
que llevaras tabalada.
LA MUJER iAy, ay, y qué mar tan grande!
RIBERA ¢Qué te espantas, socarrona,
si en tu golfo de Narbona
no hay ganapan que no ande? [---]
(La pobreza estimada, vv. 2328-2367)

Este fragmento reproduce a la perfeccion el ambiente rufianesco que impregnaba la
vida de los tercios espafioles, acentuado en este caso por la presencia de un picaro y de una
prostituta. Y como en el pasaje de 17uda, casada y doncella, el capitan insiste en la cobardia de
los soldados. Al igual que en aquella comedia, en estos versos de La doncella Teodor se nos

muestra de nuevo el reparto de hospedajes entre los soldados:

Vayanse y salgan caja, soldados y el capitan Laso, y dos alcaldes villanos dando boletas

CAPITAN Pasen con orden y una vez, sefiores.
ALCALDE 1° Sefiores, ¢de qué sirve tomar tantas,
si han de faltar después para los otros?
SOLDADO 1°  Francisco Ruiz, barbero, de una boca.244
¢De una boca no mas? Pues jvive Cristol,
que ha de tener de aqui a la noche cuatro
y que han de estar las tres en una pierna.
SOLDADO 2°  Rodrigo de Moscoso, de dos bocas.
¢Dos solas a un alférez?

244 una boca: de corresponde el alojamiento de un solo soldado» (Gonzalez Barrera 2008:246, n. 877).



SOLDADO 3° Juan Gutiérrez,
junto a la iglesia es mesonero; bueno,

por lo menos ya sabe qué son huéspedes.

SOLDADO 2°  Portillo, el herrador; ya por lo menos

la musica esta cierta.
CAPITAN Honrad mi escuadra.
ALCALDE 2°  Aqui llevan, sefior, estos soldados

las casas de los hombres mas honrados.
Entre don Felis de soldado muy galin y 1eonelo y otros gugmanes

LEONELO
FELIS

Vos con el capitan tendréis posada.
Yo no pienso dejar mi camarada.
(La doncella Teodor, vv. 874-890)

La escena recrea el ambiente de la soldadesca, con sus chanzas y comentatios
guasones en torno al alojamiento que le toca en suerte a cada uno. En tanto que caballero, a
don Félix se le concede el privilegio de hospedarse con el capitan. Lope nos pinta a
continuacién la que sin duda debia de ser una de las aficiones predilectas de los soldados

espafoles, los juegos de azar:

GUZMAN ¢Jugaremos un poco?

FELIS Estos soldados
previenen ya la caja.24

LEONELO Yo aseguro
que llego a Cartagena sin un cuarto.

SOLDADO 1° A ocho.

FELIS Digo.

CAPITAN No se aflija mucho,
sefior alcalde, que le doy palabra
que de Toledo aqui no hemos tenido
peor alojamiento.

ALCALDE 2° Es corto el pueblo,
mas ya, para Alicante o Cartagena,
pocos pueden hallar mejores que este.

FELIS Reparo.

GUZMAN Digo.

FELIS Azar.

GUZMAN Lleven los diablos
mis huesos, pues que pongo mi esperanza
en huesos de animal que tiene cuernos.24

LEONELO Comeos los dados.

GUZMAN Si tuvieran carne.

SOLDADO 2°  Esta cadena juego.

245 ¢gja: «sitio para guardar el dinero» (Gonzalez Barrera 2008:248, n. 892).
246 «Antiguamente, los dados se hacian con huesos de carnero» (Gonzalez Barrera 2008:249, n. 902).



LEONELO ¢Es noble?
SOLDADO 2° Toéquela.
(La doncella Teodor, vv. 874-904)

El ambiente maritimo que se respira en estas comedias sirve a Lope para adornar
las tramas con escenas como esta —que bien podriamos denominar costumbristas—, las
cuales satisfacfan las necesidades de un publico avido de variedad y que disfrutaba tanto
con argumentos fabulosos y novelescos como con las tramas inspiradas en la vida cotidiana
de las ciudades espafiolas. Con la excusa de los viajes proyectados por Feliciano y don Félix
hacia Italia y por Leonido hacia Oran, Lope aprovecha para esbozar un pequefio retrato de
la milicia —aportando asi variedad y colorido a las comedias— y de paso traer a colacion
temas de actualidad, como las partidas de los tercios hacia el extranjero y el alojamiento y

manutencion de la tropa en los hogares espafioles.

2.7. TORMENTAS Y NAUFRAGIOS

El tépico de la tormenta maritima y el naufragio es uno de los mas antiguos de la
literatura occidental. Sus raices se remontan a la Odisea de Homero y al Bellum Poenicum de
Nevio, de los que a su vez deriva uno de los ejemplos de tempestad literaria mas conocidos
y mas imitados por la posteridad: se trata de un pasaje de la Eneida (I, 81-156), fuente
principal del desarrollo del tépico en la épica latina y de muchas de sus manifestaciones en
Espafa ya desde la Edad Media.*"’ En su origen, pues, constituye un motivo literario
asociado a la épica, pero en la literatura del Siglo de Oro llegara a convertirse en un topico

de todos los géneros, repetido hasta la saciedad, tal y como denuncia Tirso de Molina:

Contéaraos yo una mortal tormenta, si les fueran permitidos a mi sexo los términos propios
de escotas, drizas, trocas, estanteroles, filaretes, izar, amainar, etc., con que se gobierna
aquella inanimada bestia, y no fuera tan usado y, por el mismo caso, fastidioso, pintar lo
que cuantos cuentan navegaciones y escriben historias, naufragios prodigiosos y

247 Existe una abundante bibliografia sobre la tormenta en la literatura del Siglo de Oro y sus antecedentes
clasicos. Flecniakoska [1979] realiza una comparaciéon del tépico tal y como aparece en la novela griega
(Heliodoro, Aquiles Tacio, Caritén de Afrodisia) y en diversas manifestaciones de la novela y la novela corta
del Siglo de Oro (Cervantes, Lope de Vega, etc.). Cristobal [1988] lleva a cabo un repaso exhaustivo del
topico desde sus primeras apariciones en la Odisea, el Bellum Poenicum y la Eneida hasta su aclimatacion en la
epopeya espafiola, pasando por su desarrollo en autores como Ovidio, Lucano o Valerio Flaco. Uno de los
trabajos mas completos es el de Gonzalez Rovira [1995b], dedicado a la presencia de la tormenta en la
narrativa durea. Por su parte, Herrero Massari [1997] se ocupa del desatrollo del tépico en la literatura de
viajes espafiola y portuguesa de los siglos XVI y XVII. Finalmente, Fernandez Mosquera es autor de diversos
trabajos que abarcan distintos autores y géneros del Siglo de Oro (crénicas de Indias, Lope, Calderén,
Quevedo), que el autor reuni6 en [20006].



acaecimientos espantables, con que cada dia se hace més insolente, aunque menos temido,
este rebelde elemento (Tirso de Molina, Cigarrales de Toledo, pp. 357-358).248

Lope, siempre atento a las modas literarias del momento, no dudé en cosechar él
mismo buenos ejemplos de tempestades y naufragios, insertaindolos en los mas variados
géneros, como la poesia épica, la novela bizantina o el teatro.

Son siete las comedias del corpus que contienen este motivo: La doncella Teodor, 1os
esclavos libres, Bl Grao de 1 alencia, Jorge Toledano, Ia pobreza estimada, Los tres diamantes (hasta en
tres ocasiones) y Viuda, casada y doncella. Las tormentas y naufragios constituyen un
elemento esencial, por cuanto representan uno de los mayores reveses de fortuna para la
pareja protagonista y desencadenan nuevos obstaculos y aventuras.

En Jorge Toledano y Los tres diamantes, las tormentas son las encargadas de provocar la
separacion de familiares y amantes. En los primeros cuadros de Jorge Toledano, unos moros
raptan a Antonio en las costas de Castellon. Su intencién es llevarse también a su hija, pero
la fuerte borrasca les impide regresar a la costa, por lo que padre e hija quedan separados.
La primera tormenta que tiene lugar en Los fres diamantes (vv. 1388-1439) sorprende al
intrépido Lisardo, que navegaba en busca del anillo que le rob6 un aguila. Justo cuando esta
a punto de naufragar, aparecen las galeras de Amurates y lo capturan. A partir de ahi, y
hasta el final de la comedia, los jévenes amantes Lisardo y Lucinda se veran obligados a
vivir lejos el uno del otro. Mas adelante, Enrique naufraga mientras se encuentra buscando
a Lisardo. Con el barco se hunden todas sus riquezas, por lo que se vera obligado a
empefiar el anillo que le regalé su amigo. Ello provoca que el duque de Provenza crea que
Enrique es el asesino de Lisardo, por lo que aquel sera hecho prisionero (cuadro II - 3). La
ultima tormenta que tiene lugar en Los fres diamantes impide a Lisardo regresar a Provenza:
durante un breve descanso en la isla de Saona, los marineros que le acompanaban deciden
reemprender el viaje a toda prisa, abandonandole a su suerte: «LLevantose tal tormenta / que
remedio no tuvimos, / hasta que al cielo ofrecimos / traerla [la mercaderia] por nuestra
cuenta» (vv. 2976-2979).

Del mismo modo, en La doncella Teodor el naufragio impide a la protagonista
regresar a Espafia, toda vez que el mar la devuelve a las costas del Imperio turco (cuadro
III - 2). El naufragio de Feliciano y su criado Celio en V7uda, casada y doncella los arrastra a
una isla, donde son apresados por el corsario Haquelme (cuadro 11 - 1). En Los esclavos libres,
una tempestad propicia la llegada a la costa africana de los caballeros del habito de San Juan

(cuadro 1II - 2), que seran quienes hagan prisionero a Leonardo, disfrazado de moro. En La

248 Cita este texto Gonzalez Rovira [1995b:114].



pobreza estimada, el naufragio le permite a Leonido arribar a las costas de Argel, donde
captura al rey Audalla. En este caso, el naufragio implica para Leonido la posibilidad de
rescatar a Aurelio, cautivo de Audalla. Como se puede observar, las tempestades maritimas
juegan un importante papel en las peripecias que viven los protagonistas.

En las comedias que nos interesan es posible distinguir los dos tipos de naufragios y
tormentas que Lope cultivé en sus obras: aquellos que suceden en tiempo real y se
representan sobre el escenario, y aquellos otros que son referidos por algun personaje una
vez ya han concluido.

En Vinda, casada y doncella, escrita en octubre de 1597, Lope se vale de todos los
ingredientes que apareceran, en parte o en su totalidad, en sus obras posteriores. La
comedia presenta ademas los dos tipos de tormentas y naufragios, el primero en el cuadro
IT - 1y el segundo en el tercer acto. La escena con que se inicia el segundo acto, que

. . z 249
comentaremos mas detenidamente en otro Capltulo,

constituye un compendio de los
elementos asociados con este tépico. A modo de resumen, podrian enumerarse los
siguientes: acumulacion de 1éxico naval, gran confusién y maniobras contradictorias por
parte de los marineros, invocaciones a la Virgen y a los santos, descripcion de los efectos de
la tormenta, la necesidad de alijar la nave, la salvacién por medio de una tabla y la llegada a
la costa.

Se trata de motivos clasicos, procedentes basicamente de Virgilio y de Lucano. Al

respecto, Pernindez Mosquera ha advertido cémo en el teatro de Lope dichas

reminiscencias resultan mas claras que en sus obras de corte épico:

En el teatro, con la alteracién que supone cambiar de la poesia épica a la dramatica, el sabor
de los motivos tradicionales se deja ver mas claramente: la propia exigencia de la poesia
dramatica de comprimir las descripciones en accidén, de insinuar mdas que mostrar
abiertamente y la gran ayuda de la accién en las tablas provoca que el tépico sea mas visible

y mas cercano a sus modelos tradicionales (Fernandez Mosquera 2006:107).

No resulta en verdad muy dificil reconocer el origen clasico de muchas de las
imagenes mas socorridas por Lope en las tormentas y naufragios que prodiga en su teatro.
En un género como el teatro no era estrictamente necesario que el poeta se esforzara por
no repetir servilmente los topicos mas manidos. La razon estriba en el pablico al que
estaban dirigidas estas obras. Un publico, el de los corrales de comedias, de lo mas

variopinto, que albergaba gentes de todas las capas sociales y de muy variada cultura,”” que
pinto, q gaba g P y y q

249 Se trata del segundo capitulo de la segunda parte, dedicado al proceso de reescritura de algunas fuentes.
250 «Si hoy cada publico tiene su teatro (lugares distintos y representaciones distintas), en el siglo XVII, en el
mismo lugar de representacion, la misma obra teatral estructuraba distintos niveles de significacién, y sin



contarfa sin duda con lectores de exquisito paladar literario y finos catadores de la obra de
Virgilio, pero también con no pocos aficionados al teatro para quienes el mantuano podia

ser No mas que un nombre o ni eso siquiera:

Pero, ademis, otro factor esencial puede estar detrds de esta inteligente operacién lopesca:
su publico. Cualquier lector de su poesia épica detectarfa de inmediato los ecos de los
clasicos, incluso en la mas tediosa de sus amplificaciones, y aun ponderaria las variaciones
del propio poeta en la tranquilidad de una lectura serena. El espectador del corral, o
también de la corte, no podria detenerse en la repeticion de un verso, o solamente
descubrirfa los ecos de Virgilio si se apelaba a ¢l directamente o se recordaban motivos bien
evidentes, gastados para los cultos, cultos para los menos letrados (Fernandez Mosquera
2006:107-108).

En los modelos literarios que sigue Lope para la composicion de las comedias
estudiadas —a ellos dedicamos la segunda parte de la tesis—, tormentas y naufragios eran
moneda cortiente y estaban a la orden del dia, por lo que su insercién resultaba del todo

natural. En este punto debo remitirme de nuevo a las palabras de Fernandez Mosquera:

No obstante, el Fénix utiliza otro recurso afnadido [...] para marcar la literaturidad del
motivo: lo que se podria denominar el extranamiento o descontextualizacion genérica. Para un
autor o para un lector del Siglo de Oro, sobre todo si es culto, la tormenta deberia
insertarse en un ambito épico, bien siguiendo la tradicién épica clasica o su vertiente
moderna italiana, o bien en géneros que derivasen de ella, por ejemplo, las narraciones de
tipo caballeresco o bizantino. [...] Pero el motivo estaba claramente desgastado, como se
ha dicho, al menos a la altura del siglo XVIIL [...] Como quiera que la tormenta es
ampliamente conocida, habra que situarla en contextos donde pueda llamar la atencién, es
decir, en géneros que tradicionalmente no la contenian o no lo hacian con las caracteristicas

propias de la tormenta épica (Fernandez Mosquera 2006:87).

En lineas generales, resulta del todo pertinente emplear el término de extraziamiento o
descontextualizacion genérica en relacion a la presencia del topico aqui analizado en el teatro,
segun propone Fernandez Mosquera. Ahora bien, si se atiende a las diferencias entre
géneros, ese extraflamiento o descontextualizacion es relativo en el caso de las comedias
que denominaremos bizantinas, cuyos modelos si suelen incorporar dicho motivo. La
originalidad de Lope y otros cultivadores de este tipo de obras consiste precisamente en
desarrollar un género cuyos modelos no son solo teatrales —y, de hecho, los fundacionales

y fundamentales no lo son—, como veremos mas adelante.

competencia de otros espectaculos publicos, para diversién de los distintos publicos» (Diez Borque 1980:65);
«Entre ese pablico que puede entregar su real al cobrador para que le franquee el paso al corral hay artesanos,
soldados, pretendientes en corte, comerciantes, criados, madres e hijas de familia, clérigos, intelectuales laicos,
aristocratas e incluso miembros de la familia real» (Pedraza Jiménez 2007:110).



En el capitulo dedicado a la puesta en escena, me ocuparé de describir las
tormentas y naufragios que se representan ante el espectador; centrémonos, ahora, en las
que toman forma de relato, las cuales aparecen en seis de nuestras comedias. Se trata de
descripciones llevadas a cabo por un personaje, normalmente uno de los supervivientes.

La comedia del corpus mas temprana que presenta una tormenta de este tipo es
Jorge Toledano, una de cuyas peculiaridades es que aparece enfocada desde dos puntos de
vista, a saber, el de los moros a bordo de la nave que se lleva preso a Antonio, y el de los

espafoles que contemplan la escena desde las playas de Castellon:

...Cuando un fiero huracan airado emprende
la barca, y las fragatas deja rotas,
que a solo el remo cada cual atiende,
y de las velas larga las escotas.
Ligera entonces por las ondas hiende,
tan presto, que en un punto las remotas
naves parece que tocar querfan,

que al trasponer del sol resplandecian.

Llevandola yo a embarcar,
Argan, que entre todos falta,
la mar, a los cielos alta,
hizo al fin como la mar:
alterose de manera
que estando el padre embarcado
dejamos al desdichado
en la enemiga ribera.
Al fin, los arboles rotos,
las velas, jarcias y entenas,
vieron de Argel las almenas
los remeros y pilotos:
unos muertos del rebenque,
otros de mi voz cansados,
que de tablones quebrados
se puede hacer un palenque,
porque en tres horas 0 menos
habemos corrido el mundo,
visto el cielo, el mar profundo
y de Neptuno los senos.
(Jorge Toledano, vv. 542-549 y 802-821)

Estos fragmentos contienen ya algunos de los elementos caracteristicos de las
tormentas y naufragios en Lope, tales como la descripcion de la quiebra de la nave, la
incipiente presencia de un rico léxico nautico o los movimientos de ascenso y descenso de

la embarcacion («visto el cielo, el mar profundo / y de Neptuno los senos»). Sin embargo,



no aparecen aun muchos de los rasgos mas repetidos a lo largo de su produccion

dramatica. De nuevo es VViuda, casada y doncella la que ofrece el motivo en todo su esplendor:

Corri fortuna tan fuerte

que mil veces los penoles

de las cruzadas entenas
bebieron agua salobre.
Como enamorado iba,

los sentidos interiotes,
llenos de jarcias de amor,
formaban mil confusiones,
que dentro de la cabeza
trafa, entre llanto y voces,
cuanto los arboles tienen
desde el treo hasta los bordes:
racamentos, amantillos,
flimulas de mil colores,
trizas, trozas, aflechates,
escotas, amuras dobles,
entendimiento y memotia
con quimeras y visiones,

las portafiolas del alma
llenas de versos de bronce,
del bauprés hasta la popa
discurriendo los temores,

en la jareta enredaban

mis esperanzas disformes.
En esto vi que arrojaban

a la mar cajas y cofres,

que llevaba la carlinga

mas agua que Tajo o Tormes.
Vi que los vientos contrarios
con fieras grupadas rompen
el edificio embreado,

y que ya el mar se le sorbe.
Asime a una tabla y fui,

sin saber cémo ni adénde,
llamando a la Virgen pura

y a nuestro patrén San Jorge.
Llegué a un pedazo de tierra,
para que en mi ejemplo notes
que corre fortuna en mar
quien en la tierra la corre.

(Vinda, casada y doncella, vv. 2212-2251)

En este relato de Feliciano aparecen muchos de los topicos que ya se han ido

comentando, tales como la proliferacion del léxico nautico, la necesidad de alijar la nave, la



descripcion de los fuertes vientos, las invocaciones a la Virgen, etc. Pero sin duda lo mas
destacable es la habilidad del autor para tejer una alegoria del estado de animo de Feliciano
a partir del vocabulario nautico. Lope era particularmente aficionado a este tipo de piruetas
verbales, y no dudaba en exhibir sus conocimientos —reales o fingidos— sobre un
determinado campo semantico coloreando el discurso amoroso de sus personajes con las
jergas més vatriopintas.”'

Los tres diamantes contiene un pasaje que permite asimismo observar muchos de

estos topicos. En €1, Lisardo relata la tempestad que estuvo a punto de costarle la vida:

Es la mar como mujer,
blanda al que en sus aguas entra,
mas, para querer salir,
ningun remero aprovecha.
Llevome con cuatro golpes,
no sé si diga seis leguas,
porque en mi imaginacion
debieron de ser sesenta.
Alzabanse sierras de agua,
y no me pesaba el vellas,
por ver si verfa a mi esposa?>?
desde alguna, en otra sierra.
Pero, cuando me abajaban
de su altura a su bajeza,
imaginaba, afligido,
pasar el centro a la tierra,
y que, puesto en la otra parte,
dando a todo el mundo vuelta,
la volviera yo a buscar:
ved lo que un amante piensa.
A la discrecion del mar
andaba de esta manera,
con mas botes en el agua
que una pelota en la tierra,
temiendo que mi barquilla
sirviese a alguna ballena
lo que el rojo tafetan
al dguila de la selva.

(Los tres diamantes, vv. 1396-1423)

21 A modo de ejemplo, transcribo unos versos tomados de un largo pasaje de E/ maestro de danzar en el que
Lope compone una alegoria amorosa mediante el vocabulario relativo a la vihuela: «Son las cuerdas los
sentidos, / que cinco sin orden son, / y es el lazo el corazén, / que los prende y trae perdidos; / la tapa,
imagino, el pecho, / en que esta armonia se queja / de la puente hasta la ceja, / camino del alma estrecho, /
que por trastes, como escalas, / van los suspiros, y vienen / a las clavijas, que tienen / las cuerdas, buenas o
malas» (E/ maestro de danzar, vv. 1225-1230).

252'Tal y como anota Marfa Isabel Toro Pascua, es necesatio realizar una sinéresis (verid)



En este fragmento se observa con especial nitidez la predileccion lopesca por la
imagen virgiliana de la nave que asciende hacia el cielo para luego hundirse en el mar,
inserta aqui en el discurso amoroso de Lisardo, que contempla el mar y las olas pero que es
incapaz de olvidar a Lucinda. De nuevo, Lope mezcla el discurso amoroso con la
tempestad maritima, tal y como habia hecho en VViuda, casada y doncella.

En otros casos, los relatos de los naufragios son mucho mas escuetos. En La

doncella Teodor, la protagonista recuerda como ha quedado el mar tras la desgracia sufrida:

corriste tantas fortunas,
pasaste tantas desgracias
que, ultimamente volviendo
a Persia, ha triunfado el agua
de tus naves, pues ya quedan
por su salada campana
rendidas, como se ven
después de una gran batalla
las banderas enemigas,
las reliquias de las armas.
(La doncella Teodor, vv. 2395-2404)

En el segundo naufragio de Los fres diamantes no se describen las borrascas o los
vaivenes de la nave, tan solo se alude a la miseria en la que el mar ha dejado sumidos a
Enrique y Roberto: «Y hoy ¢qué habemos de comer / si habemos de caminatr? / Que aun
espadas que empefiar / o capas para vender / no nos ha dejado el mam (vv. 1615-1619).>”
Se hace referencia asimismo al mal estado fisico de uno de los supervivientes: «Aqui estd un
hombre que en su talle muestra / que el mar le ha echado en esta playa solo» (vv. 1711-
1712). En Los esclavos libres, unos caballeros del habito de San Juan se ven obligados a tomar

tierra debido a una fuerte tormenta. En este caso, sin embargo, Lope no se detiene en

descripciones como las anteriores:

DON FRANCISCO Atrevimiento ha sido.

DON JuLIO No creyera
que fuérades jamas de aqueste voto.

DON FRANCISCO Tomar tierra, don Julio, fue forzoso,

arrojados de la dspera tormenta,
que mas vale vivir, aunque cautivos,
que no morir a manos del mar fiero.
(Los esclavos libres, vv. 2109-2114)

253 Un poco mas adelante, Roberto afiade: «La futiosa mano / del fiero mar, con una cruel fortuna, / como al
fin salteador de mercaderes, / mi hacienda me robd, dejé la vida, / a la cual, como a tabla, viene asido / mi
socorro en este anillow (Los tres diamantes, vv. 1716-1721).



En dos pasajes de Los esclavos libres y Los tres diamantes, Lope recurre de nuevo a este
tipo de descripciones, pero en circunstancias muy distintas. En estos fragmentos no se
detallan las funestas consecuencias de una tempestad maritima, sino que un personaje reza
por que la nave del enemigo naufrague, para lo cual Lope emplea las mismas imagenes que
en las escenas ya analizadas. El primer fragmento pertenece a Los esclavos libres. En él, el

capitan Lujan contempla con desesperaciéon cémo una galera mora se lleva a su hija:

iPlega a los cielos, barbaro arrogante,
que se alce el mar hasta su manto mismo,
y que desde las nubes al instante
bajes a las arenas de su abismo,
que el esclavo mas vil se te levante
de todo aquel rendido cristianismo,
que por los bancos de tus bordes atas
con todas tus galeras y fragatas!

iEl espalder te mate, o vuelva a Espafia,
donde sirviendo un avariento duefio
tenga el quitarte por gloriosa hazafia
de dia el sustento y, por la noche, el suefiol?>*
iVeas en pefias de una playa estrafia,
de la gavia a la quilla, abierto el lefio
en que agora...! Mas ¢cémo te maldigo,
cuando todo mi bien llevas contigo?

(Los esclavos libres, vv. 69-84)

La imagen virgiliana del ascenso y descenso de la nave se mezcla con el deseo de
que los condenados al remo se rebelen. El capitan Lujan ansia ver la nave hecha pedazos,
pero entonces recuerda que su hija Lucinda se encuentra a bordo: ni siquiera a sus peores
enemigos puede desearles el mal. Los fres diamantes contiene una escena similar. Una
incipiente tormenta —que no se llega a describir— ha provocado que los turcos hayan
dejado abandonado en una isla a Lisardo, que se desespera al observar cémo la nave se

aleja:

iPlegue al cielo, navecilla,
que antes que esos viles brazos
echen el ferro en la orilla,
te hagas dos mil pedazos,
desde la gavia a la quilla;

un huracan, aunque goces
agora de esos combates,
en mil asaltos feroces

254 La voz dia requiere una pronunciacién con sinéresis (d7d), licencia documentada por Poesse [1949:37].



destroce, pues me deshaces,
escotas, trizas y troces;
quicbre esa furia esa copa
con que agora vas ligera,
aunque cargada de ropa;
no te quede jarcia entera,
desde el bauprés a la popal
En ese golfo perece;
toca en los bancos de Flandes.
[Triste, ya desaparece!
Mientras doy quejas mas grandes,
mads pequefia me parece.
Sélo entre uno y otro canto
el eco a mi voz rebomba.
iEa, nave, no corras tanto;
parate y dame esa bomba,
con que desagiie este llanto!
Aqui mi queja se acabe,
ya no es razoén que te nombre;
que ya estas tan lejos, nave,
que me pareces un hombre,
¥ yO te parezco un ave.
(Los tres diamantes, vv. 2833-2862)

Estos versos son otro buen ejemplo de la aficién de Lope por trufar los textos de
un vocabulario nautico muy técnico, que se complace en la acumulacién de términos y
sonidos («escotas, trizas y troces»), incluso en momentos de un gran dramatismo. Los
ultimos dos fragmentos transcritos dan buena cuenta de la importancia de las tormentas en
estas comedias, que alejan a los protagonistas de la patria y de los seres queridos, y dan

lugar a mondlogos cargados de patetismo como los de Lisardo y el capitan Lujan.

En conclusién, Lope recurre a las tormentas y naufragios —un motivo prototipico
del género bizantino— por tres razones fundamentales: la primera, porque se trata de un
recurso eficaz como obstiaculo para los enamorados y como generador de nuevas
aventuras; la segunda, porque le permiten exhibir su conocimiento de la tradicion clasica y
dotar a sus comedias de momentos de gran intensidad poética; finalmente, por el gran
efectismo audiovisual que proporcionan a las puestas en escena, asunto del que nos

ocuparemos mas adelante.



2.8. LA FALSA MUERTE

El motivo de la falsa muerte, o muerte aparente, es «uno dei piu comuni artifici del
romanzo greco» (Calderini 1987:36), que se mantiene con plena vigencia en la novela
bizantina del Siglo de Oro.””> No parece casual, pues, que figure en las comedias del corpus
que adoptan con mayor fidelidad el patron bizantino (Viuda, casada y doncella, Los tres
diamantes, Los esclavos libres y La doncella Teodor), y que, por el contrario, esté ausente en las
que presentan mas innovaciones respecto a este modelo (E/ Grao de Valencia, Jorge Toledano,
E! Argel fingido, 1.a pobreza estimada y Virtud, pobreza y mujer).”

Siguiendo la terminologia empleada por Brioso Sanchez [2007 y 2008], en las
novelas griegas es posible distinguir entre una muerte falsa en la que se produce un engafio
interno —que afecta a los personajes de la obra, pero no al lector— y otra en la que el
engafio es externo —los protagonistas, pero también el propio lector, creen a pies juntillas
en la aparente muerte de uno de los personajes.””’ Avanzo ya que Lope, en las comedias
aqui consideradas, emplea con mucha mayor asiduidad la falsa muerte del primer tipo.

A lo largo de este capitulo, echaré mano de los términos acufiados por Brioso
Sanchez, que serviran para resaltar los lazos de las obras examinadas con la tradicion
bizantina. Ahora bien, no se me escapa que la dimension escénica del teatro pone en juego
posibilidades inexistentes en la novela, como por ejemplo la de engafiar visualmente al
espectador con la escenificaciéon de la muerte aparente de un personaje. Este recurso lo
emplea Juan de la Cueva en E/ degollado, uno de los mas claros antecedentes teatrales de las
piezas del corpus,” pero Lope no lo aplica en las suyas.

Asi pues, Lope contaba con dos opciones a la hora de poner en funcionamiento los
mecanismos de la falsa muerte (ya fuera mediante una escenificacién engafiosa o,
sencillamente, con la informacién aportada a lo largo de la obra): involucrar Gnicamente a
los personajes o, por el contrario, inducir también al espectador a ser presa del artificio.
Esta doble via del engafio, en un sentido mucho més amplio que el del motivo aqui
examinado, era moneda corriente en el teatro de la época, y puede que Lope se refiera a
ello —si bien de manera sesgada— en su Arfe nuevo, segin tendremos ocasién de
comprobar. Acudamos entonces sin mas preambulos a nuestro corpus; comenzaremos por

Los tres diamantes, que teatraliza los dos tipos de engafio descritos.

255 Véase Gonzalez Rovira [1996:127-130].

256 Retomaré esta cuestion en el capitulo titulado «LLas comedias bizantinas: una propuesta de género».

257 Para mas detalles sobre el motivo de la falsa muerte en Heliodoro y Aquiles Tacio, véase el apartado
correspondiente en el capitulo dedicado a la novela griega.

258 Se analiza esta comedia en el capitulo dedicado al teatro espafiol del siglo XVI.



La prolongada desaparicién de Lisardo, ocurrida al final del primer acto, hace
suponer a propios y extrafios que el joven ha fallecido. Las noticias acerca de su muerte se
escuchan por primera vez al principio del segundo acto. Segin cuenta Rosardo, «cibrese de
triste luto / la tierra que le cfid, / porque desde que faltd, / aun los campos no dan fruto»
(vv. 1160-1163). En este primer momento, es posible que el publico pudiera temer por la
vida del protagonista, e incluso dar por cierto su fallecimiento; al fin y al cabo, nada se ha
vuelto a saber de ¢él desde el momento en que partié tras un aguila que le habia robado un
tafetan con unas joyas (v. 783). Los posibles interrogantes acerca de su suerte no se
despejan hasta pasados mas de quinientos versos, cuando el propio Lisardo aparece en
escena y refiere sus peripecias. Con todo, en principio los engafiados son los personajes, y
no necesariamente el lector/espectador. Asi pues, mas que de un caso de falsa muerte con
engafio externo, se trata de una falsa muerte interna con grandes dosis de intriga y
suspense, habilmente sembradas por Lope desde la ultima intervencién de Lisardo (v. 783)
hasta su reaparicién como cautivo (v. 1316).

Los rumores sobre su muerte se repiten a lo largo de la obra, pero ahora el lector es
consciente en todo momento de que Lisardo esta vivo. A partir de esta escena el recurso de
la falsa muerte no pretende confundir o sorprender al publico, conocedor de su paradero,
sino contribuir a perfilar la actitud de los protagonistas y las relaciones entre ellos. Este
motivo literario funciona en Los #res diamantes a modo de cafiamazo en el que se entrelazan
los distintos personajes y acciones de la obra. Veamos algunos ejemplos. En el cuadro II —
3, Enrique se ve forzado a empefiar un diamante que le regalé Lisardo. El duque reconoce
la joya y hace prisionero a Enrique, pensando que ha sido él quien ha matado a su hijo. Por
otra parte, la aparente muerte de Lisardo es la causa por la que los duques conocen a
Lucinda, a la que acuden para que la santa —tal es la fama que ha adquirido— rece por la
vida de su hijo. El motivo de la falsa muerte determina profundamente el caracter de
Lucinda, asediada de continuo por la duda y la incertidumbre. Un buen ejemplo lo
constituye uno de los sonetos de la obra, que gira en torno a la débil esperanza de hallar a
Lisardo con vida: «Y en tantos males s6lo un bien recibo, / que yo pienso que estoy sin
esperanza, / y debo de tenetla, pues que vivo» (vv. 2159-2161).

Este soneto, enraizado en el motivo de la falsa muerte, cumple a la perfeccion el
cometido que les asigna Lope en su Arze nuevo: «el soneto esta bien en los que aguardan» (v.
308), es decir, «en los personajes que meditan sobre lo acontecido y lo que esta por
acontecer mientras esperan a otras figuras del reparto» (Pedraza 2016:523), en este caso la

aparicion de Lisardo. Como tantos otros sonetos del teatro de Lope, el pronunciado por



Lucinda busca conmover al publico mediante la expresion de los afectos por parte de la
actriz, que en este caso van ligados a la posible muerte de su amante: «Describa los amantes
con afectos / que muevan con extremo a quien escucha» (Arte nuevo, vv. 272-273). La tenue

esperanza albergada por Lucinda contrasta con la resignacion de los demas personajes:

MATILDE Trujeron dos hombres presos
por la muerte de Lisardo...
LUCINDA No digas muerte, que aguardo
mejor fin de mi suceso.
(Los tres diamantes, vv. 2202-2205)

A mediados del tercer acto, el motivo de la falsa muerte reaparece con mas fuerza
aun. El hallazgo de los diamantes de Lisardo en el interior de un pez gigante aviva las
sospechas y confirma los augurios mas aciagos, hasta el punto de que Lucinda se desmaya
al escuchar la noticia (vv. 2634-2642). De hecho, poco antes del reencuentro final con
Lisardo, todavia la oimos exclamar los siguientes versos: «Muerto es mi bien, bien lo
advierte / el cierto fin de mis dichas; / que todas estas desdichas / son cotreos de su
muerte» (vv. 3004-3000).

En resumidas cuentas, el motivo de la falsa muerte juega un papel fundamental en
Los tres diamantes, pues desde la separacion de los protagonistas —esto es, desde el final del
primer acto— la creencia o el convencimiento de que Lisardo ha fallecido se cierne
constantemente sobre el desarrollo de la trama, y solo se resuelve mediante el reencuentro
final. La posible muerte de Lisardo se halla en el germen de las relaciones entre diversos
personajes y contribuye a moldear el caracter de sus parientes y amigos y, sobre todo, el de
Lucinda, que se debate siempre entre la resignacion y la esperanza. El engafio asociado a la
falsa muerte en Los tres diamantes es de tipo interno, puesto que afecta a los personajes, pero
no al lector o espectador, que sigue en todo momento sus pasos (salvo en el espacio
situado entre su desaparicién y su primera reaparicion).

El motivo de la falsa muerte en Viuda, casada y doncella es un ejemplo claro de
engafio interno, segun la terminologia empleada por Brioso Sanchez. Clavela y Feliciano se
encuentran separados: el galan se ha visto obligado a abandonar Valencia tras haber matado
a un hermano de Liberio, su rival amoroso. La nave en la que viaja naufraga, pero el lector
sabe que Feliciano ha logrado llegar a una isla asido a una tabla. No asi Clavela y su familia,
que escuchan la «Relacién de los que han muerto / en el naval desconcierto / de la nao
llamada Flot» (vv. 1474-1476), en la que aparecen los nombres de aquellos «caballeros y

soldados / que se ahogaron y perdieron» (vv. 1481-1482), entre los cuales figura Feliciano



Resulta muy interesante comprobar que un motivo literario tan antiguo —cuyas
raices se hunden en la tragedia griega (Brioso Sanchez 2006)— toma aqui forma de relacion
de suceso, es decir, que se actualiza mediante el empleo de una realidad cotidiana de la
Espafia del Siglo de Oro. Se trata de una nota de verosimilitud, puesto que en Valencia
debian de abundar las relaciones acerca de naufragios y otras desgracias navales.*”

La reaccion de Clavela a la infausta noticia no se hace esperar: Muerto es mi bien,
muerta soy! / jLa mar me quité mi bien, / y yo seré mar también / de las ligtimas que doy!
(vv. 1505-1508). El patetismo de estos versos, de nuevo, apela a los afectos del pablico. A
partir de aqui, y hasta el final de la obra, todos los personajes que se encuentran en Valencia
(Clavela, su pretendiente, el padre de la joven, etc.) dan por sentada la muerte de Feliciano.
Clavela se niega una y otra vez a casarse con Liberio, hasta que no le queda mas remedio
que ceder a las presiones familiares. Su fidelidad hacia el presunto fallecido es tal que llega a
afirmar que solo aceptaria casarse con el hermano de Feliciano, por ser de su misma
sangre.”” Tal y como ocurre en Los tres diamantes, Feliciano no puede regresar hasta el
desenlace de la obra, cuando se produce el reencuentro entre los amantes y, tras la enorme
sorpresa por parte de todos los presentes,” el final feliz en forma de bodas. Tanto en Los
tres diamantes como en Viuda, casada y doncella, el espectador debia esperar con ansia hasta la
resolucion del enredo para que Clavela y Lucinda salieran de su engafio y descubrieran la
verdad. Esto favoreceria sin duda que el publico se sintiera atraido por el desarrollo del
argumento y no pudiera despegar la vista de las tablas. Asi pues, el viejo motivo de la falsa
muerte aparece en ellas estrechamente vinculado a la suspensién, un modo eficaz de
actualizarlo en los revoltosos corrales de comedias. A este respecto resultan muy oportunos

los consejos de Luis Alfonso de Carvallo en su Cisne de Apolo (1602):

...procurando tener siempre el animo de los oyentes suspenso, ya alegres, ya tristes, ya
admirados, y con deseo de saber el fin de los sucesos, porque cuanto esta suspension y
deseo fuere mayor, le serd mas agradable después el fin, por serlo siempre lo que es mas
deseado.?62

En Los tres diamantes y V'inda, casada y doncella, claro esta, ese final tan deseado serfa el
reencuentro de la pareja protagonista tras haber superado tantas dificultades y después de

que uno de los amantes creyera muerto al otro.

259 En el apartado dedicado a las relaciones de sucesos nos ocupamos con mas detenimiento de esta escena.
260 «Con esto yo pensaté / que vive mi Feliciano, / pues es su sangre su hermano, / y estd en su sangre mi fe:
/ pasaré de esta manera / mi alma de un muerto a un vivor (vv. 2424-2429).

261 (FELICIANO {Vivo estoy, que muerto no! / CLAVELA {Toda me ha cubierto un hielob (vv. 2891-2892).

262 Cito por Pedraza [2016:398].



Vinda, casada y doncella contiene ademas un muy buen ejemplo de cémo Lope es
capaz de transformar un motivo literario en un recurso puramente escénico y visual, que
debfa de funcionar la mar de bien en los corrales. Tras el terrible naufragio, Feliciano y su
criado Celio llegan a una isla, cada uno por su cuenta, empapados y asidos a una tabla,
segun reza la acotacioén correspondiente (v. 1036+). Los actores encargados de representar
dicha escena se situarfan cada uno a un lado del escenario, fingiendo no verse el uno al
otro, y se irfan acercando poco a poco hacia el centro, donde al fin se reconocerfan. Me
permito transcribir el fragmento casi en su totalidad porque da buena cuenta de las
posibilidades dramaticas que dos topicos como la falsa muerte y el reconocimiento

permiten ofrecer en manos de un genio como Lope:

FELICIANO (¢St se habra Celio perdido?)
CELIO (¢St se perdi6 Feliciano?)
FELICIANO (No pudo ser socorrido.)
CELIO (Fuera socorretle en vano,

y pensamiento atrevido.)
FELICIANO (Sorbido le habra la mar.)
CELIO (Ya la mar le tendra dentro.

Mas piedad fuera acabar,
joh mar!, en tu duro centro
que verme en este lugar.

¢Qué he de hacer, jtriste de mil,

sin mi Feliciano aqui?) [.--]
FELICIANO (¢Qué bulto es aquel ocultor)
CELIO (Alli, jay Diosl, he visto un bulto

cubierto de arena y agua.

¢Si es monstruo que el mar desagua?

Que ser hombre dificulto.)263
FELICIANO (Hombre parece.) ¢Eres hombre?
CELIO Hombre soy. Llega esos brazos,

que no hay en mi qué te asombre.
FELICIANO Darete dos mil abrazos

por albricias de ese nombre.

¢Eres de aquesta tormenta?

CELIO De estos soy.
FELICIANO ¢Celio?
CELIO ¢Sefior?
FELICIANO Cese el mal que me atormenta.
CELIO Tras la nube, el resplandor,

ya no hay tormenta que sienta.

iSeflor mio!

FELICIANO iCelio amado!

(Vinda, casada y doncella, vv. 1050-1085)

263 “Tengo por dificil que sea un hombre’.



El publico en ningiin momento teme por la vida de los protagonistas: la tension que
se genera en el espectador no tiene que ver con la duda de saber si habran sobrevivido al
naufragio, sino con la posibilidad de que los supervivientes, que se creen muertos el uno al
otro, se encuentren.

Los esclavos libres contiene asimismo el motivo de la falsa muerte con engafio interno.
Sin embargo, su origen no se basa aqui en rumores o noticias erréneas, sino en
estratagemas minuciosamente planeadas. A fin de conseguir el favor amoroso de Lucinda,
Arbolan se vale del cautivo Mendoza para hacer creer a la cautiva que su amado Leonardo
ha fallecido. Como Clavela en V7uda, casada y doncella al recibir la noticia de la muerte de

Feliciano, Lucinda se desespera. Su reacciéon debia conmover al espectador:

No quiero vida ni muerte,
sino vivir y morir,
por suftir y no sufrir
dolor tan aspero y fuerte.
(Los esclavos libres, vv. 889-892)

En Los esclavos libres el motivo de la falsa muerte contribuye generosamente al
enredo dramatico. Leonardo, que se ha hecho pasar por moro y goza de la amistad de
Arbolan, sabe que Lucinda lo da por muerto. Arbolan le pide que le diga a Lucinda que la
ama, para amansar asi los celos de Belaida, su mujer, que sospecha de sus sentimientos
hacia la cristiana. Por su parte, Leonardo quiere tantear a la cautiva, pues teme que le haya
sido infiel con Arbolan. La convicciéon de Lucinda acerca de la muerte de su prometido

provoca no pocas dudas en Leonardo:

Temblando estoy de furor,

aunque tenerme por muerto
parece que la disculpa,
pero aunque fuera muy cierto
ser con un moro la culpa
este liviano concierto.

iAy, cuantos males proceden
de un mal! ¢Qué haré, qué diré,
que aqui conocerme pueden?
Y ella, ¢qué hard si me ve?

(Los esclavos libres, vv. 1252-1261)

En cuanto comienzan a hablarse, Lucinda se percata de que el tal Medoro —asf se
hace llamar el joven— se parece mucho a su Leonardo. Cuando ella le pregunta si no es en

realidad un conocido suyo, Leonardo hace ver que se indigna y le dice a Arbolan que



Lucinda estd loca. En ese momento aparece Belaida, y Arbolan les pide que finjan
requiebros amorosos. De este modo, ambos se ven obligados a fingir que aman a la
persona que ya adoran. Belaida les pide finalmente que se abracen: Lucinda reconoce a
Leonardo, y asi se lo hace saber en cuanto los demas abandonan la escena. Este, en cambio,
no las tiene todas consigo y la abandona, pues sigue sin estar convencido de que la cautiva
le haya sido fiel. Es entonces cuando el morillo Zulema aconseja a Lucinda que se finja
muerta, de modo que cuando la cautiva reaparezca Leonardo ya no dude en entregarse a
ella. Zulema le hace creer a Leonardo que su amada ha fallecido; desesperado, comienza a
dar voces y a punto esta de descubrir su verdadera identidad, momento en el que aparece
Lucinda y los dos amantes se abrazan. De nuevo, la creencia en la falsa muerte ha sido
fruto de un engafo voluntario, esta vez por parte de Zulema. Ambos protagonistas han
sido victimas de las artimafias urdidas por otros personajes. La gran diferencia entre Los
esclavos libres y el resto de comedias del corpus es que la falsa muerte obedece a un plan
previamente trazado, y no a meras suposiciones o rumores. Las dos modalidades se
encuentran ya en las novelas griegas y en su larga descendencia (novelle italianas, novela
bizantina espafola, etc.), entre las que cabe incluir las comedias aqui analizadas.

Estas escenas de Los esclavos libres constituyen un ejemplo claro de como el motivo
de la falsa muerte obedece a un recurso fundamental en el teatro lopesco, que consiste en
asegurarse de que en ocasiones los espectadores estén mejor informados que los
personajes. Asi nos lo hace saber Lope en el Arte nuevo en relacién a la capacidad del
publico de desentrafiar los juegos de palabras y las expresiones ambiguas, al contrario que
los propios protagonistas: «Siempre el hablar equivoco ha tenido, / y aquella incertidumbre
anfibologica, / gran lugar en el vulgo, porque piensa / que €l solo entiende lo que el otro
dice» (vv. 323-326). Tal y como ocurtia, por ejemplo, en la escena de Viuda, casada y doncella
protagonizada por Feliciano y Celio, los gritos y aspavientos de los engafiados Lucinda y
Leonardo debian de tener un gran efecto sobre el publico: en unos provocarian tensiéon y
nervios; en otros, regocijo (por sentirse, quizd, mas inteligentes y avispados que los
protagonistas), y no pocos se sentirfan verdaderamente desesperados e impotentes
(aquellos que mas empatizaran con el sufrimiento de los personajes): en cualquier caso,
escenas como estas dificilmente dejarfan indiferente al auditorio. Puesto que el publico
sabrfa en todo momento que los personajes en cuestion no habian muerto, el efecto
estético perseguido por Lope con el recurso de la falsa muerte no estriba en provocar el
asombro con su reaparicion, sino en generar suspension en el espectador y en despertar

muy variados afectos, tales como la compasion, el distanciamiento o el regocijo. Asi



justamente recordaba José Pellicer en la Fama pdstuma (16306) el teatro de Lope: «alegraba,
entristecia, animaba y persuadia los animos de los oyentes, haciéndolos cambiar de afectos
al compas de lo que cantaba, alegre o triste, apacible o severo, festivo o melancdlico.. ».20
El tnico caso en el que Lope juega claramente con la credulidad de lectores y
espectadores se produce en La doncella Teodor. Segun ha sefialado Gonzilez-Barrera
[2005:87], al final del segundo acto la protagonista insinda que va a lanzarse al mar,
anunciando de este modo un suicidio inminente que, tal y como descubre el lector un poco

mas adelante, no llega sin embargo a producirse, pues Teodor reaparece al poco de iniciarse

el tercer acto:

Yo me mataré, don Felis.
iMar, en tus ondas recibe
esta mujer desdichadal
Entre tanto, quejas tristes
id a Felis, decilde
que fue traidor y yo mujer y firme.
(La doncella Teodor, vv. 2275-2280)

Estos versos conforman un verdadero climax dramatico, pues con ellos se cierra el
segundo acto de la comedia. Suponen tal vez la tGnica escena de La doncella Teodor —y,
quiz4, de todo el corpus—>" en la que el pablico podia ser victima de la ilusién, el Gnico
momento en el que el Fénix amaga con practicar el denominado engafio externo asociado a
la falsa muerte. Al suspense provocado por el posible suicidio de Teodor le seguiria el alivio
al verla de nuevo sobre las tablas, tras la obligada pausa correspondiente al entreacto, que
avivarfa la intriga entre el puablico. En todos los demas casos, la muerte aparente se
circunscribe al ambito de los personajes (acaso con la salvedad de la primera ausencia de
Lisardo en Los tres diamantes) y es fruto de una noticia o suposicion erronea (Los #res
diamantes y Vinda, casada y doncella), o bien procede de un engafio provocado por algin
personaje, del que el publico es bien consciente (Los esclavos libres). Gracias a la doble
focalizacién, los espectadores gozan del privilegio de asistir a las desventuras de ambos
protagonistas, de modo que en todo momento tienen la certeza de que tales muertes son

falsas.

264 Cito por Pedraza [2016:459].

265 Con la excepcion, tal vez, del primer momento en que se insinda la muerte de Lisardo en Los fres diamantes.
Evidentemente, cada espectador enjuiciarfa a su modo los hechos relatados y las opiniones de los personajes,
por lo que no es conveniente generalizar al respecto.



Examinados ya los multiples usos y potencialidades del motivo de la falsa muerte en
las dos vertientes descritas, cabe preguntarse a continuacion si Lope dejé alguna pista al

respecto en su Arte nuevo de hacer comedias:

Engafie siempre el gusto, y donde vea

que se deja entender alguna cosa,

dé muy lejos de aquello que promete. [...]

El enganar con la verdad es cosa

que ha parecido bien [...] (Arte nuevo, vv. 302-304 y 319-320)266

La interpretacion de estos versos —como casi todos los del Arte nuevo—, en
especial del famoso engasnar con la verdad, ha suscitado exégesis dispares entre la critica. Asf,
por ejemplo, Juan Manuel Rozas [1976:142] opina que Lope se refiere a «dos trucos
teatrales» distintos: «un fingimiento de cara al espectador y un fingimiento de un personaje
de cara a otro u otrosy», y que «atafie en muchos casos al suspense del desenlace», asi como
al uso de un lenguaje calculadamente ambiguo. El recurso de la falsa muerte se mueve entre
esos dos planos (personajes y publico) y se relaciona con el mecanismo del suspense, sobre
todo en su uso externo, pero no con la polisemia y otros recursos lingiifsticos. En cambio,
pone en juego otros mecanismos también ponderados por Lope en su Arte nuevo, como la
necesidad de que los espectadores cuenten con mas datos que los personajes o de que las
reacciones de estos ultimos despierten los afectos del publico. Pero entonces, ¢se referia o
no se referfa Lope a recursos como el de la falsa muerte en los versos transcritos del Arse
nuevo? Para dar respuesta a esta pregunta, hay que tener en cuenta las observaciones de

Felipe Pedraza a propésito de ese mismo pasaje:

Lope, en los apuntes impresionistas, intuitivos, que conforman el Arfe nuevo, esta
ofreciendo, no un anilisis, sino una expresion sintética y sincopada de técnicas dramaticas
diversas que provocan un mismo complejo placer: el de vivir la tensiéon de la duda y el de
adivinar el doble (o multiple) fondo de las palabras dramaticas (Pedraza 2016:554)

Considero que la interpretacion del engasar con la verdad que nos brinda Pedraza es la
mas atinada, por cuanto tiene muy presente la actitud y el proceder de Lope en la escritura
de su Arte nuevo (no en vano su edicién, la de Felipe Pedraza, es la mas completa, rigurosa y
exhaustiva). Para nuestros propositos, bastarda con desechar la célebre «incertidumbre
anfibologicay (Arte nuevo, v. 324) y retener ese «complejo placer» descrito por Pedraza, que

consiste en «vivir la tension de la dudav, tan efectivo en Los fres diamantes y La doncella Teodor.

266 Transcribo integros estos dos pasajes toda vez que probablemente «nacieran en la mente del autor al
mismo tiempo» (Pedraza 2016:500).



Asi pues, Lope echa mano del recurso de la falsa muerte de modos distintos, pero
renunciando en gran medida a confundir al lector —salvo en momentos muy puntuales—,
es decir, basandose sobre todo en el engafo interno, segun la terminologia empleada por
Brioso Sanchez en su analisis de las novelas griegas. Como veremos mas detenidamente al
examinar estos textos, no hay rastro en nuestras comedias de esa decidida voluntad de
desorientar al lector mediante la representacion en escena, con todo lujo de detalles
violentos o escabrosos, de la aparente muerte de uno de los protagonistas, a la manera de
Aquiles Tacio, como tampoco existe la voluntad de modelar pormenorizadamente «unas
circunstancias que conducen al equivoco» (Brioso Sanchez 2008:263), tal y como hace
Heliodoro en el episodio de la cueva con la falsa muerte de Cariclea, en que las pistas falsas
confunden irremediablemente al lector. Sin embargo, Lope si ha heredado de ambos
autores —y de sus epigonos, como tendremos ocasion de comprobar— otros tipos de falsa
muerte: aquellos basados en la suposicion o noticia errénea (Lisardo en Los tres diamantes y
Feliciano en VViuda, casada y doncella) y, en el caso de Los esclavos libres, los debidos a un
engafio voluntario tramado por parte de algin personaje (tal y como ocurre en Aquiles
Tacio). En cualquier caso, comparte con ambos autores y con la tradiciéon bizantina la
voluntad de dotar a la falsa muerte de un importante papel en el desarrollo de la trama, y de
incidir en los afectos del receptor, generando tension, intriga, etc. En cuanto a la
representacion sobre las tablas y a los efectos visuales, hemos visto como en iuda, casada y
doncella y en La doncella Teodor la falsa muerte generaba escenas muy efectivas desde el punto
de vista dramatico. Por ultimo, es posible apreciar también un tratamiento muy original del
motivo, como ocurre en la relacion de la muerte de Feliciano, en la que un viejo tépico

literario se mezcla con una realidad de la vida cotidiana en el Siglo de Oro.

2.9. LA ANAGNORISIS

La anagnorisis, esto es, el reconocimiento de un personaje cuya identidad se

ignoraba, es uno de los recursos mas socorridos en el teatro del Siglo de Oro:

Su innegable efectismo dramatico convierte a la anagnérisis en uno de los recursos teatrales
mas utilizados por los dramaturgos del Siglo de Oro. Por un lado, proporciona un
incomparable placer y emocién entre el auditorio; por otro, apenas resulta complicado
recurrir a ¢él para salir airoso de una situacién comprometida. Por ello, su uso, y en
ocasiones su abuso, se refleja sin limites en las obras de nuestros autores mads
representativos, desde la impericia de Calamita, hasta las complicaciones argumentales de



Lope de Rueda o Timoneda, mis pendientes todos ellos de la reaccién de su publico que

del coherente ensamblaje estructural del recurso utilizado (Teijeiro Fuentes 1999:542).267

Lope de Vega se vale de la anagnérisis en obras de muy distinta indole. La critica ha
seflalado que se trata de un recurso particularmente frecuente en las comedias palatinas,
que transcurren en «ambientes exoticos y novelescos cuyos protagonistas suelen ser
personajes de la alta nobleza, lo que favorece especialmente este tipo de intrigas de
revelacion» (Campana 2001:75). La anagnorisis menudea asimismo en las piezas objeto de
analisis, hasta el punto de convertirse en uno de los muchos elementos que, a mi entender,
las caracterizan como bizantinas. Por un lado, el recurso aparece en todas ellas (salvo en E/
Aprgel fingido); por otro, forma parte de la tradicién en la que se inscriben, pues figura ya en
las Etidpicas y en la gran mayoria de sus descendientes.

En primer lugar, estudiaremos las comedias E/ Grao de Valencia, Jorge Toledano, 1os
esclavos libres y La pobreza estimada, en las que el recurso de la anagnorisis presenta muchas
concomitancias. En E/ Grao de Valencia, muy avanzado ya el tercer acto, descubrimos que al
capitan Leonardo le arrebataron a un hijo cuando este apenas era un «tierno nifioy, que «fue
cautivo y llevado a Argel» (vv. 2692 y 2703). Poco después, el capitan explica que su
pequefio tenfa un lunar muy catractetistico en el pecho («un lunar rojo y sangtiento / a
partes pardo y leonadow, vv. 2907-2908), hecho que permite a Zarte revelatle que su hijo no
es otro que Jarife, el moro que a lo largo de la comedia ha tratado de ganarse el amor de
Crisela. En el desenlace asistimos al reencuentro entre padre e hijo y a la anagnorisis final.
En una segunda lectura de la obra es posible observar como Lope habia ido esparciendo
alguna que otra pista acerca de los origenes de Jarife. La cautiva Crisela, que desconoce que

se encuentra frente a su hermano, se expresa en estos términos:

Desde el punto que me asiste,

Jarife noble, esta mano,

te vi un alma de cristiano,

lastimado en verme triste.

Si me enojaba de verte,

te ibas por no enfadarme;

si alguien osaba mirarme,

le condenabas a muerte.

Hasme sabido estimar

hasta venir a prision,

y asi, con casta aficion,

te quiero y pretendo amar.
(E! Grao de V alencia, vv. 1702-1713)

267 Para la presencia de la anagnérisis en el teatro espafiol del siglo XVI, resulta fundamental el estudio de
Garrido Camacho [1999].



Jorge Toledano es sin lugar a dudas la comedia del corpus con una anagnoérisis mas
trabajada por parte de Lope. Ya en el primer acto, el protagonista revela al publico el

porqué del apellido «T'oledanoy:

Yo, aunque pobre, soy hidalgo, hermano;
que por ser de la piedra de Toledo
al Jorge me afiadieron Toledano.

Que otra cosa saber de mi no puedo
si no es lo que Riberio me ha contado,
por no saber el padre a quien heredo;

que la piedra es lugar donde fui echado
de ocultos padres cuando fui nacido,
y en pafios pobres desde allf criado.268

(Jorge Toledano, vv. 1026-1034)

Jotge Toledano, paje de Riberio (el galan que pretende la mano de Laudomia), ha
decidido acudir a Argel disfrazado de cautivo con la intencién de rescatar a Antonio, padre
de Laudomia, toda vez que la joven ha prometido casarse con aquel que lo libere. Ya en
Argel, Jorge le revela a Antonio el propdsito de su viaje, pero asegura ser un gran caballero
y omite todo lo relativo a su orfandad y a su condicién de paje de Riberio. El publico y los
lectores no saben aun que Jorge es en realidad hijo de Antonio, pero Lope se divierte
dejandonos por el camino unas migajas que anticipan la anagnorisis final. Antonio le ofrece
a su hija como esposa («que quien por mi se ofrece a ser cautivo / y quiere darme libertad,
merece / mas alta fama y premio mids altivor, vv. 2332-2334), por lo que no duda en
referirse dos veces a Jorge como «hijo», y este hace lo propio llamandole «padre» hasta en

cuatro ocasiones:

JORGE Id en buen hora.
ANTONIO Adiés, hijo querido.
JORGE Adibs, mi padre.
ANTONIO Que lo soy os juro.

(Jorge Toledano, vv. 2360-2361)

Este es un buen ejemplo de como Lope, que ya tiene en mente el final de la
comedia, se entretiene en sembrar pistas para el lector o espectador mas avispado. En la
ultima escena, Jorge revela su verdadero origen y Antonio lo reconoce como su hijo, al que

dejé a cargo de Riberio. Segtin acaba de descubrir el espectador, Laudomia resulta ser la

268 Afiado por mi cuenta la diéresis en ¢r7ado, necesaria para el recuento silabico.



hermana del protagonista, por lo que Jorge accede a casarse con Leonora, hermana de
Riberio.

Los esclavos libres constituye un caso semejante a E/ Grao de Valencia y Jorge Toledano.
Hacia el final del segundo acto, el capitin Lujan y el conde Fabricio mantienen una
conversacion en la que ambos lamentan la pérdida de sus dos hijos. El capitan le explica al
conde que su hija fue raptada por unos moros, y que un alférez de su propia compaiiia,
«hidalgo honrado y gran soldado» (v. 2172), partié en su busca. A continuacién el conde
cuenta que hace ya dieciséis afilos que no ve a su hijo, «porque diez y seis afios son pasados
/ que se partié siguiendo los pendones / del César Cartlos a Alemania la Alta, / y desde
entonces de mi casa falta» (vv. 2190-2193). El reencuentro y la anagnérisis final no se
producen hasta el desenlace de la comedia. Leonardo, que ha llegado disfrazado de moro,
explica su verdadero origen y es reconocido por el conde Fabricio como su hijo.

La pobreza estimada plantea el caso opuesto a E/ Grao de Valencia: resulta que una
nifia mora fue raptada por un caballero espafol. Se trata de Alara, hija del rey Audalla, que
ejerce de criada de Dorotea con el nombre de Isabel. La verdadera identidad de esta no se
revela hasta la ultima escena, pero a lo largo de la pieza Lope ha ido dejando diversas pistas
para que el publico pueda ir atando cabos. Isabel insinta su alto linaje ya en la primera
escena, pero Tancredo le quita hierro al asunto y atribuye esas infulas a los delirios de

grandeza propios de una cautiva:

TANCREDO Por él y tu entendimiento

ser reina, Isabel, mereces.
ISABEL No lo dudes que pudiera

serlo, pues de rey naci.
TANCREDO Algunas veces te of

hablar en esa quimera;

pero entiendo que son leyes

de esclavos hacerse altivos,

porque siempre los cautivos

os fingfs hijos de reyes.

(La pobreza estimada, vv. 95-104)

Audalla sospecha que su hija esta cautiva en Espafia (v. 1338). Alli manda a su hijo
Zulema, que le informa acerca de los datos que ha podido recabar en su incursién por
tierras valencianas: el caballero que rapt6 a Alara fallecid, y ella fue vendida como esclava.
Finalmente, en la tltima escena se produce la anagnorisis entre Zulema y Alara, quien, pese
al paso de los afios, ain recuerda a su hermano: «Aunque nifia, no he perdido / tu

memortia» (vv. 3156-3157).



Estos finales permiten un gran lucimiento por parte del dramaturgo, que se vale de
la anagnoérisis para dejar ensimismado al espectador mediante un giro argumental
inesperado y sorprendente. Las cuatro comedias presentan a hijos y hermanos que se
separaron de sus familias siendo apenas unos nifios, y que al fin vuelven a encontrarse. Este
tipo de anagnorisis se encuentra ya en el teatro griego, en las Efidpicas de Heliodoro y en
muy distintas tradiciones literarias. Lope de Vega recurrié a desenlaces semejantes en varias
comedias,”” y en Espafia es posible rastrear diversos ejemplos ya en el teatro del siglo XVI
(Teijeiro Fuentes 1991:489).

En La doncella Teodor, Los tres diamantes, Virtud, pobreza y mujer y Viuda, casada y
doncella, la anagnorisis obedece a una tipologia distinta. En los cuatro casos, los amantes se
reunen finalmente tras la separacion a la que se han visto forzados a lo largo de la comedia.
Ademas, en La doncella Teodor y Los tres diamantes se produce también el reencuentro entre
padres e hijos. Sin embargo, en estas dos comedias la separacion no ocurrié en la infancia
de los protagonistas, como sucedia en E/ Grao de 1 alencia, Jorge Toledano, 1os esclavos libres o
La pobreza estimada, ni se precisa un relato que dé cuenta de unos hechos acaecidos en un
pasado remoto. A diferencia de las comedias analizadas, en las que la simple distancia
temporal justifica que los personajes no puedan reconocerse en primera instancia, en La
doncella Teodor, Los tres diamantes, Virtud, pobreza y mujer y VViunda, casada y doncella cobran
especial importancia los disfraces y vestidos.

Al final de Los tres diamantes, Lucinda revela su verdadera identidad al rey de
Napoles, su padre, que no la ha reconocido por ir vestida de peregrina, en el curso de una
discusion con Lisardo, Leonato y Crispin en la que esta en juego su honestidad. También se
ignora la identidad de Lisardo, que se ha presentado vestido de persa, y que no es
reconocido ni por su padre, el duque de Provenza, ni por su amada Lucinda (pp. 1522-
1524). En La doncella Teodor, don Félix y Leonardo se descubren ante Teodor una vez que
ella ha salido victoriosa del debate contra los sabios de Persia (pp. 398-399). En 7rtud,
pobreza y mujer, ni Isabel ni Carlos logran reconocerse debido, de nuevo, a los disfraces y
vestidos. Isabel e Hipdlito han acudido a Tremecén de incégnito («en hébito de morosy, v.
2362+) para rescatar a Catlos, al que reconocen como un cautivo. La ansiada anagnorisis

no se produce hasta que este da a conocer su nombre. En 7uda, casada y doncella, Feliciano,

269 Por citar algunos ejemplos, véanse Las burlas de amor, Los donaires de Matico, El principe inocente y El ganso de
oro. En E/ perro del hortelano se parodian este tipo de anagnorisis novelescas y algo inverosimiles, como ha
apuntado, entre otros, Matia Grazia Profeti [2003:803]: «Lope rompe a menudo las convenciones en estas
comedias ligeras; piénsese en I/ perro del hortelano, donde el dramaturgo se burla de la anagnérisis final: los dos
protagonistas saben muy bien que se trata de un engafio organizado por el gracioso [...]. El dramaturgo guifia
el ojo a su publico: la solucién feliz parece posible sélo en el mundo artificioso de la comedia, cuya razén de
ser es la voluntad y el “ingenio” del autor».



al que todos crefan muerto, regresa a tiempo de interrumpir la boda entre Clavela y Liberio.
De nuevo, el uso del disfraz —tanto en el diadlogo como en las acotaciones se sefiala que
Feliciano y los suyos aparecen «embozados» (v. 2783+)— permite que en un primer
momento nadie reconozca al recién llegado. En todos estos casos, la anagnérisis, producida
tras la revelaciéon de su verdadera identidad por parte de los personajes disfrazados,
provoca el reencuentro de los amantes y el final feliz en forma de boda. En estas cuatro
comedias, pues, el recurso de la anagndrisis no pretende asombrar al lector con
revelaciones de ultima hora, sino colmar las expectativas del publico, que espera ansioso el

momento en que los amantes se reconozcan y puedan al fin estar juntos.



3. COMEDIAS, Y NO DRAMAS

3.1. UNAS COMEDIAS DE AMOR Y AVENTURAS CON TINTES
MORALES

En la atil division macrogenérica entre comedias y dramas establecida por Joan Oleza
y ARTELOPE, las obras aqui examinadas se incluyen en el primer grupo. En este apartado
argumentaré brevemente por qué considero acertada esta decision. Para empezar, quisiera

recordar unas palabras de Kurt Spang, muy apropiadas para nuestro corpus:

La comedia es la configuracién dramatica de la vision cémica de la existencia; en ella se
plasma la imperfeccion del hombre y del mundo pero también la posibilidad de una
superacion de las limitaciones y debilidades; hecho que se revela en la solucién feliz de la
problematica expuesta o incluso en la demostracién de su inexistencia (Spang 1994: 316).

Entre los rasgos que justifican la adscripcion genérica de las que consideramos
bizantinas al macrogénero de las comedias se podrian citar la supremacia del tema amoroso,
la escasa importancia de los elementos historicos —aspecto que nos ocupara en el proximo
apartado—, la comicidad, la condicién social de los personajes,' los enredos y engafios, la
ausencia de riesgo tragico, el final feliz, el infimo papel concedido al honor, etc. Sus
cautiverios y peripecias hacen buenas las reflexiones de Joan Oleza [1986:261], quien
sostiene que la intriga de las comedias lopescas se desarrolla «poniendo entre paréntesis las
condiciones materiales mismas de la vida».

Ahora bien, como es natural en un teatro esencialmente tragicémico,” algunas de
nuestras obras son mas comicas (esto es, se acercan mas a lo que en ARTELOPE se
denomina «comedia pura») que otras.” Entre las més divertidas, podriamos citar E/ Grao de
Valencia, Vinda, casada y doncella y Los esclavos libres, mientras que en otras, como Jorge
Toledano, Los tres diamantes o Virtud, pobreza y mujer, apenas si se hallan visos de comicidad. A
este proposito, creo que es oportuno recordar las muy atinadas consideraciones de Marc
Vitse [1988:320], que distingue entre la «comédie sérieuse», en la que los elementos comicos
se confinan a secuencias relativamente aisladas y recaen por lo comun en personajes

subalternos como los criados, y la «comédie comique», en la que se percibe «une

1 Salvo en el caso de Los tres diamantes, los protagonistas pertenecen a la burguesia urbana y a la nobleza media
y baja.

2 «Cierto que esta distincion [entre comedias y dramas] s6lo puede establecerse una vez reconocida la
condicién hibrida, monstruosa y quimérica de la Comedia nueva, quiere decirse que toda ella es por
naturaleza tragicoémica» (Oleza 1997:XV). En un trabajo mas reciente, Oleza [2013:702] se refiere a «la mezcla
de “lo tragico y lo comico” como principio estructurador de la comedia nueva.

3 («Busqueda avanzada»>«Caracterizaciones»>«Género»). La bisqueda ha sido realizada en mayo de 2016.



implication graduelle de la majorité des dramatis personae dans le processus comique, qu’il
s’agisse de personnages objets d’un rire provoqué par le spectacle de leurs travers ridicules,
ou que Pon ait affaire a des burladores, créateurs du rire qu’engendre le triomphe de leurs
habiles stratagémes». En nuestro caso, por ejemplo, estas ultimas situaciones son muy
patentes en varias secuencias de 17uda, casada y doncella, 1os esclavos libres y La doncella Teodor,
en que los protagonistas se las ingenian para dejar en ridiculo a sus amos mediante todo
tipo de embustes y ardides.

Es evidente que temas y topicos como el rapto, el cautiverio o la separacion de los
amantes no invitan precisamente a una vision ladica, pero, a pesar de todo, el universo
predominante en todas ellas es el de la comedia." Estas obras, cada una en su medida,
buscan entretener, divertir y emocionar al publico con el desarrollo de los conflictos
amorosos, las aventuras que viven los protagonistas y las dificultades que deben superar.’
Cumplen, en este sentido, el cometido que espera Lope de su teatro, segin lo expresa, en
relacién a su lector y, por extension, también a su espectador, en la dedicatoria de E/ so/
parado a don Andrés de Pozas en la Parte X171I (1621): «no solo entienda, pero se mueva
con los accidentes a la conmiseracion, a la alegria y a los afectos».’

Pero Lope no genera expectativas tragicas en el espectador, ni siquiera en los
momentos de mayor tension dramatica, como cuando alude a los rigores del cautiverio o a
la posible muerte de uno de los protagonistas. Ninguna de ellas, en fin, cumple el criterio
establecido por Walter Kaufmann [1978:401]: «LLa condicién necesatia para que una obra
sea tragedia no es el que termine mal, sino que represente en el escenario una situacion
cargada de un dramatismo tan intenso, que ninguna conclusion sea capaz de borrar esta
impresiony.”

Joan Oleza [1986:252] ha puesto de relieve como dramas y comedias se distinguen
sobre todo «en su actitud respecto al publico que convocan», puesto que el drama tiende a
articularse «en torno a una decidida voluntad de impacto ideoldgicor, y a erigirse como un
«espectaculo de gran aparato desde el que se martillean conflictos ejemplares y vias de
solucién adoctrinantesy (Oleza 1986:252). Tendremos tiempo de ocuparnos de la puesta en
escena de las comedias del corpus; por de pronto, seflalemos que esa voluntad

eminentemente doctrinaria, habitual en los dramas, les es ajena.

4 De hecho, se diria que para el primer Lope los limites macrogenéricos eran particularmente difusos; cuando
menos, asi lo sugiere la tendencia a prodigar lances violentos en sus comedias urbanas tempranas, tendencia
advertida por Delia Gavela [2005].

5> Quizd la comedia que presenta menor grado de diversion sea 17rtud, pobreza y mujer, sobre la que volveremos
mis adelante.

¢ Cito por Pedraza [2016:459]

7'Tomo la cita de Oleza [1997b:247].



Ahora bien, no es menos cierto que si presentan ante el espectador personajes de
virtudes intachables, al tiempo que recompensan a quienes se mantienen fieles en el amor y
en la fe cristiana, y castigan a quienes optan por lo contrario. Ademas, ofrecen ejemplos de
concordia entre personas de distinto credo. En este sentido, cabe hablar de comedias de
entretenimiento con tintes morales.”

Creo que por ahi es posible sugerir una hipotesis acerca del interés que la materia
bizantina pudo despertar en Lope después de la reapertura de los corrales de comedias en
1599. Entre ese ano y 1603, compuso cuatro de las nueve obras examinadas: £/ Arge/ fingido
(1599), Los tres diamantes (1599), La pobreza estimada (1600-1603) y Los esclavos libres (1602). A
tenor de las acechanzas de moralistas y puritanos, tal vez le pareci6 razonable cultivar unas
obras en las que el entretenimiento, la diversion, las aventuras romanticas y ciertas dosis de

moralismo fuesen de la mano.

3.2. EL TIEMPO HISTORICO Y LA CONDICION LITERARIA

Tal y como sucede en los demas géneros comicos (comedias urbanas, palatinas,
picarescas, pastoriles, etc.), la historia juega un papel muy secundario en las que tratamos de
caracterizar como bizantinas. Ningin acontecimiento histérico parece hallarse en el centro
de sus argumentos, y las referencias a sucesos o personajes reales tienen una funcion
meramente decorativa. Si bien permiten al espectador situar la obra en una época concreta,
lo cierto es que dichas alusiones resultan absolutamente irrelevantes desde el punto de vista
argumental. Estas comedias constituyen ante todo un género idealista, literario, artificioso.
La opcidn estética cultivada por el dramaturgo consiste en potenciar el amor y las aventuras
a partir de fenémenos de la actualidad como el corso y el cautiverio, reales pero sobre todo
literaturizados, asunto que hemos venido abordando en los capitulos anteriores; me
ocuparé, ahora, de analizar los datos historicos a los que se alude en estas obras.

El tiempo histérico en el que transcurren sus argumentos es variable. Algunas
piezas situan la accién en una época contemporanea (I7uda, casada y doncella, El Argel fingido,
Los esclavos libres y Virtud, pobreza y mujer); otras, en el tiempo de los Reyes Catolicos (Jorge
Toledano) y de Catlos V (E/ Grao de 1 alencia). Resulta imposible determinar la época exacta

en la que transcurre La doncella Teodor, mientras que Los tres diamantes no contiene ninguna

8 Santiago Restrepo [2016:292] ha emitido un juicio similar respecto a las comedias picarescas de Lope: «Asf,
estas obras son también, y ante todo, comedias, en contraposicién, por su funcién, con los dramas: su
finalidad inminente es la de divertir, aunque, como hemos visto, algunas de ellas con un fuerte componente
mortalizadom».



referencia historica precisa. En cambio, sabemos que el primer acto de La pobreza estimada
—cuya accion se alarga mas de un aflo y tres meses— tiene lugar exactamente el 10 de

marzo de 1565.

Bl Grao de Valencia: época del Emperador.

Un comentario de Guadamo en el primer acto sitia la accién de la comedia en época de
Carlos V.” Poco después, Ricardo refiere detalladamente la celebracién de una boda que,
segin la base de datos ARTELOPE, tuvo lugar en 1590, buen ejemplo de que los

. ; : : 10
anacronismos le trafan sin cuidado a Lope.

* Jorge Toledano: época de los Reyes Catdlicos.

Hay varias referencias a los Reyes Catdlicos que permiten situar la época en la que
., 11 o . .

transcurre la accion de la comedia.” Sin embargo, Lope incurre en un nuevo anacronismo:

deseoso de adaptar la obra al contexto historico del publico, Argel aparece dominado por

12
un rey turco.

* Vinda, casada y doncella: época contemporanea (afios ochenta del siglo XVI).
En el primer acto se menciona a Pedro Téllez Girén, duque de Osuna, como virrey de

Napoles, cargo que ejercié entre 1582y 1586."

- B/ Argel fingido: época contemporanea (1599).
En el primer acto se describe minuciosamente la boda de Felipe III con Margarita de

Austria, que tuvo lugar el 18 de abril de 1599. Esta descripcion ha servido para datar la

e, . . ~ 14
composicion de la pieza en ese mismo ano.

? «Yo soy moro que en la mar / sustento cuatro galeras / que si ahora las asieras / no tuvieras qué envidiar; /
que Catlos, emperador / por quien esta fuerza tienes, / aunque le sobran mil bienes, / te lo tuviera a mayom
(E! Grao de Valencia, vv. 1408-1415).

10 «La famosa boda referida en clave en la Jornada II es la de D* Lucrecia de Moncada, hija del marqués de
Aitona, y D. Francisco de Palafoix, sefior de Ariza, que se celebré en Valencia el 14 de septiembre de 1590,
con fastos celebrados por el Canoénigo Tarrega en su comedia E/ Prado de VValencia. Aunque esta boda es
contemporanea a Lope, la accion global de la comedia se situa en tiempos de Carlos V» (ARTELOPE, apartado
«Tiempo histéricon de E/ Grao de Valencia). Las bisquedas en ARTELOPE para este apartado han sido
comprobadas el 12 de agosto de 2016.

11 «Adénde estd el rey Fernando? / ANTONIO En Napoles esti agora. / REY ¢Y la Reina tu sefiora? /
ANTONIO En Castilla gobernando» (vv. 902-905); «A Nipoles ha llegado / el rey Fernando espafiol» (vv.
2243-2244).

12 Esta incongtruencia fue notada por Mas [1967:1, 427].

13 «Que todos van contentos con estremo, / solo en saber que al rey Felipo sirven, / que van a Italia, a
Napoles la bella, / a la fértil Sicilia y Lombardia, / y que al virrey dignisimo acompafian, / gloria de los
Girones andaluces» (vv. 809-814). Hay mds referencias en los vv. 1223-1224 y 2205-2207.

14 Véase el capitulo dedicado a la presentacién del corpus.



* Los tres diamantes: época indeterminada.

No hay ninguna referencia que permita determinar el tiempo histérico.

* La pobreza estimada: 10 de marzo de 1565 — 1560.
La carta firmada por Dorotea, escrita en el primer acto, lleva la fecha del 10 de marzo de

1565 (vv. 1241-1244). La accioén se prolonga a lo largo de mas de un afio y tres meses.

" Los esclavos libres: época contemporanea (afos ochenta del siglo XVI).

El tiempo histérico en que se desarrolla la accién viene fijado por la presencia en el tercer
acto del Duque de Osuna como virrey de Napoles, cargo que ostenté entre 1582 y 1586."
Con todo, se menciona a Selin, que en principio no podtia ser otro que Selim II, sultan del
imperio otomano desde 1566 hasta 1574:'° «Direle que Zulema y que Medoro / le vienen a

matar desde Biserta, / pagados de Selin con gran tesoro» (vv. 2738-2740).

* La doncella Teodor: tiempo histérico impreciso (entre finales de la Edad Media y época
contemporanea).'’

En esta obra abundan los anacronismos, como a menudo ocurre en Lope y en general en la
comedia del Siglo de Oro. Por un lado, el hecho de que Oran esté gobernada por un rey
moro invita a situar la accion antes de 1509, cuando fue tomada por las tropas cristianas.
Sin embargo, en la comedia aparece el Gran Turco Selin, quiza en recuerdo de Selim I, que
no llegd al poder hasta 1512, o de Selim II, cuyo mandato dio comienzo en 1566 (en
cualquier caso, las fechas no encajan). Por otro lado, Tremecén se describe como reino

vasallo del Gran Turco, circunstancia que no tuvo lugar hasta 1553."

* Virtud, pobreza y mujer. época contemporanea.
En el segundo acto se nombra una representacion de La rueda de la Fortuna de Mira de

Amescua,” alusién que sitia la accién a principios del siglo XVIL* En el tercer acto

15 Otra referencia que ayuda a situar la época en que transcurre el argumento es la alusiéon a la muerte de don
Juan de Austria (v. 3136), acaecida en 1578. Véase Sanz y Trevifio [2014:539)].

16 Tal y como indican Sanz y Trevifio en la nota a los versos citados.

17 En la base de datos ARTELOPE, en cambio, se sefiala que la accién de la obra transcurre en la Edad Media.
18 Tomo estos datos de las exhaustivas notas de Gonzalez-Barrera [2008:234, 288 y 298].

19 ROSELO ¢Y ddnde, en efeto, vais? / CELIA A la comedia famosa / que representa Morales. / LUDOVICO
¢Famosa? ;:Como se nombra? / OTAVIA La rueda de la Fortuna. / ROSELO Tenéis razon: escribiola / el doctor
Mescua. LUDOVICO Bebié / todo el cristal de Helicona» (vv. 1599-1606).

20 Lope de Vega probablemente presencié por primera vez La rueda de la fortuna en 1602 en Granada. Hay
noticias de representaciones posteriores de la obra (datos extraidos del DICAT y de McGrady 2010:187).



Hipolito menciona a Selin.”' Podria referirse a Selim 11, que, como ya se ha dicho, goberné

entre 1566 y 1574: de nuevo, la referencia al Gran Turco resulta anacronica.

La voluntad de Lope de representar una época concreta es minima. Los datos
recopilados se basan en versos aislados, apenas un pufilado por comedia. En varios casos
(Vinda, casada y doncella y Los esclavos libres), ademas, estas referencias se extraen de las
alusiones o apariciones de Pedro Téllez-Girén y de la Cueva, abuelo de Pedro Téllez-Girén
y Velasco, tercer duque de Osuna y mecenas de Lope.”” Decimos que esas dos piezas
transcurren en los afios ochenta del siglo XVI para ser coherentes con los datos que nos
brinda el dramaturgo; sin embargo, tal vez lo mas correcto serfa afirmar sencillamente que
suceden en una época contemporanea al espectador, puesto que no parece que el
dramaturgo quiera situar con precisiéon cronoldgicamente los hechos; al fin y al cabo, el
Fénix es el primero en incurrir en este tipo de incoherencias, muy abundantes en La doncella
Teodor. En el caso de las referencias a Selin (Los esclavos libres, La doncella Teodor y 1 irtud,
pobreza y mujer), siempre anacronicas, se percibe con claridad que la intencién de Lope no es
otra que la de aportar cierto colorido exético, sin importatle lo mas minimo la adecuacion
histérica.”” El nombre de Selin evoca al Gran Turco, y eso basta para los oidos de la mayor
parte de los asistentes a los corrales. Asi pues, llevaba razén Canavaggio [2000:117] al
apuntar que, en estas y otras piezas similares de Lope, «apenas sugerido, el marco historico
integra un juego de referencias que destacan su exotismon.

En sintesis, las escasisimas referencias historicas resultan muy poco relevantes,
mientras que, por el contrario, abundan los anacronismos. Todo ello revela la concepcion
‘idealista’ que subyace tras estas comedias, en las que Lope teatraliza conflictos novelescos
de amor y de aventuras anclados en fenémenos histéricos como el corso y el cautiverio,
pero cuyos mecanismos y resortes son ante todo literarios, toda vez que estan heredados en

buena medida de la tradicién bizantina, segiin hemos ido viendo.

21 «De la africana / playa a la Libia arenosa / te haga Selin sefior, / que tal liberalidad / muestra que la
majestad / es digna de tu valom (vv. 2724-2729).

22 Sobre la relacién entre Lope y el duque de Osuna, véase Anibal [1934].

23 Otro tanto ocurre, por ejemplo, en E/ Grao de 1V alencia, que en principio se situa en la época de Carlos V,
pero que incluye la descripcién de una boda que, segiin ARTELOPE, se celebr6 en 1590.



4. LA TECNICA TEATRAL Y LA PUESTA EN ESCENA: UNA
PROPUESTA PARTICULAR DE TEATRO POBRE

Este capitulo tiene por objeto describir algunas particularidades de la técnica teatral
de las comedias que nos ocupan, entendida esta como el «conjunto de procedimientos que,
desde dentro del texto, configuran un “programa” de puesta en escena» (Oleza 1986:274).
Al decir del propio Oleza [1986:285], «dos grandes y bien definidos modelos de espectaculo
se reparten la primera produccion de Lope. El teatro de palabra y aparato es uno, el teatro
pobre el otro». A lo largo de estas paginas trataré de mostrar que las piezas del corpus, para
las que proponemos el marbete de ‘bizantinas’, pertenecen a este segundo modelo, que se
caracteriza a grandes rasgos por la escasez de escenografia y de efectos especiales. Se trata
del mismo en el que se inscriben las comedias palatinas, urbanas y picarescas, al contrario
que otros géneros como los dramas historicos o las comedias mitologicas y pastoriles.

Abordaré en primer lugar una técnica compositiva caracteristica de estas obras, la
doble focalizacién, que condiciona varios aspectos escénicos de las mismas. A renglon
seguido, me ocuparé de algunas particularidades de su puesta en escena en relacion al
modelo de teatro pobre, como la gran abundancia de personajes, la cantidad y la naturaleza
de cuadros y escenas, la apuesta por el vestuario y el decorado como principales atractivos
escénicos y elementos configuradores del espacio y, por ultimo, la representacion de las
escenas maritimas. Finalmente, me centraré en analizar algunos aspectos relevantes de su
lengua poética, tales como la densidad de la palabra y la métrica.

Pero antes que nada, es necesario plantearse el ambito escénico para el que fueron
compuestas nuestras obras. Cabe suponer que para los corrales, pues en principio no
remiten al ambito cortesano. Con todo, varios estudiosos han sugerido la posibilidad de
que algunas comedias que se representaron en los corrales pudieran haberse estrenado
previamente en un ambito privado o palaciego. Es el caso de Jesus Cafias [2000:83], que ha
apuntado en esa direccion respecto a las piezas escritas por Lope durante su estancia con el
duque de Alba, o de Marcella Trambaioli [2015], que ha hecho lo propio en relacién a las
comedias urbanas de Lope.' Aunque se trata de hipétesis interesantes, no se han aportado
pruebas concluyentes al respecto, por lo que he decidido no llevar a cabo un analisis

exhaustivo en ese sentido. Por de pronto, y centrandonos ya en la materia que nos ocupa,

1 Una de las més de cuarenta piezas examinadas por Trambaioli es justamente E/ Grao de 1 alencia.



adviértase no obstante que el pormenorizado estudio de Eva Rodriguez [2014] muestra que

nada en la puesta en escena de estas comedias impide su representacion en los corrales.

4.1. LA DOBLE FOCALIZACION?

En este apartado me ocuparé de la doble focalizacién, nocién que designa «la
alternancia de dos lineas narrativas dominadas por los dos héroes separados» (Gonzalez
Rovira 1996:88). Se trata de un concepto habitual en los estudios sobre la novela bizantina
(no en vano, esta técnica se remonta a las obras de Tacio y Heliodoro), que puede no
obstante trasladarse al ambito teatral. Que la acciéon de las comedias del Siglo de Oro
transcurra en diversos espacios no es nada extrafio, pues una de sus caracteristicas
principales —las nuestras lo ejemplifican como pocas— es la ruptura de la unidad de lugar;
no tan comun, en cambio, es la intrincada unién de la doble focalizacién a la forzosa
separacion de los amantes y al motivo del cautiverio, segun se estila en el género bizantino.
Lope se vale de este recurso en todas las comedias del corpus, salvo en E/ Argel fingido y
Jorge Toledano. Como veremos, una de sus consecuencias es la suspension en el espectador,
efecto tan querido y buscado por los escritores barrocos.’

En E/ Grao de Valencia, V'inda, casada y doncella, Los tres diamantes y Virtud, pobreza y
mujer, la doble focalizacién se mantiene desde el momento de la separacion de los amantes
—que tiene lugar ya en el primer acto— hasta el reencuentro final. En estas obras, el
cambio de perspectiva es constante a partir del momento en que la pareja se dispersa. En
La doncella Teodor y ILos esclavos libres, en cambio, se alternan las separaciones y los
reencuentros, por lo que la doble focalizacién sufre interrupciones. En La doncella Teodor,
don Félix y Teodor se separan en dos ocasiones: «una en el primer acto cuando el galan,
desesperado por la noticia del casamiento concertado, se alista en los tercios de Italia, y la
otra en la segunda jornada, cuando la doncella es llevada como esclava a Constantinopla»
(Gonzalez-Barrera 2005:82). En Los esclavos libres, la separaciéon se produce nada mas
empezar la obra, que se inicia con el rapto de Lucinda. Leonardo y Lucinda se reencuentran
en Bizerta al principio del segundo acto, y en el tercero vuelven a separarse cuando son
vendidos como esclavos para, finalmente, reencontrarse de nuevo.

En E/ Argel fingido y Jorge Toledano no se puede hablar de doble focalizacién. En el

primer acto de Jorge Toledano, que transcurre en la costa de Castellon, se inserta un cuadro

2 He tratado este asunto en Fernandez Rodriguez [2015].
3 Sobre la doble focalizacion y la suspension en Leucipa y Clitofonte y Las Etidpicas, véanse Brioso Sanchez y
Crespo Giiemes [1982:159] y Gonzalez Rovira [1996:86-90].



situado en Argel, adonde han llevado cautivo a Antonio. El resto de la accién sucede en la
ciudad africana, hasta que al final Jorge y Antonio regresan a Castellon. En E/ Argel/ fingido,
la separaciéon de los amantes no se produce hasta el segundo acto, en los momentos
situados entre el rapto llevado a cabo por Rosardo y la llegada de Manfredo y Leonido
disfrazados de frailes.

La pobreza estimada constituye un caso algo distinto. Aqui la doble focalizacién no
solo se debe a la separacién de los amantes, sino al hecho de que Aurelio e Isabel fueron
capturados y se encuentran lejos de sus respectivas familias. Podrfamos hablar de un
‘entrecruzamiento’ de cautivos: Aurelio, padre de Dorotea, pertenece a Audalla, rey de
Argel, mientras que la hija de este, Alara (llamada Isabel), es la criada de Dorotea. Desde el
inicio del segundo acto, se alternan las escenas que tienen lugar en la ciudad de Valencia
(mayoritarias) con aquellas que suceden en Argel o que presentan a Leonido embarcandose
hacia Oran o regresando a su tierra.

En las comedias analizadas, la doble focalizacion implica un cambio brusco de
decorado y de vestuario teatral. Es muy comun la alternancia entre un escenario urbano y
espafiol y un ambiente exotico, generalmente africano. Eso es lo que ocurre a lo largo de E/
Grao de Valencia, Virtud pobreza y mujery Vinda, casada y doncella. Segun veremos, los cambios
de escenario y vestuario (ropas de cautivo, de moro, etc.) derivados de la doble focalizacion
debfan de resultar muy atractivos para el publico, pues aportarian colorido y variedad a las
puestas en escena. Asi, en E/ Grao de VValencia se suceden los cuadros que tienen lugar en
tierras valencianas (donde se encuentra don Félix) y los que ocurren en Argel, donde esta
cautiva Crisela. Las escenas que tienen por protagonista a Isabel en VVrtud, pobreza y mujer
tienen como marco espacial Toledo, Madrid y Sevilla, mientras que las que muestran las
peripecias de Carlos nos situan en Tremecén y en Oran. En Viuda, casada y doncella se
alternan las escenas urbanas situadas en Valencia, donde vive Clavela, con las que tienen
lugar en una isla del Mediterraneo, en Tremecén y en alta mar. La acciéon de La pobreza
estimada se desarrolla mayoritariamente en Valencia, pero tres cuadros tienen lugar en Argel.
En los actos segundo y tercero de Los #res diamantes se suceden los cuadros que tienen lugar
en Provenza y en Persia, lugares donde se hallan respectivamente Lucinda y Lisardo.*
Finalmente, en el primer acto de Los esclavos libres se alterna la accién entre Perpifian y

Bizerta, hasta que Leonardo acude al rescate de Lucinda. Si bien no presentan una

4 Ademis, una escena protagonizada por Lisardo tiene lugar en la isla de Saona, «posiblemente Sagona (que es
lo que aparece en la Historia de la linda Magalona y del caballero Pierres de Provenza) [la fuente de Lope para esta
comedial, isleta en el golfo del mismo nombre, en la costa oeste de Corcega» (Toro Pascua 1998:1546, n.
2771).



alternancia tan continuada, el contraste entre los escenarios espafoles y africanos o
asiaticos se encuentra asimismo presente en Jorge Toledanoy La doncella Teodor.

A los efectos visuales derivados del contraste entre la representacion de la vida en
cautiverio en tierras africanas y de los espacios urbanos mas reconocibles por el espectador,
hay que sumar el efecto de intriga y admiracion (‘suspension’) que implica el recurso de la
doble focalizacién. Lope se refiere a la profunda imbricaciéon de la doble focalizacion y la
suspension en Las fortunas de Diana, dandonos una pista ademas de cual fue uno de sus

modelos, que no es otro que Heliodoro:

¢Quién duda, sefiora Leonarda, que tendra vuestra merced deseo de saber qué se hizo
nuestro Celio, que ha muchos tiempos que se embarcé para las Indias, pareciéndole que se
ha descuidado la novela? Pues sepa vuestra merced que muchas veces hace esto mismo
Heliodoro con Teagenes, y otras con Clariquea, para mayor gusto del que escucha, en la

suspension de lo que espera (Las fortunas de Diana, p. 88).

La doble focalizacién, en efecto, favorece la suspension en el publico. Asf ocurre en
Los esclavos libres: tras una primera escena en la que se produce el rapto de Lucinda —muy
breve, de apenas sesenta versos—, el espectador y el lector se tienen que conformar con
asistir a las penas del capitan Lujan, a los chistes de Zulema y a la rabia de Leonardo, antes
de saber qué ha sido de la joven. Avanzado ya el primer acto de Los fres diamantes, un aguila
le arrebata las joyas a Lucinda, y Lisardo parte tras el ave. En ese momento (v. 783)
desaparece de la obra y nada sabemos hasta mas adelante (v. 1316), cuando aparece como
cautivo de Amurates. Entretanto, el puablico, como Lucinda, ha tenido que escuchar los
rumores acerca de su posible muerte («Cuabrese de triste luto / la tierra que le ction, vv.
1160-1161). Esta vez, la doble focalizacién y la suspension van unidas a otro recurso de
raigambre inequivocamente bizantina, la falsa muerte. No en vano, un muy avispado Carlos
Boyl, en su romance A wun licenciado gue deseaba hacer comedias (1616), recomendaba la lectura

de Heliodoro, muy util para cualquier dramaturgo:

La suspension hasta el fin,

el autor de Clariclea,

en Teagenes, confirma

lo que en esto el gusto alienta;
que conocer al principio

los sucesos del fin de ella

ni es de mano artificiosa,

ni es obra de ingenio llena.>

5> Cito por Pedraza [2016:398].



Carlos Boyl se refiere a la suspension en un sentido amplio, no limitada a la doble
focalizaciéon —que es, no obstante, una de sus principales valedoras—, y aconseja
mantenerla hasta el desenlace de la obra, para que el espectador no pueda inferir en ningin
momento el devenir de los acontecimientos, como en general acontece en las comedias que
nos ocupan —mas alla, quiza, del consabido final feliz en forma de boda— y en otras
muchas, y segiin aconsejaba Lope en su Arte nuevo: «En el acto primero ponga el caso, / en
el segundo enlace los sucesos / de suerte que hasta el medio del tercero / apenas juzgue
nadie en lo que para» (vv. 298-301).

Por ultimo, otro caso de suspensioén asociada a la doble focalizacién y a la falsa

muerte se halla en La doncella Teodor, tal y como ha sefialado Gonzalez-Barrera:

En La doncella Teodor, el momento de mayor suspension se origina al final del segundo acto,
cuando Teodor, sola, perdida y traicionada, anuncia en un largo mondlogo su intencién de
suicidarse para acabar con su desgraciada vida (vv. 2211-2280). Mas tarde, con el nuevo
acto, la escena ha cambiado (Gonzalez-Barrera 2005:82).

En conclusién, la doble focalizacién es un fendémeno caracteristico de las comedias
del corpus —sobre todo de aquellas que se adhieren con mayor fidelidad a la tradicion
bizantina—, y que esta relacionado con muchos otros aspectos de las mismas, como

vVeremos seguidamente.

4.2. LA ELEVADA CANTIDAD DE PERSONAJES

Cuando uno se acerca por primera vez a estas comedias, probablemente le
sorprenda el sinfin de personajes que se dan cita en ellas, particularmente en las que siguen
mas de cerca el modelo bizantino. Sin llegar a profundizar en su analisis, Gonzalez-Barrera
[2006:148] ya habia adelantado como uno de los posibles rasgos de las comedias bizantinas
la presencia de un gran nimero de personajes episodicos. Ofrezco a continuacion los datos

de todas las obras del corpus:

- El Grao de Valencia (1590): 28
- Jorge Toledano (1595-1596): 16

- Vinda, casada y doncella (1597): 25

- E Argel fingido (1599): 14

 Los tres diamantes (1599): 37

 La pobreza estimada (1600-1603): 43



* Los esclavos libres (1602): 46
* La doncella Teodor (1608-1610): 43
* Virtud, pobreza y mujer (1615): 28

En la produccién dramiatica de Lope es posible encontrar otras comedias con
elencos tan extensos como La doncella Teodor, Los esclavos libres o La pobreza estimada. Sin
embargo, la base de datos ARTELOPE arroja resultados muy interesantes.’ Si nos cefiimos al
terreno de lo que Joan Oleza y ARTELOPE denominan comedias —es decir, aquellas piezas
que se oponen a los dramas, entre las cuales se incluyen todas las de nuestro corpus—, una
busqueda en dicha base de datos nos proporciona el siguiente resultado: 38 de las 153
comedias de Lope (un 24,83%) contienen 25 o mas personajes, mientras que 7 de las 9 aqui
examinadas (un 77,77%) igualan o rebasan esa cifra (véase el grafico al final de este
apartado).

Del mismo modo, tan solo en 23 de las 153 comedias que escribié Lope (un 15,03%)
aparecen 30 o mas personajes, registro que superan ampliamente 4 de las 9 comedias del
corpus (un 44,44%). Y un ultimo dato muy significativo: si cefiimos atn mas nuestra
busqueda, se observa que solo 5 comedias de Lope (un 3,26% del total) contienen 40 o mas
personajes, 3 de las cuales se cuentan entre las aqui estudiadas: La doncella Teodor, 1 os esclavos
libres y La pobreza estimada (un 33,33%).

Los dramas suelen presentar un nimero mayor de personajes, pues 91 de los 162
registrados en ARTELOPE (un 56,17%) contienen 25 o mas, en 66 (un 40,74%) aparecen 30
o mas y, finalmente, en 28 de ellos (17,28%) figuran mas de 40 personajes. De este modo,
las cifras correspondientes a los dramas estan mas cerca de las comedias del corpus, pero
estas, aun asi, las superan. Mas adelante ofreceremos una interpretacién para esta
circunstancia; por de pronto, adviértase que esta diferencia en el comportamiento de
dramas y comedias ha sido sefialada por varios criticos, como Felipe Pedraza [2007b:169],
quien recuerda que «las dimensiones del elenco de personajes, entre los treinta y tantos y
los siete u ocho, se unen también a otros rasgos para definir determinados géneros. Las
piezas comicas, salvo en las primeras décadas del teatro 4ureo, se caracterizan por la
reduccion del elencow.

La salvedad que introduce Pedraza es muy relevante. El primer Lope no es ajeno a

esa tendencia de los albores de la Comedia Nueva, pues en sus piezas juveniles gusta de

¢ Todos los datos que se exponen en este capitulo fueron comprobados el 10 de julio de 2016.



introducir numerosos personajes en sus obras, inclinacién que ira disminuyendo con el
paso de los afios.’

Por consiguiente, se podria aducir que las comedias del corpus no hacen sino
reflejar una caracteristica inherente al joven Lope. Pero al revisar las cifras de comedias
escritas en una fecha anterior 2 1604 —69 seglin ARTELOPE—,” se observa que solamente
27 (un 39,13%) contienen mas de 25 personajes, un porcentaje que, aun siendo muy
superior al obtenido entre todas las comedias lopescas (un 24,83%), queda lejos del 71,42%
(5 de 7 obras) correspondiente a las comedias objeto de estudio escritas antes de esa misma
fecha” (véase el grafico correspondiente al final de este apartado).

Por otro lado, un 26,08% de las comedias compuestas antes de 1604 (18 de 69 obras)
contiene 30 o mas personajes; se trata ciertamente de un porcentaje superior al 15,03
obtenido en el andlisis de la produccion total de comedias lopescas, pero muy inferior al
42,85% correspondiente a las piezas de nuestro corpus (3 de 7 comedias). Finalmente, una
comparacion entre el porcentaje de comedias escritas antes de 1604 con 40 o mas personajes
(4 de 69, el 5,79%)" y el de las que forman parte del corpus (2 de 7, el 28,57%) muestra de
nuevo que la cronologifa no resta un apice de relevancia a la singularidad de nuestras
comedias.

Estos datos demuestran claramente que uno de sus rasgos caracteristicos es la
presencia de una gran cantidad de personajes: un 77,77% contiene 25 o mas figuras (7 de 9
comedias). Los géneros comicos reconocidos por ARTELOPE, en cambio, presentan cifras
notablemente inferiores, segin permite saber una bisqueda en esta base de datos. Presento
a continuacion el numero y el porcentaje de obras con 25 o mas personajes en cada género

cémico (véase el grafico adjunto tras este apartado):

*15 de las 73 comedias urbanas (20,54%)"
+15 de las 54 comedias palatinas (27,77%)"
*4 de las 10 comedias novelescas (40%)"

-2 de las 7 comedias pastoriles (28,57%)

7 Asi ha sido sefialado, en el caso de las comedias urbanas, por Arellano [1996:57].

8 He elegido esta fecha como limite porque la publicacion, ese mismo afio, del catdlogo de E/ peregrino en su
patria permite establecer el terminus ad quem de muchas comedias.

9 Se excluyen La doncella Teodor (1608-1610) y Virtud, pobreza y mujer (1615).

10 Dos de ellas son, precisamente, Los esclavos libres y La pobreza estimada.

11 Entre ellas se incluyen cuatro de nuestro corpus: E/ Grao de Valencia, La pobreza estimada, Virtud, pobreza y
mujery Vinda, casada y doncella.

12 En el recuento de comedias palatinas figura Los #res diamantes.

13 En ARTELOPE se contabilizan como comedias novelescas La doncella Teodory Los esclavos libres.



-1 de las 5 comedias picarescas (20%)

*1 de las 4 comedias villanas (25%)"*

Si realizamos la misma comparacion, pero contabilizando esta vez las comedias con
30 o mas personajes, las relaciones porcentuales son semejantes, pues solo varfan en el caso
de las comedias urbanas (6 de 73, un 8,21%)" y las palatinas (9 de 54, un 16,66%),"
mientras que 4 de 9 comedias del corpus (el 44,44%) rebasan la treintena.

A la luz de estos graficos comparativos resulta evidente que las comedias que cabria
identificar como bizantinas constituyen el género comico con elencos mas amplios. Solamente
las llamadas comedias novelescas presentan porcentajes similares (pero siempre inferiores),
como es natural teniendo en cuenta que entre las diez que se contabilizan como tales se
cuentan dos de las que aqui incluimos entre las bizantinas (Ia doncella Teodory Los esclavos libres).

Estas cifras tan elevadas se explican a mi parecer por dos motivos fundamentales.
En primer lugar, la separacion a la que se ven sometidos los amantes y la doble focalizacion
consiguiente —rasgos tipicamente bizantinos— amplian de un modo notable el marco en
el que se desarrolla la accién, pues cada uno de los protagonistas se cruza por su cuenta con
personajes que el otro no llega a conocer jamas. Ello contribuye decisivamente a ampliar el
elenco de figuras secundarias. Esta circunstancia se aprecia con claridad en comedias como
E! Grao de Valencia, La pobreza estimada, Virtud, pobreza y mujer o Los tres diamantes. Sin animo
de ahondar en los ejemplos, solo recordaré que los personajes con los que se relaciona
Lisardo (Los tres diamantes) en Persia no llegan a tener ningun contacto con los que aparecen
en Provenza, donde se encuentra Lucinda. Lo mismo ocurre en Virtud, pobreza y mujer: en
su periplo por Madrid y Sevilla, Isabel se cruza con diversos personajes cuya aparicion es
muy breve (como los madrilefios que pasan ante ella sin darle limosna o los sevillanos que
asisten a la almoneda publica), a los que Carlos nunca llega a conocer. Otro tanto ocurre
con don Félix y Crisela (E/ Grao de 1 alencia): mientras que aquel no abandona la ciudad de
Valencia y solo se relaciona con sus gentes, ella tiene trato con varios personajes
musulmanes durante su estancia en Argel.

En segundo lugar, los viajes y peripecias, tan importantes en comedias como La
doncella Teodor, 1os esclavos libres o Los tres diamantes, tienen como consecuencia natural la

apariciéon de numerosos personajes episodicos, que solo coinciden con los protagonistas en

14 Descuento de las comedias villanas Peribdriez, Fuenteovejuna y El mejor alcalde, el rey, que naturalmente aparecen
clasificados como dramas en ARTELOPE pero que, sin embargo, figuran como comedias villanas al realizar
una bisqueda de este subgénero.

15 Entre ellas contabiliza ARTELOPE La pobreza estimada.

16 Incluida Los tres diamantes.



situaciones muy precisas (a la hora de embarcarse, durante el cautiverio, en un viaje, etc.) o
en lugares concretos (en una de las varias ciudades o regiones en las que se desarrolla el
argumento). En La doncella Teodor, por ejemplo, interviene una compafifa de soldados —a la
que pensaba unirse don Félix— que se dispone a partir hacia Italia, diversos nobles y
criados de distintas cortes (Oran, Constantinopla y Persia), personajes de ultima hora (los
competidores de Teodor al final del dltimo acto), etc. En Los esclavos libres, aparecen varios
moros en Bizerta, unos soldados cristianos que capturan a Leonardo y Lucinda, la guardia
del duque de Osuna, etc.

Pero desandemos el camino y retomemos un dato que constatabamos al principio
del capitulo: los amplios elencos de las comedias del corpus son mas propios de los dramas
(a los que, con todo, superan) que de las comedias. ;Por qué? La explicacion es sencilla. Gran
parte de los dramas son de asunto historico, y recrean batallas, conflictos entre reinos,
sucesiones dinasticas, etc. Argumentos todos que a menudo requieren una ruptura mayor
de las unidades de tiempo y de lugar y, por ende, un mayor nimero de personajes, al
contrario que muchas comedias, centradas en potenciar el enredo amoroso o conflictos de
indole individual, 2 menudo en un 2mbito mis o menos cerrado.

Ademas, no hay que olvidar que, salvo en el caso de La doncella Teodor y 1 irtud,
pobreza y mujer, nos las habemos con comedias del primer Lope, que en su juventud revela
una «indudable tendencia a multiplicar motivos, historias, situaciones diversas, en su
tendencia a la dispersién, como si se sintiera obligado a atiborrar sus comedias de lineas
paralelas e intersecantes» (Oleza 1986:278). En efecto, varios de los personajes que pululan
por estas obras tienen una brevisima apariciéon. Es el caso, por ejemplo, de los tres pajes
que aparecen en la microsecuencia III - 3b de Los esclavos libres, cuya funcién consiste
exclusivamente en crear una breve escena de caricter butlesco, que no contribuye en
absoluto al avance argumental. En el cuadro III - 3 de La pobreza estimada irrumpen un
capitan, un alférez, un tal Rivera, siete soldados, una mujer y un picaro, cuya presencia es
puramente testimonial y no persigue otro fin que abarrotar el escenario de actores y
admirar y distraer al publico.'” Otro tanto se puede afirmar respecto a los rusticos Belardo,
Faustino y Clarino, que aparecen al final del primer acto de Los fres diamantes. En fin, los
ejemplos que se podrian aducir son maltiples.

Alaluz de los datos tan excepcionales que presentan estas obras, cabe plantearse si
las compafifas de la época contarfan con actores suficientes como para representatlas. Para

responder a esta pregunta, no debemos perder de vista que por aquel entonces era habitual

17 Lo mismo ocutre en la dltima escena de la obra, en la que, segun la acotacién, debfan aparecer hasta ocho
moros de acompafiamiento (v. 3105+).



que los actores doblaran y aun triplicaran los papeles. Se explica asi que Los esclavos libres, la
comedia del corpus con mayor nimero de personajes, cuarenta y seis, requiriera para su
puesta en escena un numero muy inferior de representantes, concretamente una veintena:
diecisiete actores y tres actrices. Los calculos se deben a Panzeri [2006:132], que ha
advertido ademas que la mayoria de obras que representé Antonio Granados, el autor de
comedias encargado de su estreno, requerfa ese mismo nimero de cémicos. Ello es asi
porque, segun recuerda Baras Escola [2015:90], hacia 1600 las compafifas tenfan entre
dieciséis y veinte miembros.'”® De todo lo cual se deduce que las piezas estudiadas no
excedian las posibilidades de las compafiias dramaticas, que, de todos modos, recurrian a la
fusion de papeles secundarios cuando el caso lo requerfa.”” Lope, claro, sabfa muy bien para
quién componia sus textos.

Estas obras, en fin, debieron de destacar por la apariciéon de una gran cantidad de
personajes distintos en escena. Se trata de una de sus grandes apuestas por lo que respecta a
su dimensiéon escénica, que sin duda aportarfa un gran colorido y variedad a las
representaciones. Las tnicas excepciones son E/ Argel fingido y Jorge Toledano, en las que no
existe una doble focalizacion y los viajes son solo de ida y vuelta, por lo que sus elencos

son similares a los de otros géneros comicos.
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18 Otro dato significativo: Joan Oleza [2013b:71] afirma que hacia 1590 la compafiia de Jerénimo Veldzquez
estaba integrada por un total de diecisiete representantes.
19 Un bello ejemplo son los papeles de actor de E/ trato de Argel estudiados por Vaccari [2015].
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4.3. LA SEGMENTACION

La segmentacion de las obras dramaticas del Siglo de Oro ha venido cobrando en
los ultimos afios una atencion cada vez mayor por parte de la critica, gracias sobre todo a
los trabajos de Marc Vitse y Fausta Antonucci, entre otros.”’ Precisamente uno de los
mayores hitos en este campo de estudio, y sin duda el mas reciente, es el punto de partida
de mis propuestas de segmentacion: me refiero al libro de Daniele Crivellari [2013], titulado
Marcas autoriales de segmentacion en las comedias autdgrafas de Lope de Vega: estudio y andlisis. El
trabajo de Crivellari es el tnico que abarca conjuntamente la segmentacion de diversas
obras de un mismo autor a partir exclusivamente de manuscritos autégrafos. El minucioso
analisis de las distintas rayas y simbolos empleados por Lope en sus 41 manuscritos
autégrafos conservados” le ha permitido a Crivellari aportar valiosfsimas conclusiones.
Para empezar, el investigador italiano ha podido demostrar que Lope era muy consciente

de la segmentacion de sus propias obras:

El andlisis de cada comedia [...] permite demostrar que Lope, aunque no respetando
siempre unas mismas reglas, si sentfa la necesidad de segmentar su propio texto, sefialando
los puntos mas importantes de la accién dramatica, todo ello de manera coherente, al
menos en el ambito cerrado de cada obra (Crivellari 2013:61).

Crivellari entiende asi que es posible ‘destronat’ el criterio métrico, que constituye la
herramienta basica de segmentacion en algunos de los mas penetrantes estudios dedicados
a esta materia, como los de Marc Vitse. Una de las razones principales aducidas por
Crivellari es la evidencia, constatada a partir del analisis de las rayas autégrafas, de que
«Lope no dejé nunca de sefalar un cambio de cuadro, ya sea con una raya rubricada, ya sea
con una linea doble o sencilla» (Crivellari 2013:47). El cuadro, que podtiamos definir como
«el bloque escénico formado por una unidad espacio-temporal y delimitado por un
momento de tablado vacio» (Antonucci 2009:3),”* deviene asf la unidad principal en la que
Crivellari divide cada una de las obras. Del estudio de Crivellari se desprende asimismo que

la métrica, en cambio, quiza no sea tanto el principio fundamental de la segmentacion

20 Para un reciente estado de la cuestién, véase Crivellari [2013:1-18].

21 Se han excluido del anilisis los breves fragmentos conservados de Mads pueden celos gue amory Vida y muerte de
Santa Teresa de Jesis, asi como La burgalesa de Lerma, de la que solo nos ha llegado la portada de la tercera
jornada.

22 Antonucci basa su definicién en la ya clasica de Ruano [1994:291]: «Un “cuadro” puede definirse como una
accion escénica ininterrumpida que tiene lugar en un espacio y tiempo determinados. El final de un cuadro
ocutre cuando el tablado queda momentineamente vacio y siempre indica una interrupcién temporal y/o
espacial en el curso de la accién [...]». Agradezco a Fausta Antonucci que me haya enviado amablemente su
articulo.



cuanto «una de entre las herramientas a disposicion del comediografo, pero es en el
equilibrio que se establece con los demas elementos donde se aprecian los distintos valores
que la métrica (asi como el espacio, el tiempo, etc.) puede adquirit» (Crivellari 2013:80). De
este modo, si bien «el criterio métrico resulta en muchos casos insuficiente para deslindar
las secuencias que constituyen el armazon estructural de la comedia» (Crivellari 2013:80), en
cambio es una herramienta eficacisima a la hora de dividit un cuadro en distintas
microsecuencias.

Al final de esta tesis doctoral, a modo de apéndice, se ofrece una propuesta de
segmentacion de las comedias del corpus, las cuales, en mi opinién, ratifican el acertado
método propuesto por Crivellari. A mi modo de ver, una segmentacion en cuadros que no
descuide las demas herramientas compositivas permite dar cuenta de un modo eficaz y
operativo de la estructura de estas obras y de como Lope ensambla los distintos elementos
que convergen en ellas. Soy consciente, no obstante, de que la segmentacién en cuadros no
es un método infalible, y de que presenta varios problemas, aducidos por Antonucci
[2007:10] y Oleza [2010].

He tratado de analizar con mayor detenimiento la interacciéon entre cuadros y
microsecuencias, asi como los casos en que se produce un desfase entre alguno de los
principales elementos de segmentacion. Asimismo, he intentado prestar especial atencion a
la métrica, cuyas potencialidades semanticas y segmentadoras son muy relevantes (para
evocar un ambiente especifico o connotar a un personaje, para establecer relaciones entre
distintos cuadros, etc.).”” El caso de Viuda, casada y doncella puede ser un buen indicio del
cuidado con el que Lope disponia la versificacion. El analisis de la segmentacion dramatica
me ha permitido obtener un conocimiento mucho mas profundo de estas obras (acerca del
tiempo histérico y dramatico, del espacio, del tipo de cuadros en que se estructura la
comedia, etc.), que sirve de punto de apoyo y repercute en diversos apartados de la tesis,

como el que nos ocupara a renglén seguido.

4.4. LA ABUNDANCIA DE CUADROS DEBILES

En su estudio sobre La doncella Teodor, Gonzalez Barrera [2008:151] llamaba la
atencion sobre el elevado nimero de cuadros (16) en que se divide esta comedia,
particularidad que a su juicio se debe a «la compleja trama de la obra, inspirada en las

novelas bizantinas». En otro trabajo, el propio Gonzalez-Barrera [2006:148] apuntaba la

23 Al respecto, resultan especialmente ilustrativas E/ Grao de Valencia y Jorge Toledano.



hipétesis de que uno de los posibles rasgos caracteristicos de las comedias bizantinas fuera
precisamente su estructuracion en una gran cantidad de cuadros. En las lineas que siguen
trataré¢ de demostrar que, en efecto, la suposicion de este investigador era cierta, y daré
cuenta de las razones que, en mi opinion, explican esa particularidad.

Establecer la divisiéon en cuadros de una comedia es una tarea sujeta a no pocas
dosis de subjetividad y que no siempre resulta sencilla, de ahi que en ocasiones exista cierta
controversia entre los estudiosos a la hora de analizar una misma obra.”* Con todo, mas alla
de algin que otro caso puntual —que puede consultarse en el apéndice de segmentacién—,
el andlisis minucioso al que he sometido las comedias del corpus permite ofrecer unos
datos que considero bastante fiables. Presento a continuacién el numero de cuadros de

cada una de las obras en orden cronolégico:

Bl Grao de 1 alencia (1590): 20

* Jorge Toledano (1595-1596): 10

* Viinda, casada y doncella (1597): 17

- El Argel fingido (1599): 15

- Los tres diamantes (1599): 15

- La pobreza estimada (1600-1603): 15
- Los esclavos libres (1602): 13

- La doncella Teodor (1608-1610): 16

- Virtud, pobreza y mujer (1615): 15

La media de las obras es, pues, de 15 cuadros, una cantidad bastante elevada para
Lope. En su analisis de 27 comedias lopescas, Diego Marin [1968:70] establecié que el
promedio «tiende a disminuir de 11 en la primera época a 8 en la dltimay.” Pero la divisién
en cuadros no solo varia en funcién de la cronologia, sino también del género, toda vez
que, en lineas generales, los dramas lopescos suelen presentar un mayor numero de cuadros

que las comedias (Oleza 1986:281).° Para demostrar esta tltima afirmacién, bastara con

24 Véase, a modo de ejemplo, Allen [1996].

25 Marin emplea la palabra escena, pero en el sentido anglosajon, es decir, como equivalente a ‘cuadro’, pues se
refiere a «las mutaciones escénicas con cambio completo de lugar o de asunto y personajes» (Marin 1968:9).

26 Empleo la distincién entre dramas y comedias acufiada por Oleza y seguida en ARTELOPE. Badia Herrera
[2007:547-548] anota asimismo que los dramas de la coleccién Gondomar contienen mayor numero de
cuadros que las comedias, aunque advierte que esta diferencia podria obedecer también a aspectos
cronolégicos.



. . . . 2
los datos ofrecidos por diversos investigadores:”’

echar un vistazo a la siguiente tabla, que permite comparar las cifras de nuestras obras con

Comedias

Dramas

Los donaires de Matico (h. 1589)28

10 cuadros??

Los celos de Rodamonte (1588)30

16 cuadros3!

E/ favor agradecido (1593)

14 cuadros

E/ casamiento en la muerte (1595)32

17 cuadros3?

E/ maestro de danzar (1594)34

14 cuadros®>

Los palacios de Galiana (1599)3

13 cuadros®’

E/ galan Castrucho (1593-1598)38

13 cuadros®

E1 primero Benavides (1600)

14 cuadros

La ocasion perdida (1599-1603)40

10 cuadros#!

La mocedad de Roldan (1599-1603)42

12 cuadros#®

27 Salvo que se indique lo contrario, la informacién sobre el nimero de cuadros y las fechas de composicion
procede de Crivellari [2013:20-21 y 45-47], que estudia los manuscritos autégrafos de Lope (la mayor parte de
ellos estan fechados). Adjudico las categorias de dramas o comedias siguiendo a ARTELOPE (consulta del 21
de enero de 2015).

28 Tal y como ha sefialado Mercedes de los Reyes Pefia [1996:198-199], Los donaires de Matico figura en una
escritura fechada en junio de 1589. Antes de que Reyes Pefia diera a conocer este documento, que fija el
terminus ad quem de Los donaires de Matico, Joan Oleza [1986:301-303] habia establecido ya la fecha de
composicion de la comedia en torno a 1589.

2 1-280/281-933//934-1522/1523-1881//1882-2059/2060-2107/2108-2203/2204-2315/2316-2619/2620-
2812 (las barras simples marcan un cambio de cuadro; las dobles, cambio de acto). El nimero de versos se
corresponde con la edicién de Presotto [1994].

30 El titulo de la comedia figura en un acta notarial de 1588. Tanto Froldi [1968:140-146] como Maglione
[1985:7-9] aceptan la fecha de 1588.
311-175/176-284/285-347/348-536/537-631/632-827/828-1033//1034-1237/1238-1373 /1374-1563/1564-
1707/1708-2004//2005-2398/2399-2869/2870-2925/2926-3149. Cito por la edicién de Maglione [1985].

32 Sigo la propuesta de Giuliani [1997:1151-1152], que la sitda en los primeros meses de 1595.

3 1-192/193-468/469-556/557-684/685-973/ /974-1057/1058-1263/1264-1418/1419-1546/1547-1651/1652-
1763//1764-1895/1896-2047/2048-2143/2144-2467 /2468-2548 /2549-2736. Los versos se cortesponden con la
edicién de Giuliani [1997].

34 Segun sabemos por el colofén que presenta el apografo (Fernandez Rodriguez 2012:15).

3% 1-332/333-856/857-1016/1017-1120//1121-1512/1513-1669/1670-1780/1781-1993/1994-2093 /2094-
2192//2193-2628/2629-2831/2832-2862/2863-3042. El nimero de versos remite a la edicién de Ferniandez
Rodriguez [2012].

36 Sigo la datacion propuesta por Wilder [1953] a partir del estudio de diversos aspectos de la compaiifa de
Pinedo (la presencia de nifios en el reparto, el uso de un leén o de un disfraz de leén en escena, el papel de
Juana de Villalba, etc.), compafiia encargada de estrenar la obra.

37 Me baso en Antonucci [2007b:75-78].

3 Motley y Bruerton [1968:256] creen que fue escrita hacia 1598, pero Oleza [1986:305], que constata las
muchas semejanzas entre E/ galin Castrucho y El caballero del milagro (escrita en 1593 segin la copia Galvez),
seflala que «habrfa que localizarla més cerca de 1593 que de 1598».

3 1-244/245-866/867-991//992-1641/1642-1817/1818-2053//2054-2181/2182-2269/2270-2525/2526-
2651/2652-2701/2702-2728/2729-2980. Cito por la edicién de Molina [2002].

40 Motley y Bruerton [1968:50].

411-348 / 349-408 / 409-996 // 997-1078 / 1079-1542 / 1543-2124 // 2125-2532 / 2533-2707 / 2708-2817
/ 2818-3283. He empleado la edicién de Di Pastena [1998].

42 Motley y Bruerton [1968:50].

43 Antonucci [2007b:79-82].




E/ cuerdo Joco (1602)

19 cuadros

E1 principe desperiado (1602)

16 cuadros

E/ Arenal de Sevilla (1603)%

6 cuadros#’

Pedro Carbonero (1603)

14 cuadros

La gallarda toledana (1603)46

13 cuadros#’

Estefania la desdichada (1604)

14 cuadros

La prueba de los amigos (1604)

12 cuadros

Carlos V" en Francia (1604)

12 cuadros

Los melindres de Belisa (1606-1610)*8

La batalla del honor (1608)50

7 cuadros* 11 cuadros

La dama boba (1613) La hermosa Ester (1610)
8 cuadros 17 cuadros

¢De cudndo aca nos vino? (1614) La buena gnarda (1610)
13 cuadros 15 cuadros

E/ galan de la Membrilla (1615)

13 cuadros

E/ caballero del Sacramento (1610)

18 cuadros

La Arcadia (1615)5!

6 cuadros>?

La discordia en los casados (1611)

16 cuadros

Santiago el 1erde (1615)

13 cuadros

E/ bastardo Mudarra (1612)

19 cuadros

E/ perro del hortelano (1613-1615)33

6 cuadros>*

Quien mids no puede (1616)

13 cuadros

E/ sembrar en buena tierra (16106)

11 cuadros

La nueva victoria de don Gonzalo de Cordoba (1622)

17 cuadros

E/ desdén vengado (1617)

12 cuadros

La corona de Hungria (1623)

9 cuadros

4 Cornejo [2012:461-466] demuestra que fue escrita entre el 29 de enero y el 17 de mayo de 1603.
451-280/281-978//979-1932//1933-2160/2161-2514/2515-2866. Versos citados por la edicién de Cornejo
[2012].

46 Para la fecha de composicion, véase Fernandez Rodriguez [2015¢:417-423].

4 1-156/157-756/757-992//993-1192/1193-1618/1619-1842/1843-1970//1971-2218/2219-2362/2363-
2698/2699-2778/2779-2852/2853-2986. Cito por la edicién de Ferndndez Rodriguez [2015¢].

48 Sobre la fecha de composicion de Los melindres de Belisa, véase Leon [2007:1469-1471].

49 Para Sileri [2007] tiene 6 cuadros.

50 En ARTELOPE aparece clasificada como una comedia, pero Ramoén Valdés [2005:80-82] ha demostrado que
se trata de un drama de honor.

51 Es la fecha mas probable de composicion, segin puede verse en Porteiro Choucifio [2014:49].
521-738/739-940/941-1082//1083-2016/2017-2161//2162-3268. El nimero de versos remite a la edicion de
Porteiro Choucifio [2014].

53 Para la fecha, véase Laskaris [2012:55-56].
541-338/339-1186//1187-2359//2360-2729/2730-2985/2986-3383. Cito por la edicién de Laskaris [2012].



Lo que pasa en una tarde (1617)

5 cuadros

El marqués de las Navas (1624)

15 cuadros

Amor, pleito y desafio (1621)

12 cuadros

La nifiez del Padre Rojas (1625)

8 cuadros

E1 poder en el discreto (1623)

16 cuadros

E/ Brasil restituido (1625)

13 cuadros

1Ay, verdades, que en amor. ..! (1625)

15 cuadros

E/ piadoso aragonés (16206)

15 cuadros

Sin secreto no hay amor (1620)

13 cuadros

Del monte sale quien el monte quema (1627)

11 cuadros

Amor con vista (1620)

10 cuadros

E/ castigo sin venganza (1631)

6 cuadros

Las bizarrias de Belisa (1634)

10 cuadros>

La mayor virtud de un rey (1634-1635)56

10 cuadros

Las cifras anteriormente expuestas permiten observar que las piezas que conforman
nuestro corpus presentan una cantidad de cuadros bastante elevada para ser comedias, pero
en sintonfa con no pocos dramas. Se trata de un fenémeno que ya nos es familiar: al
estudiar la cantidad de personajes, observabamos también mayor afinidad con los dramas
que con las comedias. En realidad, estos dos rasgos estan intimamente ligados. Un nimero
muy elevado de personajes implica que el dramaturgo se vea obligado a generar mas
tablados vacios, que permiten que aquellos se relacionen entre si. Por otra parte, también el
amplio tiempo dramatico guarda una estrecha relacioén con este fendmeno, pues el paso del
tiempo y los saltos temporales constituyen precisamente uno de los factores mas relevantes
a la hora de determinar un cambio de cuadro. Otros elementos, como los cambios de
espacio, fruto a menudo de la doble focalizaciéon (por ejemplo, en el paso del cautiverio en
tierras extranjeras a una ciudad espafiola), se corresponden necesariamente también con
tablados vacios (cambios de cuadro) y con la apariciéon de nuevos personajes.

Todos estos rasgos, caracteristicos de las comedias aqui analizadas, estan
indisolublemente ligados a la naturaleza y al desarrollo de una accién dramatica de corte
bizantino. Asi, por ejemplo, los viajes y separaciones implican forzosamente la presencia de
multiples cuadros, una larga duracién de la accion y la apariciéon de numerosos personajes.

Se entiende asi que en otros géneros comicos, singularmente en las comedias urbanas, el

55 Para Sileri [2007] tiene también 10 cuadros.
50 T.a critica ha establecido el periodo de finales de 1634-principios de 1635 como el mds probable para su
escritura. Véase Presotto [2000b:275].




nimero de cuadros sea por lo comun bastante inferior: la duracién de la accién suele ser
mucho menor, los cambios espaciales se reducen generalmente a la alternancia casa/calle y
el circulo de personajes tiende a ser mucho mas reducido, potenciandose asi el enredo y los
triangulos amorosos. En cambio, los dramas, singularmente los histéricos,” a menudo
necesitan representar un largo transcurso temporal (exigido por la materia historica,
genealdgica, etc.) y multiplicar los espacios y personajes (batallas, conflictos entre distintos
reinos, viajes...), mientras que suelen mitigar la importancia de los triangulos amorosos y
del enredo. Todo ello redunda en un mayor nimero de cuadros.

Ahora bien, la gran diferencia de las comedias del corpus respecto a las obras de
gran aparato es la naturaleza de sus cuadros. Siguiendo la terminologia empleada por Oleza
[19806], se caracterizan por estar poco marcados, de ahi que se les pueda aplicar el
calificativo de ‘débiles’. Desde el punto de vista escenografico, en nuestras comedias el paso
de un cuadro a otro se percibe por lo comun unicamente mediante el tablado vacio y el
cambio de decorado, y poco mas. Muy otro es el caso del teatro de aparato, de herencia
cortesana, en el que abundan los cuadros ‘fuertes’, con un gran despliegue escenografico y
mecanismos espectaculares propios, que recrean momentos de teatralidad auténoma, con
una clara dependencia de las tradiciones del fasto: desfiles de séquitos y tropas, alegotias,
desaffos y duelos, bailes, juegos de cafias, ritos caballerescos. .. (Oleza 1986).®

Nada (o casi nada) de eso hay en las comedias que integran nuestro corpus, que
solo en momentos muy puntuales recurren a cuadros de ese tipo.” De ahf que la presencia
de un gran numero de cuadros no sea 6bice para considerar que nos hallamos ante un
modelo de teatro pobre, de herencia italianista y popular, pues la naturaleza de los mismos
esta mucho mas en consonancia con la practica de estos modelos que con el teatro de gran
aparato de raigambre cortesana.

En definitiva, el uso de los cuadros varfa de un género a otro, y ello va mucho mas
alla de una facil asociacién entre dramas y cuadros fuertes, por un lado, y comedias y cuadros
débiles, por otro. Si bien esta divisién puede funcionar a grandes rasgos, no esta exenta de
excepciones y matices; ahi estan, por ejemplo, las comedias mitologicas, de abolengo
claramente cortesano, que muestran una decidida predileccion por los cuadros fuertes muy

exigentes desde el punto de vista escenografico. Por lo que respecta a las de nuestro corpus,

57 Los cuadros son, en palabras de Felipe Pedraza [2016:409], «mucho mas abundantes en las comedias
historiales que en las amatoriasy.

58 Quiero agradecer la amabilidad de Joan Oleza, que respondi6é con suma gentileza a mis consultas.

% Un ejemplo podria ser el cuadro final de La doncella Teodor, en el que se escenifica el debate entre los
diferentes sabios, al que concurren la mayoria de personajes y en el que la escenografia juega un papel
preponderante, segun se indica en la acotacion al verso 2901: «Haya un dosel con gradas, unas sillas arriba, un
bufete abajo y otra silla y dos bancos a los lados».



su particularidad reside en el empleo de abundantes cuadros débiles como elemento

estructurador, en consonancia con sus tramas bizantinas.

4.5. EL ESCASO NUMERO DE ESCENAS

Los autores-actores del siglo XVI como Lope de Rueda tendieron a dividir sus
textos en escenas muy autbnomas entre si, ensartadas sin un orden estricto. En la practica
escénica cortesana, en cambio, la unidad bisica de estructuracién eran los cuadros con
requisitos escenograficos y espectaculares especificos (Oleza 1986:275-276). La Comedia
Nueva, en su largo caminar, ird priorizando el uso de escenas breves y auténomas en
detrimento de los cuadros, que, por otra parte, seran cada vez mas débiles. El estudio
emprendido por Oleza, basado en 18 comedias escritas entre 1580 y 1604, arroja una media
de 53,6 escenas por obra, y establece que las piezas posteriores a 1595-1596 suelen
contener mas de 57 escenas. Su andlisis demuestra ademas que las comedias palatinas,
urbanas y picarescas, es decir, los géneros con menor cantidad de cuadros, fueron los que
avanzaron con mayor rapidez en la transicién hacia un teatro con un gran nimero de
escenas.

Nuestras comedias, en cambio, presentan una cantidad de escenas bastante

reducida, como se observara en el siguiente esquema:”

*El Grao de V alencia (1590): 18 + 15 + 25 = 58

* Jorge Toledano (1595-1596): 17 + 16 + 18 = 51
 Viinda, casada y doncella (1597): 18 + 19 + 11 = 48

- Bl Argel fingido (1599): 14 + 16 + 22 = 52

- Los tres diamantes (1599): 21 + 24 + 23 = 68

* La pobreza estimada (1600-1603): 16 + 11 + 27 = 54
- Los esclavos libres (1602): 19 + 15 + 18 = 54

* La doncella Teodor (1608-1610): 16 + 20 + 9 = 45

- Virtud, pobreza y mujer (1615): 11 + 16 + 20 = 47

60 Para la divisién en escenas, sigo a Oleza [1986:278]: «Nuestra segmentacion entiende por cambio de escena
cualquier cambio en el abanico de personajes presentes en el escenario, salvo aquellos casos insignificantes en
que un paje o criado entra para anunciar a otro personaje y se eclipsa a continuacion, o el de la salida gradual
y sucesiva de los personajes uno tras otro, en brevisimos intervalos, del escenario. En suma, salvo aquellos
casos en que la entrada o salida de algiin personaje no permite que se constituya un nicleo de accion».



Los saltos temporales y espaciales, asi como la doble focalizacion, permiten que la
trama avance sin necesidad de recurrir a tantas escenas como en las comedias palatinas,
urbanas o picarescas.’’ El escaso nimero de entradas y salidas por parte de los actores se
compensa con la elevada cantidad de cuadros, es decir, con los frecuentes relevos en el
elenco completo de los personajes en escena, que son fruto de la voluntad de Lope de
llevar a las tablas los vaivenes argumentales tipicos del género bizantino. Y se compensan
también, lo veremos enseguida, con un empleo muy variado y colorista del vestuario y la

decoracién.

4.6. EI. VESTUARIO Y L.OS DISFRACES

El vestuario es uno de los pilares fundamentales sobre los que se sustenta el
espectaculo teatral en el Siglo de Oro. Ello es particularmente cierto en el caso de los
géneros «cuya significacién escenografica se plasma a través del vestuario, esto es, las
palatinas, las urbanas y las picarescas, que hacen de la comedia el territorio del travesti y de
la mascara» (Oleza 1986:284), supliendo asi su escasa escenografia.

Por un lado, las ropas empleadas por los actores estan plenamente codificadas, de
tal suerte que permiten caracterizar rapidamente a un personaje (clase social, profesion,
procedencia geografica, etc.) o situar la accién en un tiempo y lugar determinados. Por otro,
el vestuario teatral esta formado por ropas de gala que buscan ante todo «asombrar y
admirar a su publico» (Ruano de la Haza 2000b:43); de ahi que los hatos de las companias
fueran sumamente costosos.”

Los dramaturgos suelen dar indicaciones sobre el vestuario en las acotaciones
textuales. Se trata, por lo comin, de menciones muy escuetas, toda vez que apelan a
convenciones de sobra conocidas y compartidas por el puablico y los profesionales del
teatro (‘de camino, de gracioso, de moros’, etc.); en ocasiones, sin embargo, los poetas
aportan detalles muy precisos acerca de la indumentaria necesaria para un determinado
personaje o escena. Pero no solo las acotaciones dan cuenta del vestuario empleado, sino
que también los propios personajes pueden regalar pistas al respecto.

Las comedias del corpus se caracterizan mayoritariamente por el uso de las ropas de

moros, cautivos y esclavos, en tanto que caracteristicas de la condicién de los distintos

o1 Lope solo opté por distribuir la accién en un gran numero de escenas en Los fres diamantes, comedia
caracterizada por un «rapidisimo juego escénico», que provoca «una vivacidad y una agilidad considerables».

02 En este sentido, el vestuario teatral no pretendia en absoluto ser realista. Para todas estas cuestiones, remito
a Ruano de la Haza [2000Db].



personajes y también como expresion escénica, en forma de disfraces, de las identidades
fingidas que deciden adoptar. Desde luego, estos vestidos no son exclusivos de esas obras,
pero si muy recurrentes. En las paginas que siguen me ocuparé de su potencialidad
dramatica y escénica.

En varias piezas se alude a las ropas «de esclavow, por un lado, y a las «de cautivon,
por otro. Puede que en alguna ocasién poetas y actores distinguieran entre unas y otras; asi,
cuando menos, lo sugiere una acotacion de Jorge Toledano: «Sale Jorge de moro, Antonio de
esclavo, Belardo de cautivoy (v. 3121+).” Pero es posible que no pocas veces se emplearan
indistintamente ropas «de esclavo» o «de cautivor, dos estatus tedricamente diferentes pero
confundidos en la prictica.”* De los estudios sobre la indumentaria en el Siglo de Oro
realizados por Carmen Bernis se deduce que los esclavos no vestian ropas especiales, por lo
que el habito «de esclavoy harfa referencia a ropas humildes, «de tela burda y calzado de
cuerda» (Bernis 1962:11).° Sin embargo, a partir de varios versos extraidos de comedias
lopescas, Gonzalez-Barrera [2008:265, n. 1080] ha podido deducir que en los corrales «la
indumentaria caracteristica solfa consistir en una pesada argolla alrededor del cuello, e
incluso a veces aparecian con el rostro herrado con una S y una linea -c/avo-, a la manera en
que se castigaba en la época a los insurrectos o los que habfan intentado escapan.

Las cadenas aparecen en varias de las comedias del corpus: «Vase Piali y sale
Leonido con cadena» (E2/ Argel fingido, v. 2368+); «Sale Guadamo con una cadena al pie» (E/
Grao de Valencia, v. 2531+); «Vase. Sale Enrique, con cadena» (Los tres diamantes, v. 2001+).
Por lo que respecta a las marcas con que se herraba el rostro a los esclavos, en las obras
estudiadas forman parte siempre de un disfraz pergefiado con distintos fines. En I7rud,
pobreza y mujer, Isabel decide venderse como esclava a fin de poder rescatar a Catlos; para
ello, finge las eses y los clavos: «Dos hierros pienso ponerme, / y venderme por librarte»
(vv. 1771-1772).° Asf aparece por primera vez en la almoneda publica: «Salen Isabel con
clavos en el rostro, Julio, y un pregonero y dos mercaderes» (v. 1910+). Lope insiste
constantemente en la virtud, la valentia y la fidelidad de la protagonista, que finge ser
esclava por amor: «HIPOLITO ¢Isabel y esclava? ISABEL Ansi / me manda Amor disfrazam

(vv. 2103-2104). En Vinda, casada y doncella el distraz de esclava, que incluye también eses y

03 A diferencia de Belardo, puede que Antonio debiera llevar una argolla, que solia formar parte de la
indumentaria de los esclavos, como veremos.

04 Véase la nota 96 del apartado «2.3. Cautivos y esclavos» (primera parte).

05 Tomo la cita de McGrady [2006:227, n. 2054+] y [2010:155, n. 1664].

66 «Seré tu esclava yo, pues por no verme / con hermosura, ausente, herté mi caran (17rtud, pobreza y mujer, vv.
2463-2464).



clavos,” le sirve a la mora Fatima para huir de las garras de Haquelme junto a su amado
Feliciano: «Valime de aqueste engafio / para sacarte hasta el mar / desde Tremecén» (vv.
2100-2102).” Por su parte, E/ Argel fingido contiene unos versos sumamente interesantes,
que dan cuenta de como los actores podian fingir las eses y los clavos. Rosardo amenaza a
sus cautivos con herrarles el rostro, pero se asegura de que todo ello no sea mas que una

ficcion:

Diras que yo te he mandado
poner hierros a los tres
y que lastima te ha dado,
y mas el rostro que es
de tu sefior adorado,

y que, pintando un papel,
los quieres poner fingidos,
engafiandome con él.

(E! Argel fingido, vv. 1868-1875)

El truco ideado por Rosardo podia muy bien ser el mismo que emplearan las
companias para fingir los rostros herrados de los actores. Un poco mas adelante, las
cautivas aparecen con su nuevo atuendo: «salen Flérida y Flavia, con eses y clavos en los
rostrosy (E/ Argel fingido, v. 2161+).

En otros casos, no se especifica en qué consisten las ropas de esclavo: «Don Felis
de esclavo, Leonelo y Padilla, y Ali dandolos de palos» (ILa doncella Teodor, v. 1080+); «Salen
Feliciano, de esclavo, y Haquelme» (Izuda, casada y doncella, v. 1536+). Parece que el hecho
de llevar prendas mas bien humildes no es ébice para que los esclavos y cautivos puedan
vestir con cierta elegancia: «Sale Lucinda de esclavo, muy gallardamente vestida» (Los esclavos
libres, v. 2839+); «Yo quiero que andes galdn, / aunque en habito de esclavor (1/7uda, casada
y doncella, vv. 1663-1664).

Un caso muy particular es el de Leonardo en Los esclavos libres, que durante su
estancia en N4poles al servicio del virrey sale a escena «de esclavo, con el corredn al cuello

de la silla y el palo de ella» (v. 2809+). Los editores aclaran el significado de esta acotacion:

Es posible que se refiera a la silla de manos con la que algunos esclavos portaban a algin
personaje real, o de la nobleza, cuyo asiento se amarraba con unos correones por los

hombros, ademas de las varas o palos con que el esclavo aguantaba el peso (Sanz y Trevifio
2014:682).

67 «Salen Feliciano, Celio y Fatima en héabito de esclavo con sus yerros fingidos» (iuda, casada y doncella, v.
2054+).

% Una vez en Valencia, parece que Fatima conserva las ropas de esclavo, pero se ha deshecho ya de los clavos
fingidos: «Salen Feliciano y Celio, galanes, y Fatima de esclavo» (I7uda, casada y doncella, v. 2595+).



Sin duda, el aspecto de Leonardo sorprenderia enormemente al publico, lo mismo
que a su amada Lucinda: «LUCINDA ¢Qué palo es este, mi bien, / y qué cotrea en tu cuello?
/ LEONARDO De una silla. LUCINDA En solo vello, / tiembloy» (Los esclavos libres, vv. 2924-
2927). De modo semejante, la escena de Los fres diamantes en la que Lisardo aparece
descalzo buscarfa asimismo despertar la compasion de los espectadores por el esclavo,”
que mas adelante refiere los innumerables tormentos padecidos.

Como decia, puede que a varios de estos personajes los vistieran con ropas tipicas
de cautivos, pues esa es, al fin, la condicién de muchos de ellos. El tercer acto de Jorge
Toledano contiene una acotaciéon muy interesante: «Sale Jorge con santambarca y calzones de
angeo [lienzo basto’] como cautivo y el capitin Antonio» (v. 2875+). Esta descripcion se

corresponde con las vestiduras que solian llevar los cautivos:

Su traje se componia de unos anchos calzones de tela muy basta y de una prenda para
cubrirse el torso que se quitaban para remar,”® quedando entonces desnudos de la cintura
arriba. Esta prenda podia ser una almilla, corta y cefiida, o una saltaembarca, mas larga y
holgada, cerrada, a modo de un blusén que se metia por la cabeza. Sobre la almilla podian
vestir una prenda corta, suelta y abierta delante, a la que los textos se refieren con los
nombres de casaca o gilecuelo de cautivo (Bernis 2001:453).

Gracias a un comentario de Celima, por cierto, sabemos que Jorge en ningin
momento lleva argollas ni cadenas: «No traes hierro ni cadena, / ¢dante acaso buena vidar»
(Jorge Toledano, vv. 1383-1384). En Los esclavos libres, por otro lado, se mencionan las ropas
que Lucinda deberi vestir durante su cautiverio: «Traed / un alquicel [vestidura morisca a
modo de capa, cominmente blanca y de lana’] de cautiva / y a esta esclava le poned» (vv.
463-465)." En los demés casos no se especifica en qué consiste el atuendo de cautivo: «Sale
Antonio, cautivoy (Jorge Toledano, v. 2274+); «salen don Catrlos, cautivo, y Alf, mora» (1/zrtud,
pobreza y mujer, v. 1222+). Esto resulta del todo natural: la indumentaria de los actores
obedecia a convenciones de todos sabidas, por lo que los dramaturgos no tenfan por qué
molestarse en apurar los detalles, salvo en escenas en las que el vestuario tuviera especial
relevancia.

Uno de los vestidos mas empleados en el corpus delimitado es el de moro, cuya

caracterizacion ha sido resumida por Evangelina Rodriguez [2000:136-137]:

0 «Entra Amurates con Lisardo, descalzo» (Los #res diamantes, v. 1315+).

70 Bernis se refiere conjuntamente a la indumentaria de cautivos y galeotes, que, por lo visto, era muy
parecida.

" La acotacién hace hincapié en que sean los moros quienes le cambien el vestido: «Traigan ropas y quitenle
las suyas Amir y Zatte» (Los esclavos libres, v. 472+).



Vestido: sayo de seda encarnada y verde o de tafetan pajizo. Valones. Marlota de grana o de
terciopelo. Sotanilla. Ropén de raso o terciopelo; zapatos: zapatos con medias; focado o
sombrero: turbante con plumas. Turbante de raso verde, trencillado. Capellares de damasco
verde y blanco. Bonete de colores. Bonete negro con pajizo; accesorios: linterna en forma
de media luna. Alfanjes de madera. Lanzas y adargas. Arcos, sactas y azagayas. Carcajes o

aljabas.”

Estas u otras prendas dotan a las representaciones de un gran atractivo visual y,
ademas, sirven para situar rapidamente al espectador, que gracias al vestuario sabe en todo
momento cuando la accién transcurre en tierras musulmanas. Pero lo que mas me interesa
resaltar ahora es que no solo los moros se valen de estas ropas: al igual que las de cautivos y
esclavos, sirven a menudo de disfraz para varios personajes. Asi pues, estas puestas en
escena destacarfan por una gran variedad y colorido en el vestuario empleado por parte de
un mismo actor. Veamos algunos ejemplos.

En Los esclavos libres, a Lucinda le quitan sus ropas de cristiana y le ponen un alquicel
de cautiva (472+). Para poder escapar junto a Leonardo, debe vestirse de moro (tal y como
se indica en la acotacidén 2237+): «Yo la vestiré de moro / y ansi entrara disfrazada» (vv.
2085-2086). Mas adelante aparece con ropas «de esclavo, muy gallardamente vestida» (v.
2839+). Su amado Leonardo sale a escena por primera vez de «alférez, con su rodela y
espada» (v. 172+). Para rescatar a Lucinda, decide hacerse pasar por musulman (vv. 612-
616): a partir de la dltima escena del primer acto, cuando se produce su llegada a Bizerta,
llevara siempre ropajes de moro.” Pero, de nuevo, en el tercer acto sorprendera a los
espectadores al aparecer vestido de esclavo y portando la silla descrita anteriormente.

Virtnd, pobreza y mujer es otra de las comedias en que los disfraces son constantes.
Tras despojarse de sus vestidos y ponerse ropas «de camino» (v. 1402+) para emprender su
viaje, Isabel llega a Sevilla, donde se hierra el rostro a fin de hacerse pasar por esclava. Mas
tarde, acude a Tremecén junto a Hipdlito para rescatar a Carlos, ambos vestidos de moros:
«SABEL Yo estoy en hdbito moro, / y en traje que hombre parezcoy (vv. 2518-2519).™

En E/ Argel fingido, el vestuario constituye un elemento fundamental para llevar a
cabo la ficcién urdida por Rosardo. Una de sus primeras 6rdenes es que todos sus criados y
sitvientes «se vistan de moros» (v. 1024), «y no quede hombre en casa sin ser moro, / hasta
aquellos que sirven la cocina» (vv. 1017-1018). Hay una acotacién que es muy explicita al
respecto: «Vanse, y salen Rosardo, Olimpo, Mauricio y los que pudieren, todos de moros, y

Rosardo, de moro grave, y Flérida, Flavia y Aureliano» (v. 1713+). Lope, ya lo vemos, hace

72 Carmen Bernis [2001:461-488] estudia detenidamente todas estas prendas.
73 Véanse las acotaciones 982+ y 1142+,
" «Vanse. Salen Isabel y Hipdlito, en habito de moros» (v. 2362+).



hincapié en que el atuendo de Rosardo destaque sobre el resto. Mas adelante, Flérida se
hace pasar por renegada con la intencién de dar celos a Leonido, para lo cual se viste de
mora (v. 2732+).

La doncella Teodor contiene un pasaje muy interesante, por cuanto ofrece algunas
pistas sobre la indumentaria con la que vestirfan al actor que encarnara a don Félix, que
acaba de ser nombrado futuro rey de Oran: «Pues parte a hablatlos y ese talle ilustre / viste
de telas de oro, seda y grana. / Ponte un gran dulipan [‘turbante’] en la cabeza, / cifie un
dorado alfanje [‘sable’] damasquino, / en tanto que de casa y de ctiados / adorno tu
persona» (vv. 1752-1757).” En efecto, poco después don Félix aparece en escena con todas
sus galas: «Entre] Felis de moro muy galan» (v. 1870+).”° Pero mas significativos atn
resultan unos versos dirigidos a don Félix en los que Padilla inserta una curiosa referencia
metateatral: «Y td, vestido en Orin / como moro de comedia / y aun, si Dios no lo
remedia, / creyendo en el Alcoran» (vv. 1907-1910). Los vistosos trajes de moros eran tan
conocidos por los asiduos al teatro que Lope no puede evitar referirse a ellos en boca del
gracioso Padilla, provocando asi un efecto de distanciamiento comico en el espectador.

Volvamos ahora a esta acotacion de Jorge Toledano: «Sale Jorge con santambarca y
calzones de angeo como cautivo y el capitan Antonio» (v. 2875+). ¢Por qué en este caso
Lope se esfuerza por dar indicaciones tan precisas de las ropas que debfa vestir Jorge,
cuando bastarfa con anotar «Sale Jorge de cautivor, tal y como sucede en la primera escena
del segundo acto (v. 1194+)? La respuesta tiene que ver precisamente con los multiples
disfraces y ropas distintas que adopta a lo largo de la comedia. A su llegada a Argel, Jorge
trueca su vestido de paje por el disfraz de cautivo.” Poco después, su complice Argan le

invita a que vista las mejores prendas cristianas que encuentre en su casa:

ARGAN Ve a casa y de los despojos
de las cristianas batallas
mide, Jorge, tus antojos,
que esas manos quiero honrallas
después de agradar sus ojos.

Dos coftes hay, de do saques,

cuanto tu gusto no aplaques
con tocas y tornasoles,
de vestidos espafioles
del saco de los Alfaques.

75 Gonzalez Barrera [2008:300] aporta detalles sobre estas prendas y accesotios.

76 Jarifa comenta mis adelante que «gallardamente le estin / el turbante y la marlota [‘traje de forma
acampanada, abierto por delante, que llega hasta media pierna’l» (vv. 1915.1916). Véase Bernis [2001:460].

77 No existe una mencion especifica al atuendo que lleva antes de ser cautivo, pero lo mas logico es que se
corresponda con su condicién de paje de Riberio.



JORGE Mais a mi gusto vendré

gallardo y a la espafiola.

ARGAN Por aqui te aguardaré.
JORGE ¢Hay plumas?
ARGAN La fénix sola

falta, porque no se ve.
(Jorge Toledano, vv. 1760-1774)

En efecto, al rato aparece Jorge «muy galan» (v. 1901+), y Celima no oculta su
gusto y admiracion al verle vestido con tan lucidas galas: «Con todo eso me regalo en verte
/ en traje principal de caballero» (vv. 1927-1928). Mis adelante, al ser nombrado capitin de
las galeras de Argel,” Jorge se viste de moro: «l.o que podré solo hacer / es tomar moro
vestido, / para no ser conocido / y servirte a mi placen (vv. 2143-2146).” De ahi que el
cautivo Antonio lo tome por mahometano («siendo vos moro y yo cristiano», v. 2315).
Estos detalles, que pueden pasar inadvertidos en la lectura del texto, se debian de percibir
claramente durante una puesta en escena. Esa es la razén por la que Lope se vio obligado a
recordar al autor de comedias que a partir del verso 2875 Jorge debia volver a llevar la
indumentaria de cautivo, puesto que de otro modo la escena no tendria el impacto
esperado. Recuerdo sucintamente el argumento: Jorge le pide al rey de Argel la liberacion
de dos cautivos, a lo que este accede. Poco después, el protagonista regresa ataviado con las
ropas descritas junto al cautivo Antonio. Asombrado, el rey comprende que ha sido victima
de la astucia de Jorge, por lo que se ve obligado a cumplir su palabra y concedetle, muy a su
pesar, la libertad.

Esta, por cierto, es una de las muchas escenas en las que se observa con nitidez que
los términos ‘cautivo’ y ‘esclavo’ funcionaban como sinénimos, por lo que todo invita a
pensar que a menudo las ropas de unos y otros serfan las mismas. En los versos 2846 («des
libertad a dos cautivos pobres») y 2850 («Dos cautivos no mas? Déitelos luegor), Jorge y el
rey emplean la voz cautives, mientras que en los versos 2883-2888 se refieren a ellos como
esclavos: «JORGE Licencia, sefior, me has dado. / REY ¢Yo licencia? Hasme engafiado, / que
dos esclavos te di. / JORGE El uno de ellos soy yo, / si dos esclavos me diste. / REY jPor
Ala, que me engafiol.

Pero Jorge atun tendra tiempo de mudar de atavio antes del final de la pieza. A su
llegada a Castellon, decide disfrazarse de moro para hacerse pasar por el rey de Argel

(«Jorge de moro, muy galany», v. 3352+). Cuando descubre que Laudomia y Riberio se

78 Recuérdese que Jorge es un cautivo fingido, pues estd compinchado con Argan: «En traje de cautivo
disfrazado / y de cautivo mio he de llevarte» (Jorge Toledano, vv. 1047-1048).
7 «Su general me ha hecho y su privado, / con que su traje me vesti en efetor (Jorge Toledano, vv. 2324-2325).



acaban de casar, se produce una escena de anagnoérisis en la que la indumentaria juega un
papel fundamental. A medida que Jorge va deshaciéndose de sus ropas de moro, va

revelando su identidad:

iVaya este vestido triste
fuera de mi, donde asiste,
que bien merece este ultraje
cristiano que deja el traje
de quien la Iglesia le viste!
iVaya fuera este turbante,
del que le ofende y condena
sefial propia y semejante!
Desnudareme la pena,
mas no es el amor bastante.
Veisme aqui donde he quedado
cristiano, aunque cOMo Moro
castigado y abrasado,
quiza porque un dios adoro
que de Dios me ha desviado.
Ya, pues, que desnudo estoy,
¢quién pensais todos que soy?
(Jorge Toledano, vv. 3438-3454)

Se trata sin duda de un fragmento muy efectivo desde el punto de vista escénico.
Desdefiado y furioso, Jorge esparce sus vestiduras morunas sobre el escenario, a la par que
los demas van descubriendo quién es en realidad. Los cambios de vestuario de Jorge han
sido constantes a lo largo de la pieza (paje-cautivo-caballero-moro-cautivo-moro-paje), para
regocijo del publico, que contemplaria con sumo gusto el desfile de prendas y disfraces.

Una escena similar a esta altima de Jorge Toledano se produce al final de E/ Arge/
fingido. Leonido y Manfredo desbaratan los planes de Rosardo, que confiesa sus culpas. Sus
criados no caben en si de gozo al poder, por fin, deshacerse de los fastidiosos ropajes
moros, que pisotean sin piedad: «PIALI jGracias a Dios que ya puedo / dejar estos pafios
viles, / almaizares y almalafas! / ROSARDO Oye. PIALI Deja que los pise» (vv. 3300-3303).

Como venimos viendo, no son pocos los casos en los que la vestimenta trae
aparejada una fuerte carga simbodlica, pues nos informa acerca de la evolucion, la condicion
o el estatus de un personaje.”’ Un caso muy evidente es el de la cristiana Celima, querida del
rey de Argel en Jorge Toledano. Celosa por la orden del propio monarca, que ha mandado
raptar a Laudomia, abandona airada la escena, se quita sus ropas de mora y regresa vestida

de cristiana («Sale Celima como cristiana», v. 915+). Ademas, se hace llamar Violante, su

80 Véase Ruano [2000:54].



verdadero nombre: «Violante me has de llamar; / cristiana soy, no soy mora» (vv. 922-923).
Con todo, después se arrepiente y vuelve a vestir como musulmana (v. 1292+).

La indumentaria propia de los moros puede tener otras funciones. En una escena
de Viuda, casada y doncella, el criado Celio debia aparecer sobre el escenario con un atuendo
estrambotico, formado por una mezcla de prendas cristianas y moras, que despertaria las
risas del auditotio: «FELICIANO ¢Coémo vienes, Celio, asi? / ¢Ese es habito de moro / u de
cristiano? CELIO No sé: / el primero que me hallé / en las ajenas que moro» (vv. 1732-
1736). También Padilla, en La doncella Teodor, sale «de moro gracioso» (v. 1870+).

En E/ Grao de VValencia se escenifica el caso contrario: para pasar inadvertido en
Valencia, el moro Jarife se disfraza de cristiano (v. 2467+): «Tomaré traje cristiano, /
mezclareme entre otra gente, / que sé razonablemente / el lenguaje valenciano» (vv. 1834-
1837). La ironia es evidente: al final de la pieza, el espectador descubre que Jarife fue
raptado por los moros en Valencia siendo un nifio.

En Los tres diamantes aparecen varios personajes vestidos de turcos. Los actores
echarfan mano probablemente de voluminosos turbantes y largos vestidos con mangas
colgantes, algunos de los elementos mas caracteristicos de su indumentaria.’ De nuevo,
varios personajes cristianos, como Enrique y Lisardo, adoptan estas ropas (vv. 2872+ y
3013+).

A lo largo de este apartado, se ha observado como en muchos casos las ropas
empleadas por los personajes tienen la funcién de ocultar su identidad. El uso de disfraces
es muy corriente en géneros como las comedias urbanas o las palatinas. Con todo, creo que
en las obras examinadas se explica en gran medida por la voluntad de Lope de adaptar para
las tablas las historias bizantinas, una de cuyas caracteristicas fundamentales son los
engafios y las identidades fingidas (Gonzalez Rovira 1996:123-127). En el proceso de
transmodalizacion, esto es, en el paso de lo bizantino del papel a los escenarios, el motivo
del disfraz se potencia enormemente, debido a sus posibilidades escénicas. Ello se deja
apreciar sobre todo en el seno de algunas de las peripecias tipicas del género,*” como los
casos en que algun personaje acude al rescate de un cautivo, ya sea disfrazado de moro,
como en Jorge Toledano, L os esclavos libres o Virtud, pobreza y mujer, o de ermitafio, como en E/
Aprgel fingido (v. 2028+) —caso que aun no se habia citado—, por poner algunos ejemplos.

El disfraz es asimismo recurrente en otro de los motivos clasicos del género, como el de las

81 Para mds detalles, remito a Bernis [2001:489-500].

82 Sin duda, La pobreza estimada es la obra en la que menos partido se saca a estos disfraces, sobre todo en
relacion a las tramas bizantinas, toda vez que es la comedia con mayor impronta del género urbano. Con
todo, no carece de interés una acotacién que precisa como Aurelio y Leonido, tras haber sido emboscados
por unos salteadores, debfan apatrecer «muy rotos» (v. 3027+).



huidas y evasiones; pienso, por ejemplo, en los disfraces de moro ya aducidos de Los esclavos
libres y Viuda, casada y doncella.

En dos comedias, por cierto, los protagonistas visten ropas de peregrinos, el
atuendo mas caracteristico de 5/ peregrino en su patria. Al igual que Nise y Finea en la novela
de Lope, en Los tres diamantes Lucinda declara su intencién de vagar por el mundo en busca
de su amado: «y este vestido troqué / a una pobre peregtina, / con el cual pienso correr /
el mundo, hasta hallar mi esposo» (vv. 1022-1025). Se trata del topico de la peregrinatio
amoris, santo y sefla de la novela bizantina espafiola del siglo XVII (Gonzalez Rovira
1996:133). Por otra parte, Celio y Feliciano en 7uda, casada y doncella adoptan esas mismas

ropas para huir de la justicia y embarcarse hacia Italia (v. 831+).

En resumen, la puesta en escena de estas comedias destaca por un uso muy variado
de vestidos y disfraces, sobre todo los de moros, cautivos y esclavos,” rasgo ligado a la
necesidad de los protagonistas de disfrazarse para poder sortear todo tipo de obstaculos y a
las agitadisimas tramas de estas obras, que comprenden abundantes espacios y personajes y

desarrollan gran parte de su argumento en el marco del cautiverio en tierras musulmanas.

4.7. LOS DECORADOS

Pero el vestuario no era el tnico elemento que podia hacer de la representacion de
estas comedias un fascinante espectaculo para la vista. También el decorado contribuia a
ello. Como consecuencia de los multiples viajes que llevan a cabo los personajes y de las
diversas peripecias en que se ven envueltos, el marco espacial de estas obras es muy
variado. Lejos de estar asociadas con uno o dos lugares determinados, nuestras comedias
presentan una notable multiplicidad espacial, acorde con la accién representada: ambientes
urbanos, palaciegos, montes, playas, puertos, etc. Ello se trasluce en el empleo de muy

diversos decorados.

Los decorados teatrales del siglo XVII se situaban siempre detras de las cortinas al fondo
del tablado, cuya posicién [...] no correspondia al fondo de un tablado moderno sino mas
bien a su embocadura. Su caracteristica esencial es que poseian una funcién «sinecdéticar,
en el sentido de que designaban un todo —un jardin, un aposento— por una de sus partes:
unas ramas o macetas, un estrado, un bufete (Ruano de la Haza 2000:158).

83 Evidentemente, en estas obras se dan cita también otros atuendos y disfraces (de viuda, de soldado, de
ermitafio, de peregtino, de mercader, etc.), no tan recurrentes, que no comento aqui.



En las tablas de segmentacién presentadas en apéndice es posible apreciar que la

accion de las comedias del corpus transcurre a lo largo de muy variados espacios. Ofrezco a

continuacién un esquema de los mismos por cuadros:

E/! Grao de Valencia

Jorge Toledano

I -1 Playa IT - 1 Palacio IIT - 1 El Grao I -1 Playa II - 1 Jardin IIT - 1 Jardin
I -2 Calle II - 2 Torre IIT - 2 Barracas I - 2 Camino II - 2 Alcazar IIT - 2 Calle
I -3 Plaza II - 3 Casa IIT - 3 Torre I -3 Alcazar IIT - 3 Playa
I-4Torre I - 4 Casa IIT - 4 Casa I -4 Calle IIT - 4 Casa
I-5 Calle II - 5 Casa IIT - 5 Casa
1- 6 Playa I1I - 6 Calle
IIT - 7 Torre
IIT - 8 Casa
IIT - 9 Playa
Viinda, casada y doncella E1 Argel fingido
I-1Casa II -1 Mar, isla | III - 1 Barco I-1 Calle II-1 Casa I - 1Playa
1-2 Calle 1I- 2 Casa 111 - 2 Casa I-2 Casa II - 2 Costa IIT - 2 Camino
I -3a Casa II - 3 Jardin IIT - 3 Calle I-3Casa 1T - 3 Playa HI - 3 Tienda
I-3b Calle II- 4 Casa 11 - 4 Calle I-4Casa II - 4 Fuerte | 111 - 4 Monte
1-4 Calle I -5 Casa I-5 Calle I - 5Tienda | III -5 Cueva
I- 5 Barco III - 6 Calle I1 - 6 Fuerte
I - 6 Puerto IIT - 7 Casa
La pobreza estimada
T o5 tres diamantes I-1Casa IT - 1 Palacio | III - 1 Casa
I-1Posada | I1-1Puerto | III- 1 Hospital -2 Casa II-2 Casa III - 2 Calle
I-2Palacio | II-2Palacio | 111 - 2 Palacio I-3aPortal | II-3Puerto | III-3 Barco
1-3Jardin | 1 - 3 Playa 111 - 3 Hospital I-3b Calle II-4Calle | III -4 Casa
I-4Monte | II- 4 Palacio 111 - 4 Costa I -5 Playa
I1-5 Prision | 111 - 5 Hospital III - 6a Calle
11T - 6 Palacio I - 6b Casa

IIT - 7 Camino

IIT - 8 Calle




Los esclavos libres La doncella Teodor
I -1 Playa II -1 Casa IIT - 1 Puerto I-1Casa IT - 1 Palacio | III - 1 Palacio
1 -2 Playa 1T - 2 Playa 11T - 2 Palacio I -2 Escuela II - 2 Casa IIT - 2 Costa
I- 3 Playa 11 - 3 Casa 111 - 3 Patio I - 3 Palacio IT - 3 Palacio | III - 3 Palacio
1-4 Casa 111 - 4 Palacio 1 -4 Barco II - 4 Palacio | III - 4 Palacio
I-5 Playa I-5Casa III - 5 Palacio
1-6 Calle I-6 Costa IIT - 6 Palacio
Virtud, pobreza y mujer

I-1 Calle II - 1 Casa IIT - 1 Huerta

I -2 Calle II - 2 Casa IIT - 2 Casa

I -3 Calle, II - 3 Calle 11T - 3 Monte

casa

I-4 Casa II- 4 Calle IIT - 4 Casa

I -5 Carcel II - 5 Gradas IIT - 5 Playa

Como se puede observar, todas estas comedias combinan los espacios urbanos y
palaciegos mas tipicos (calle, casa, palacio, jardin) con espacios exteriores (playas, montes,
barcos, torres y caminos), tal y como exigen las aventuras y peripecias que viven los
personajes. En los corrales, la mayoria de estos decorados se representaban mediante
lienzos y bastidores pintados (para las ramas, rocas, barcos, etc.), y también mediante algin
que otro accesorio muy sencillo (como una silla o algun pequefio mueble para los espacios
interiores).”

Uno de los casos mas llamativos se produce sin duda en el cuadro II — 2 de Los
esclavos libres, cuando se representa el avistamiento de unas galeras enemigas: «Véanse las
gavias y arboles de las galeras en lo alto y un marinero en una de ellas» (v. 2144.4cof). Tal y
como ha explicado Eva Rodriguez [2014:239-240], estos elementos se podrian mostrar en
el nivel superior de un corral de comedias, tras las cortinas.”

Este variado decorado, por una parte, y los vestidos de moros, cristianos y cautivos,

por otra, ayudarfan a situar rapidamente la accién y aportarfan mucho colorido a las puestas

84 Ruano de la Haza [2000:129-221].
85 Quiero dejar constancia de mi agradecimiento a Eva Rodriguez, que respondié con suma generosidad a mis
consultas.



en escena. Asi pues, estas comedias constituyen un muy buen ejemplo de teatro pobre, en
el que se produce una «sustitucion del aparato escenografico de la tradicién cortesana y de

la religiosa por un escenario creado a través del vestuario y de la polivalencia del espacio»

(Oleza 1986:299).

4.8. LAS ESCENAS MARITIMAS

Desde el punto de vista de la puesta en escena, en las comedias del corpus destacan
especialmente aquellos cuadros que representan escenas maritimas, algunas de ellas muy
vistosas, como las que estudiaremos a continuacion.

Uno de los motivos del género bizantino mas versatiles por lo que atafie a la
representacion escénica es el de las tormentas y naufragios. Segun Fernandez Mosquera
[2006:35], una de sus primeras manifestaciones en el teatro espafiol se produce en La
Numancia, obra en la que Cervantes no solo inserta el motivo de la tormenta —que en este
caso es terrestre, y no matitima—, sino que en las didascalias refiere puntualmente como se
deberia representar sobre el escenario: «Hagase ruido debajo del tablado con un barril lleno
de piedras y disparese un cohete voladom; «[...] suéltense cohetes o hagase el rumor con el
barril de piedras» (vv. 842+ y 1004+).

En los siglos XVI y XVII, el ruido es el elemento fundamental empleado para
sugerir la tormenta en los corrales de comedias.” Ese ruido podia ser generado de distintos
modos, no solo mediante el barril lleno de piedras o los cohetes a que alude Cervantes. Un
recurso muy habitual es el de las cajas o tambores, como se aprecia en esta acotaciéon de
Amar, servir y esperar, de Lope: «tocan primero una caja, como que es tempestad».”” Ademas
de las cajas, a lo largo del XVII se utilizan otros instrumentos,” tales como trompetas,

segtin se explicita en este fragmento de F/ maestrazgo del Toison, de Calderén de la Barca:™

Pues siempre se interpretaron
tribulaciones las aguas
y de mis tribulaciones
ya empieza a corret borrasca,

en tanto que su fortuna

86 Sobre la importancia de los ruidos en general en las representaciones teatrales del Siglo de Oro, véase
Recoules [1975].

87 1a cita procede de Ruano de la Haza [2000:319].

88 Miguel Querol [1981:102-103] aporta multiples ejemplos de acotaciones calderonianas que dan cuenta de la
importancia de varios instrumentos musicales en la recreacion de truenos, tempestades y terremotos sobre el
escenatio.

89 Versos citados por Fernandez Mosquera [2006:113].



o la derrota o la salva

de mar y tierra, infestando
las dos marciales campafias
con relimpagos y truenos
de trompetas y de cajas,
veras turbar los aplausos
de sus bodas.

Ademas del ruido generado por piedras, cajas u otros instrumentos, la recreacion de

las tormentas podia incluir otros elementos:

Los truenos se fingirfan haciendo deslizar una gruesa bola de piedra sobre el entarimado del
escenario. Los relampagos los simularfa otra persona colocada por detrds del decorado en
un sitio alto, teniendo una cajita llena de polvo de barniz en cuyo centro habia unos
agujeros y una candelilla encendida. Agitando la cajita hacia arriba, los polvos saldrian por
los agujeros y se incendiarfan al contacto con la llama de la candela. El rayo se fingiria
también de una manera bastante primitiva e ingenua. Fabricado de cartén pintado de oro
refulgente, se colgaria de un hilo atado en uno de sus extremos. Al finalizar el trueno se le
harfa descender por su propio peso a través de un filamento con sélo ir soltando el cabo
del hilo a él atado (Rodriguez G. de Ceballos 1989:41).

En suma, a lo largo de los siglos XVI y XVII la recreacién de la tormenta sobre las
tablas no sufre grandes cambios, si bien en las representaciones con gran aparato
escenografico y rica tramoya se amplian considerablemente las posibilidades.” ILas

tormentas maritimas, con sus naufragios, incorporan ademas otro tipo de elementos:

Se trata de ruidos de una nave, crujidos y sonidos del velamen, al padecer una tormenta o
llegando a puerto, gritos de marineros —por cierto, muy codificados—, generados dentro
casi siempre, si es una representacion en corral, es decir, sin estar directamente figurados en
escena. Y, en fin, otros rasgos sinecdoticos, mas bien referidos al naufragio provocado
por una tormenta previa, son la aparicién de un personaje con las ropas mojadas; o efectos
luminicos, habitualmente el oscurecimiento del teatro a causa de un terremoto o tempestad,
muy hacedero en el teatro cortesano y factible ya avanzado el XVII en los corrales
(Fernandez Mosquera 2006:40-41).

Centrémonos ahora en nuestro corpus. En el caso de VViuda, casada y doncella y La
doncella Teodor, ambas escenas se conciben del mismo modo, siguiendo un patrén que se
repite en muchas obras de Lope: el escenario esta vacio y el espectador solo es capaz de
escuchar los ruidos que simulan una tormenta, asi como las voces desesperadas de los

. 91 . .. , . .
marineros. Acto seguido, los supervivientes se muestran ante el publico, como si acabaran

de llegar a la costa. Los actores, segin suele ser habitual en este tipo de escenas, salen

9 Véase, al respecto, Rodriguez G. de Ceballos [1989:57].
o1 Al respecto, véase Rodriguez [2014:76-78].



empapados y con muy poca ropa.” La puesta en escena de La doncella Teodor constituye una

version reducida de la de Viuda, casada y doncella, que comentaremos mas adelante:

Finardo, griego, medio desnudo y mojado, que trae en brazgos a Teodor, casi del mismo modo, después de

baber fingido una tormenta dentro

FINARDO En tanto mal, en tanta desventura,

solo este barco puede ser remedio.
PrLoro Ya se rompe la nave.
TEODOR jOh, Virgen pural
OTRO Mejor fuera alargarse al mar, que en medio

no cortriera peligro.
P1LOTO Ya se rompe. 2355
OTRO Ya no hay para vivir seguro medio.

Salgan

(La doncella Teodor, vv. 2351-23506)

En La pobreza estimada, Lope incorpora otra escena de este tipo, en la que el actor
que interpretara a Leonido debia aparecer arrastrandose por el escenario fingiendo nadar.
Se trata de uno de los momentos mas espectaculares de la comedia, que analizaremos en el
capitulo dedicado al proceso de reescritura.

El ambiente marinero tiene su reflejo asimismo en los cuadros de embarque, que
aparecen en varias ocasiones. En el siguiente pasaje de Los esclavos libres, Lope se esfuerza
por mostrar ante los ojos del espectador las maniobras de una nave a la hora de zarpar,
escena que sin duda debia de resultar sorprendente. Se trata de un inicio que busca captar la
atencion del publico desde el primer momento. La escena se sitia en Perpifian, en cuyas

costas Lucinda acaba de ser raptada por Arbolan, arrdez de Bizerta:”

ARBOLAN iAh, moros, llegad la barcal
Salen tres moros del mar

LUCINDA {Triste de mi!

ARBOLAN Aqui te embarca,
veras mi patria, Biserta. [..-]
Haced los ferros zarpar,
largad remos, coged cabos,

tended lienzo, herid el mar.

92 Entre las comedias del corpus, este recurso se emplea también en E/_Argel fingido para representar la llegada
de Manfredo tras haberse arrojado al mar al ser atacado por las naves de Rosardo. Asf reza la acotacion: «Sale
Manfredo, mojado, como que sale de la mar» (v. 1490+).

93 «Sali a un jardin junto al mar / donde Arbolan escondido / me pudo ver y robam (vv. 528-530).



Tocad trompetas y cajas.

MORO No esta el viento muy seguro
para bogar con ventajas.
ARBOLAN Llevando yo sol tan puro,
haga los mastiles rajas. [...]

Cdmitre, dentro

COMITRE iIza, canallal
TODOS i1za, 1za!

Suene el pito y la embarcacion, y salga el capitan y tres soldados, Avendaiio, Carpio, Duesias

CAPITAN Perderé de pesar la vida. jAh cielos,

mi propia hijal
CARPIO Gran descuido ha sido.
CAPITAN iQué terribles cuidados y desvelos

para el ajeno bien siempre he tenido! [---]

(Los esclavos libres, vv. 26-64)

Estas ricas acotaciones nos muestran como se podia representar el embarque en los
corrales de comedias. A ojos del espectador, el escenario se convierte por un momento en
la cubierta de un barco. De modo semejante a lo que observabamos al comentar las
descripciones de tormentas y naufragios, Lope emplea aqui un léxico maritimo muy
preciso, que acumula en muy pocos versos, dotando de una gran sonoridad a un pasaje que
debfa de dejar embelesados a los asistentes al corral de comedias. A esta espectacularidad
contribuirfan no poco los pitos y ruidos que, tal y como sefiala la acotacion, se harfan entre
bastidores.” Todo ello suple «a necesidad de realizar un efecto tan aparatoso como la
aparicion de barcos» en escena (Rodriguez 2014:75).

Esta otra escena de Los esclavos libres se desarrolla sobre la cubierta de una
embarcacion de soldados cristianos que se encuentra cerca de las costas africanas. En ella,
Lope recrea las dudas que genera en la tripulacién el avistamiento de unas galeras. Este
pasaje serfa sin duda uno de los mas atractivos de Los esclavos libres, cuando menos por lo
que respecta al decorado empleado y al uso de ruidos y voces.” La escena finaliza, como la

anterior, con rapidas 6rdenes por parte de los marineros:

9 Comenta e ilustra casos semejantes Eva Rodriguez [2014:70-75].

9 «Las galeras y barcos que aparecian en el teatro eran representados probablemente por medio de bastidores
pintados, lo suficientemente verosimiles, aunque no necesariamente realistas, como para sugerir una
embarcacién» (Ruano de la Haza 2000:210). En el segundo acto La pobreza estimada, 1.ope echa mano de un
recurso similar por lo que respecta al uso de las voces entre bastidores, indicando que debe ofrse «grita de
desembarcaciény (v. 1787+).



Salen cuatro soldados con arcabuces, Rosales, Peredo, Salinas, Zdrate, y dos caballeros del hdbito de San Juan, don
Julio y [don] Francisco de Alvarado |...]

JuLIO Esperad, que por Dios que se descubre
otra galera cerca de la nuestra.

FRANCISCO ¢Si es de la religién?

JuLIO No pongais duda,
que se ven desde aqui las cruces blancas.

ROSALES Zarate, ¢no es aquella otra galera?

ZARATE ¢Coémo otrar Y otras dos, sefior Rosales.
Cuatro estan juntas ya.

SALINAS iQué linda vistal
Toda la escuadra de los diez se junta.
jAlto! jA la mar!

FRANCISCO Sin duda que son todas.
Desatad esa barca.

JuLIO Dios nos guie
y de todo peligro nos defienda.

Véanse las gavias y arboles de las galeras en lo alto y un marinero en una de ellas, y diga, después de algiin ruido

[MARINERO]  Bien sé que no me engafio en lo que digo.

DENTRO Miralo bien.

MARINERO Galeotas son de moros.

DENTRO ¢Cuantas?

MARINERO Una, dos, tres y aun cuatro he visto.

Digan al conde que lo son, sin duda,
y parece que vienen de Biserta
el rumbo a Espafia.

DENTRO Mira que te habla

su sefiorfa.
MARINERO Digo que se acercan

y que no nos han visto, y que son cuatro.
DENTRO No sean las de Espafia o las de Italia,

que dicen que pasaban gente a Napoles.
MARINERO Yo digo que son moros, y que he visto
no solo claras las latinas velas,
pero casi vestidos y colores.
DENTRO Pues, jalto! {Iza, canallal En corso vamos.
Sila alcanzo te mando cien escudos.
ilza, canallal

MARINERO Ya nos han sentido.
DENTRO El viento ayuda.
OTRO Gran ventura ha sido.

9% Como ya se ha indicado, Eva Rodriguez [2014:239-240] sefiala que esta acotacion se podria mostrar en el
nivel superior de un corral de comedias, tras las cortinas. Véase, ademds, Ruano de la Haza [2000:209].



Hdgase el ruido de estas ocasiones. |...]
(Los esclavos libres, vv. 2134-2161)

En capitulos anteriores, se han analizado varias escenas de 17uda, casada y doncella,
La pobreza estimada y La doncella Teodor en las que se representa el embarque del protagonista
junto a varios soldados. Todas ellas presentan una puesta en escena similar, cuya baza
principal es la aglomeracién de soldados con sus ropas coloridas, tambores y banderas:
«Caja, bandera y soldados. Lupercio, capitany (I7uda, casada y doncella, v. 798+); «Soldados,
con caja y bandera, en tropa para embarcarse; Don Francisco, de capitany (La pobreza
estimada, v. 2327+); «Salgan caja, soldados y el capitain Laso, y dos alcaldes villanos dando
boletasy» (Ia doncella Teodor, 873+).”” Estas escenas multitudinarias debfan de resultar muy
atractivas para el publico, de ahi que Lope las prodigue valiéndose siempre de los mismos
ingredientes: buena cuenta de ello dan las acotaciones, casi una copia la una de la otra.

En Jorge Toledano, por cierto, hallamos otro peloton de soldados que sirve para llenar
y engalanar el tablado, si bien en esta ocasiéon no se representa ningin embarque: «Salen
con arcabuces y cajas y trompetas, de dos en dos, los soldados que pudieren, y alabardas y
picas» (v. 3352+). Se trata del cuadro que cierra la comedia, en el que, como ocurre a
menudo, los personajes se acumulan sobre el escenario. Pero en el inicio del tercer acto ya
se echa mano de un recurso parecido, pues «tocan cajas y salen en orden, con banderas,
cautivos cristianos presos, Arafe atado, Malafo y Celimo, Argan, Ismael, Jorge y Celima
detras de todos» (v. 2392+). El recurso acustico de las cajas asociado a la presencia militar,
que ya habiamos visto en Los esclavos libres, reaparece en La doncella Teodor (vv. 602+ y
2280+).

En definitiva, Lope se sirve de algunos recursos muy eficaces desde el punto de
vista escénico. Un ejemplo es la representaciéon de tormentas y naufragios, uno de los
grandes topicos del género, que adquiere sobre las tablas una dimensién espectacular
desconocida en el papel. Ademads, en momentos puntuales Lope se vale de cuadros cuyo
vestuario y puesta en escena se asocian a menudo con los dramas histéricos de hazafias
militares, pero que en nada resultan ajenos a la tradiciéon bizantina, en la que los
protagonistas surcan el mar y se relacionan con todo tipo de personajes. La soldadesca
encaja a la perfeccion con el ambiente maritimo de este género, y contribuye a perfilar esa

variedad tan estimada por el publico de la época.

97 Los soldados, por otra parte, aparecen a lo largo de Los esclavos libres.



4.9. LA METRICA

En su estudio sobre La doncella Teodor, Gonzalez-Barrera [2008:151] sefialaba que la
compleja trama bizantina de la comedia requiere «una gran cantidad de metros y formas
estroficas que van a enriquecer la arquitectura dramatica». Esta observacion me ha llevado a

indagar si es posible distinguir ciertos usos métricos caracteristicos de estas obras.

R Cambios métricos
Gonzalez Barrera llamaba la atencién sobre el elevado numero de pasajes métricos
de La doncella Teodor (44). Presento a continuacion la cifra de cambios métricos de todas las

comedias del corpus:”

B/ Grao de 1V alencia (1590): 25

* Jorge Toledano (1595-1596): 26

* Viinda, casada y doncella (1597): 19

- Bl Argel fingido (1599): 35

- Los tres diamantes (1599): 26

- La pobreza estimada (1600-1603): 22
- Los esclavos libres (1602): 20

- La doncella Teodor (1608-1610): 44

* Virtud, pobreza y mujer (1615): 27

Una consulta en el apartado «Numero de pasajes» en la Cromologia de Motley y
Bruerton [1968:195-200] revela que las cifras de estas comedias entran dentro de la

normalidad, por lo que en este sentido no presentan ninguna particularidad resefiable.

R Metros distintos
Tampoco el nimero de formas métricas empleadas en las comedias del corpus

resulta extraordinario:

*El Grao de Valencia (1590): 7

* Jorge Toledano (1595-1596): 7

* Vinda, casada y doncella (1597): 5
- Bl Argel fingido (1599): 10

9 Los datos proceden del estudio de Motley y Bruerton [1968], y se han contrastado en todos los casos con
las sinopsis métricas de las ediciones criticas disponibles.



- Los tres diamantes (1599): 7

* La pobreza estimada (1600-1603): 7
- Los esclavos libres (1602): 6

* La doncella Teodor (1608-1610): 11
- Virtud, pobreza y mujer (1615): 8

Ciertamente, el numero maximo de formas estréficas empleadas por Lope en una
misma comedia es 11 (como en La doncella Teodor).” Pero una consulta de los datos
ofrecidos por Motley y Bruerton [1968] y de las sinopsis métricas correspondientes a las
ediciones modernas muestra que existe un elevado nimero de comedias con 9 o menos

metros distintos, y son bastantes las que presentan entre 9 y 10.

R Porcentaje de romances

A propésito de La doncella Teodor [2008:151], Gonzalez Barrera destaca que «el
romance, metro destinado para “las relaciones” (v. 309), adquiere una importancia
significativa —solo a diez versos de ser la estrofa dominante— debido a las necesidades de

la extensa trama bizantina». Veamos, pues, los porcentajes de romance:

B/ Grao de 1V alencia (1590): 0,9%

* Jorge Toledano (1595-1596): 1,8%
 Viinda, casada y doncella (1597): 8,60%

- El Argel fingido (1599): 14,3%

* Los tres diamantes (1599): 7,1%

* La pobreza estimada (1600-1603): 6,6%
" Los esclavos libres (1602): 7,29%

* La doncella Teodor (1608-1610): 29,64%
- Virtud, pobreza y mujer (1615): 40,63%

Si se comparan estos datos con los ofrecidos por Motley y Bruerton [1968], puede
comprobarse que obedecen al desarrollo natural del romance en Lope, que a medida que
pasan los afios recurre cada vez con mas asiduidad a este metro: mientras que en las
comedias mas tempranas del corpus el uso del romance es minimo (E/ Grao de 1 alencia y
Jorge Toledano), en aquellas escritas en torno a 1600 se observa un incremento notable

(V'inda, casada y doncella, EI Argel fingido, Los tres diamantes, La pobreza estimada y 1Los esclavos

99 Motley y Bruerton [1968:188].



libres); finalmente, en las mas tardias aumenta considerablemente (ILa doncella Teodory 1 irtud,
pobreza y mujer).
En fin, las comedias estudiadas no presentan, en conjunto, unos usos métricos

particulares respecto al resto de la produccién dramatica del Fénix.

4.10. LA BAJA MEDIA DE VERSOS POR REPLICA

En lo que atafie a la lengua poética, el teatro de la palabra y de gran aparato se
caracteriza por una espesa verbalidad, largos parlamentos y un retoricismo artificioso,
mientras que el teatro pobre prioriza los didlogos agiles y las réplicas y contrarréplicas
breves. Las comedias del corpus se inscriben en este segundo patrén, al igual que las
palatinas, urbanas o picarescas. Ello se percibe con claridad al examinar la media de versos
por réplica, un baremo muy eficaz para resolver estas cuestiones.

En el analisis llevado a cabo por Joan Oleza [1980], la unica obra perteneciente a un
género de teatro pobre con una densidad de la palabra superior a 3,40 es justamente una de
las que aqui consideramos bizantinas, E/ Grao de 1 alencia. En cambio, varios dramas y
comedias pastoriles y mitologicas rebasan esa cifra holgadamente, situandose en torno a

. R , 1
una media de 5 versos por réplica o mas. Veamos los datos de nuestro corpus:'”

*El Grao de Valencia (1590): 2996 / 879 = 3,40101

- Jorge Toledano (1595-1596): 3525 / 848 = 4,15

- Vinda, casada y doncella (1597): 2978 / 1009 = 2,95

- El Argel fingido (1599): 3339 / 1088 = 3,06

- Los tres diamantes (1599): 3255 / 1195 = 2,72

- La pobreza estimada (1600-1603): 3182 / 1056 = 3,01
- Los esclavos libres (1602): 3293 / 1193 = 2,76

- La doncella Teodor (1608-1610): 3407 / 1246 = 2,73

- Virtud, pobreza y mujer (1615): 2899 / 840 = 3,45

Estas cifras demuestran que nuestras comedias —salvo Jorge Toledano— optan por
los dialogos agiles y las intervenciones breves, propios del modelo de teatro pobre de

géneros como las comedias urbanas o palatinas.

100 E] nimero entre paréntesis alude a la fecha de redaccién de las comedias. La primera cifra tras los dos
puntos sefiala la cantidad de versos de que se componen, mientras que la segunda indica el numero de
intervenciones a lo largo del argumento. De dicha divisién se obtiene el indice de versos por réplica.
101 Segun los célculos de Oleza [1986:290], la media de versos por réplica de esta comedia es de 3,60.



De todo lo dicho hasta aqui se deduce que las piezas del corpus se acercan al
modelo de teatro pobre, representado por géneros como las comedias palatinas, urbanas y
picarescas. Asi lo indican la baja media de versos por réplica, la gran importancia concedida
al vestuario, la muy escasa escenografia o la muy exigua presencia de efectos especiales.
Con todo, presentan algunas particularidades que marcan pequefias distancias con los
géneros aludidos, por ejemplo los extensos elencos, la divisiéon en abundantes cuadros —
que, no obstante, son en su gran mayorfa débiles, como los del teatro pobre— y la
reduccion del nimero de escenas. Por otra parte, su puesta en escena destaca especialmente
por la variedad en el uso del vestuario (con especial relevancia de las ropas de moros y
cautivos) y de los decorados, asi como por algin que otro cuadro especialmente vistoso,
generalmente en relacion con las peripecias maritimas de los protagonistas. Todos estos
rasgos caracteristicos se explican en gran medida por la naturaleza de las tramas bizantinas,
asi como por recursos como la doble focalizacién, inherentes al género. En definitiva, estas
comedias constituyen un caso particular de ese «modelo teatral capaz de llegar a mas
amplias capas de la poblaciéon de las que habian formado el teatro de colegio, el

universitario y el cortesano» (Oleza 1986:298).






5. ESQUEMA DE LOS RASGOS CARACTERISTICOS

En las paginas precedentes he tratado de definir los rasgos caracteristicos de las
obras estudiadas, a partir de su confrontaciéon con el género bizantino y con el modelo de
teatro pobre. En los proximos capitulos seguiré ahondando en la sélida relacion entre estas
comedias y la tradicion que, a mi juicio, les es propia, a partir de algunas de sus
realizaciones histéricas. Antes de seguir, no obstante, creo que es necesario resumir lo
dicho hasta ahora.

Asi, en las siguientes tablas he tratado de reunir los rasgos caracteristicos mas
relevantes de las comedias del corpus, organizados en temas y motivos literarios, por un
lado, y en aspectos de la técnica teatral y la puesta en escena, por otro. A la vez, dichas
tablas pretenden ser una herramienta atil para poder comparar rapidamente estas obras con
las analizadas en la segunda parte de la tesis. El lector observara que en algunos casos he
anotado caracteristicas compartidas por muy pocas comedias. Esto se debe a diversas
razones. En ocasiones se trata de rasgos tipicos del género bizantino (como la falsa muerte,
por ejemplo), que tienden a aparecer solo en las piezas que se amoldan con mayor fidelidad
a esta tradicion. Por otro lado, algunos de los motivos anotados no son especialmente
recurrentes en nuestro corpus (la falsa acusacion o la presencia de islas, por ejemplo), pero
aparecen en varios de los textos estudiados en la segunda parte.1 Otros, en cambio, no se
han consignado aqui debido a su atin mas escasa presencia, pero seran aludidos igualmente
en la segunda parte, pues en un determinado momento pueden resultar interesantes para
establecer paralelismos con algunas comedias. Me refiero, por ejemplo, a la presencia de un
lance violento que propicia la separacion de los amantes, al motivo de la mora que se fuga
con el cautivo cristiano (ambos en Vuda, casada y doncella y Virtnd, pobreza y mujer) o al viaje
emprendido por los jovenes para poder estar juntos, en contra de la voluntad paterna (Los
tres diamantes 'y La doncella Teodor).

Si bien es tarea imposible reunir todos y cada uno de los detalles argumentales y
rasgos caractetisticos, creo que este cuadro permite hacerse una idea bastante precisa. Con
todo, he omitido algunos aspectos que forman parte del abecé de la Comedia Nueva, como

por ejemplo el uso del engafio o la importancia del enredo amoroso.

! Ambos se comentan en el capitulo dedicado a la novela griega.



Temas y motivos GV | JT | VC AF TD | PE| EL| DT | VP
Oposicion familiar al amor de la pareja X X X X X
Separacioén y reencuentro de los amantes X X X X X | X X X
Fidelidad amorosa y defensa de la castidad X X X X X X | X X X
Rapto por parte de corsarios X X X X X X X X X
Venta como esclavos X X X
Cautiverio X X X X X X X X X
Mediaciones amorosas en el cautiverio X X X X
Los cautivos alcanzan puestos de confianza’ X X X X X
Moros enamorados de los cautivos cristianos’ X X X X X X X X
Un personaje acude al rescate de un cautivo X X X X | X X X
Fuga de los cautivos X X X X
Liberacién masiva de cautivos X X X X
Conversiones al cristianismo X X X X X X
Resistencia a la apostasia4 X X X X
Generosidad del amo de los cautivos® X X X X X X
Choque cultural entre moros y cristianos® X X X X X X | X X X
Largos viajes X X X X X X X X
Tormenta maritima’ X X X X X | X X
Naufragio X X X X

Islas X X X

Falsa muerte de uno de los protagonistas X X X X

Falsa acusacion X X X X

Anagnorisis X X X X X | X X X
Reencuentro familiar tras afios de separacion X X X X | X

Técnica teatral y puesta en escena GV | JT | VC AF TD | PE| EL| DT | VP
Doble focalizacion X X X X | X X X
Elevada cantidad de personajes® X X X X | X X X
Elevado nimero de cuadros débiles’ X X X X X X X
Escaso numero de escenas X X X X X | X X X
Vestuario teatral particular (moros, cautivos) X X X X X X | X X X
Uso abundante de disfraces X X X X X X X X
Gran variedad de decorados X X X X X X | X X X
Representacion de escenas maritimas X X | X X

Baja densidad de la palabra X X X X X | X X X

2 Los cautivos son tenidos en gran estima por el rey o un gran sefior, llegando a ocupar puestos de confianza.
Lo mismo sucede en EL con Leonardo, que no es un cautivo, sino que se hace pasar por moro.

3 En VCD, TD y VPM, el protagonista entra al servicio como esclavo de un moro, cuya hija se enamora del
cautivo. En AF, el enamorado es Rosardo, que se hace pasar por moro y se hace llamar Numén.

4 En las comedias no marcadas, los personajes no se ven obligados a desdefiar persuasiones para renegar.

5> El amo de los cautivos les concede la libertad y los cubre de regalos, en una muestra de gran generosidad.
En PE Audalla accede a trocar su libertad por la de Aurelio, pero mds tarde envia generosos presentes. En
DT el Soldan ofrece regalos a sus huéspedes (no son propiamente sus cautivos), ademas de facilitarles unas
naves para su regreso.

¢ En AF, el contraste cultural se produce entre cristianos (Rosardo y los suyos) que se hacen pasar por moros.
7 Concretamente, en VCD, PE, EL y DT, tras una fuerte tormenta (con naufragio incluido en las tres
primeras) uno o varios personajes llegan a tierras musulmanas.

8 He incluido las piezas con 25 o mds personajes, cifra que solo alcanzan un cuarto de las comedias de Lope.

9 Se contabilizan las comedias con 15 o0 mas cuadros.




SEGUNDA PARTE

HACIA LAS COMEDIAS BIZANTINAS






1. LA TRADICION Y EL. CONTEXTO

La segunda parte de la tesis tiene por objeto defender que las comedias analizadas
pueden ser entendidas como una rama mas de una tradicion cuyas raices remotas se
hunden en las novelas griegas de Heliodoro y Aquiles Tacio, y estudiar de cerca algunos de
los modelos en los que pudo basarse Lope para su escritura. No ha sido mi intencion llevar
a cabo un minucioso recorrido histérico por todas las manifestaciones particulares de lo
que cabria denominar como género bizantino, labor que, en parte, ha sido realizada ya por
Gonzalez Rovira [1995] en su magnifica tesis doctoral, en la que traza un panorama de la
evolucién de los temas, técnicas y motivos de las novelas griegas hasta la novela bizantina
espanola. Gonzalez Rovira establece una linea de continuidad que parte de la novela clasica
y atraviesa la leyenda de Apolonio, la hagiografia, la narrativa bizantina medieval, la
narrativa italiana medieval y renacentista, los libros de caballetfas y la novela sentimental, asi
como algunos precedentes inmediatos de la novela bizantina espafiola, entre los que
destacan los relatos caballerescos breves.' Resulta imposible abarcar todos los textos que
conforman esta inmensa constelacion literaria, por lo que he decidido acotar mi
investigacién y centrarme sobre todo en algunas de las tradiciones y autores mas
estrechamente emparentados con las comedias estudiadas y que més directamente pudieron
influir en el dramaturgo, como la novella italiana o el teatro espafol del siglo XVI —apenas
tratados por Gonzalez Rovira—, amén de la novela bizantina, larga y corta, de ese mismo
siglo. Ademads, me ocuparé también de textos contemporaneos a Lope que presentan una
tematica similar, como el Abencerraje y la novela morisca, los romances de cautivos o las
relaciones de sucesos. En primer lugar, no obstante, conviene situar las comedias

presuntamente bizantinas frente a las novelas griegas de Heliodoro y Aquiles Tacio.

1.1. LAS RAICES CLASICAS: LA NOVELA GRIEGA

En este capitulo me ocuparé de dos novelas griegas: Tedgenes y Cariclea, de Heliodoro
(también conocida como las Etidpicas), y Leucipa y Clitofonte, de Aquiles Tacio. Estas obras

—particularmente la de Heliodoro— fueron bastante conocidas en el Renacimiento,

! Ello no quiere decir que a lo largo de los siglos quepa deducir siempre un conocimiento directo de las
novelas griegas —mas bien al contrario—, pues parece que hasta finales de la Edad Media fueron poco
difundidas en Occidente. Véase, ademas de la tesis de Gonzalez Rovira, el estudio de Isabel Lozano-Renieblas
[2003], que examina la evolucién de las por ella llamadas ‘novelas de aventuras” desde la Antigliedad hasta
finales de la Edad Media.



cuando menos entre los sectores mas cultos, y forman parte de una tradicién que a lo largo
de los siglos atraviesa distintas lenguas y literaturas, uno de cuyos eslabones son las
comedias objeto de estudio de esta tesis, como trataré de mostrar.

Tedgenes y Cariclea y Lencipa y Clitofonte pertenecen a un conjunto de textos que
comunmente se denominan «novelas griegas de amor y de aventuras» o, sencillamente,
«novelas griegas». El corpus conservado esta formado por cinco novelas completas, mas
varios fragmentos papiraceos. Todos estos textos fueron escritos «en una fecha que va del
s. T al s. IV d. C. y son resto de una produccién mucho mas amplia» (Herrero Ingelmo
1987:8). Del conjunto de las cinco novelas griegas completas de las que se tiene noticia hoy
en dia, las dos que nos ocuparan aqui fueron sin duda las mas leidas en el Renacimiento y
en el Siglo de Oro.”

A continuacién me propongo llevar a cabo un analisis exhaustivo de la estructura,
las técnicas y motivos de las novelas de Heliodoro y Aquiles Tacio,” con el fin de
comprobar qué elementos retoma Lope en las comedias del corpus, en qué medida
evolucionan respecto a las novelas griegas y qué otros recursos desecha. Para ello, me
valdré de los trabajos de diversos estudiosos, particularmente de los de Calderini, Gonzalez

Rovira y Gonzalez-Barrera.

1.1.1. TECNICAS Y ARTIFICIOS®

& El principio in medias res

Segtn ha advertido Gonzalez Rovira [1996:80], en el Renacimiento «el rasgo mas
admirado de la novela de Heliodoro es su inicio iz medias res». A partir de los versos 1406-
149 del Ars poetica de Horacio, y siguiendo los modelos de Homero y Virgilio, el comienzo
in medias res estuvo presente desde antiguo en los tratados tedricos, y fue un recurso muy
discutido por los preceptistas del Renacimiento. Si bien no existié unanimidad en cuanto a

la presencia de dicho comienzo en la Ilada, la Odisea y la Eneida, «Heliodoro sera la

2 Véase, a modo de ejemplo, Garcia Gual [2007].

3 Seguiré muy de cerca el brillante estudio de Gonzalez Rovira [1996:73-154] en lo que respecta a la
delimitacion de las distintas técnicas y motivos que caracterizan la novela griega, asi como al orden en el que
estos son presentados. Para una bibliografia completa y actualizada sobre la novela griega, véase Graverini
[2006:55-60 y 127-130].

4 Para no repetirme, omito el analisis de la anagnérisis, la suspensién y la doble focalizacion, técnicas y
recursos de las novelas griegas que, como hemos visto en la descripcion del corpus, estin presentes en varias
de las comedias aqui estudiadas. Véase, por otra parte, Fernindez Rodriguez [2015], donde trato estas
cuestiones.

5> Véanse los ejemplos de Cascales y Lopez Pinciano que aporta Gonzalez Rovira [1996:84]. Sobre este asunto,
ademds, en breve se podra consultar el fundamental articulo de Jesis Gomez [2017], centrado en el uso de



autoridad predilecta para quienes quieran defender este recurso estructuraly (Gonzalez
Rovira 1996:85). Por el contrario, Leucipa y Clitofonte no se inicia in medias res.

La primera escena de las E#dpicas se sitGa en una playa: junto a una nave
abandonada, una muchacha llora su amarga suerte. El suelo esta cubierto de cadaveres y un
joven se halla gravemente herido. De pronto, aparecen unos piratas y los hacen prisioneros.
El lector desconoce las causas por las que los jévenes se encuentran en la playa, del mismo
modo que ignora aun a qué obedece la presencia de tantos muertos y el maltrecho estado
de Teagenes. El inicio 7z medias res a la manera de Heliodoro implica no solo la ruptura del
orden lineal de los acontecimientos, sino también la aparicion de mdaltiples analepsis
completivas, normalmente en forma de relatos intradiegéticos, que permitiran al lector ir
reconstruyendo poco a poco las aventuras que habian vivido los amantes antes del inicio
del relato y, solo al final del libro quinto —diez son los libros que forman la novela—,
comprender finalmente la escena inicial.

Patrizia Campana [2001] ha estudiado la presencia del comienzo i medias res en las
comedias auténticas de Lope escritas hasta 1598 (51, segun la estudiosa), y su investigacion
permite comprobar que se trata de un recurso ampliamente utilizado por el Fénix en
diversos géneros. Segun Campana, el 40% de las obras de este periodo (20 comedias)
utilizan este procedimiento, en el sentido de que, «al empezarse la representacion, ya han
sucedido acontecimientos relevantes fuera de la escena que influiran de una manera u otra
en el desarrollo argumental y en las vicisitudes de los protagonistas, acontecimientos que se
revelan al espectador en un segundo momento» (Campana 2001:74-75).

En su analisis se incluyen tres de las comedias de nuestro corpus: E/ Grao de
Valencia, Jorge Toledano 'y V'inda, casada y doncella. Las dos primeras se inician, segin Campana,
in medias res, y en ambas se emplea el recurso de la anagnorisis final: en efecto, en aquellas
comedias en que Lope echa mano del principio 7 medias res «el recurso a la anagnérisis de
uno o mas personajes de la comedia —generalmente se trata del protagonista— es uno de
los mas reiteradosy (Campana 2001:75). E/ Grao de Valencia y Jorge Toledano respetan, pues, el
patron general seguido por el Fénix en comedias de otros géneros, sobre todo en las
palatinas y urbanas. Otro tanto ocurre en Los esclavos libres y La pobreza estimada.

El principio in medias res de Los esclavos libres, EI Grao de V alencia, Jorge Toledano y La
pobreza estimada —y en general de la producciéon dramatica de Lope— poco tiene que ver
con la técnica de Heliodoro. En las Etipicas, la narraciéon da comienzo con una escena

espectacular, que busca provocar la intriga en el lector, en un momento «en el que la

este recurso en la comedia y con especial atencién a la preceptiva; agradezco al autor que me haya permitido
ver su articulo en pruebas.



historia principal, centrada en el proceso de encuentro-separacion-encuentro de los
amantes, se halla en un punto avanzado» (Gonzalez Rovira 1996:85, n. 306), y cuyo pasado
se ira desvelando poco a poco mediante distintas analepsis en forma de relatos. En cambio,
en estas cuatro comedias los hechos ocurridos antes de la accién pertenecen al pasado
remoto de uno de los personajes (Leonardo en ILos esclavos libres, Jarite en E/ Grao de
Valencia, Jorge en Jorge Toledano e Isabel en La pobreza estimada), y su tnico fin es permitir la
anagnorisis final entre los jovenes y sus padres y hermanos. Ninguna de ellas comienza con
una escena que plantee incognitas al espectador —que no se resuelvan enseguida, se
entiende—, tal y como si ocurre en Heliodoro (¢a qué se debe la presencia de tantos
cadaveres en la playa? squé hace ahi un barco abandonado? ¢quién es la mujer que llora?
¢qué relacion tiene con el joven herido?). Ademas, el inicio no supondra una ruptura
constante del orden cronolégico de la acciéon hasta la mitad de la historia, al contrario de lo
que sucede en las Efidpicas, novela en la que, mediante multiples analepsis y saltos en el
tiempo, se nos van desgranando poco a poco las innumerables peripecias que habian vivido
Teagenes y Cariclea antes de ese momento inicial, hecho que permite al lector hacerse
cargo al fin de la escena con que da comienzo la novela.

En definitiva, que algunas de nuestras comedias se inicien iz medias res esta en
consonancia con los gustos y las practicas literarias del Fénix y del Siglo de Oro en general,
época en que dicho recurso menudea en todos los géneros (Gonzalez Rovira 1996:85). No
obstante, en ninguna de ellas muestra Lope una dependencia directa del modelo
heliodoriano.

Patrizia Campana incluye [7uda, casada y doncella entre aquellas piezas que carecen de
un principio 7 medias res. Ahora bien, nada mas arrancar la accién de la comedia nos
enteramos de que Clavela ya le habia dado palabra de matrimonio a Feliciano, un caballero
pobre. Ademas, han ganado un pleito contra el padre de la joven, Albano, que pretendia
casarla con Liberio. Se podria por ello aducir que la historia de amor entre Clavela y
Feliciano, al igual que la de Teagenes y Cariclea, se halla en un punto bastante avanzado ya
desde su mismo inicio. Sin embargo, lleva razén Campana al no incluirla entre las comedias
con principio u medias res, puesto que, bien mirado, se trata de una simple presentacion del
conflicto amoroso (y, al contrario que en las Efidpicas, no nos las habemos con una escena
inicial sorprendente que despierte la intriga del lector y que solo cobra sentido con una
serie de analepsis completivas que no se producen hasta muy avanzada la historia).
Tampoco los amantes han vivido una serie de viajes y peripecias previas: todo cuanto ha

ocurrido antes del arranque de la accion de VViuda, casada y doncella se nos revela ya en los



primeros doscientos versos. Como digo, no es mas que una presentaciéon de los
antecedentes del caso amoroso.

Del mismo modo, en el resto de comedias de nuestra tesis, Lope no echa mano de
un principio i medias res; como mucho, en los primeros didlogos un personaje refiere los
primeros pasos de la historia amorosa de los protagonistas o algin que otro incidente que
explica la situaciéon de partida. Gonzalez-Barrera [2005:81], en su analisis de La doncella

Teodor, advierte lo siguiente:

Ya al empezar la comedia, nos encontramos con un principio z medias res, no a la manera
paradigmatica de Heliodoro, pues no se trata de una escena en mitad de la historia ni
esperamos una secuencia de analepsis completiva, pero sf a la usanza de Homero y Virgilio,
que comenzaron sus relatos mas alld del devenir natural de los acontecimientos (Gonzalez-
Barrera 2005:81).

A continuacién, Gonzalez-Barrera seflala como en los primeros versos de la
comedia don Félix refiere a Leonelo su amor por Teodor y la presencia de un rival en sus
pretensiones amorosas. El fragmento ocupa apenas ciento cincuenta versos: de nuevo, mas
que de un inicio 7 medias res, se trata de una presentacion del conflicto dramatico,
vinculado, como no podia ser de otro modo, al amor.’ Este tipo de comienzos, en los que
se muestran los ingredientes asociados a la trama amorosa, abundan en las comedias de
Lope, y no son en ningtin modo exclusivos de las que estamos analizando.’

Los ejemplos son innumerables. Sirva, como botén de muestra, la comedia E/
maestro de danzar, una de las que Campana incluye entre las que no contienen un inicio #
medias res. L.a accion da comienzo con la confesiéon amorosa de Aldemaro a su criado
Belardo. El galan, que acaba de participar en unos festejos en Tudela, ha quedado prendado
de Florela, una dama noble. En ese momento aparece Ricaredo, que refiere en un largo
romance los pormenores de las fiestas e insta a Aldemaro —acaba de volver de la guerra de
Flandes sumido en la pobreza— a abandonar sus pretensiones amorosas. Estos primeros
didlogos sirven para introducir al espectador en el conflicto amoroso —un galan pobre esta
enamorado de una dama rica—, al tiempo que nos presentan algin que otro aspecto del
pasado de los personajes.

Asi pues, el principio in medias res no constituye un rasgo caracteristico de las obras

del corpus, pues esta ausente en la mayoria de ellas —solo aparece en Los esclavos libres, E/

¢ Otro tanto ocurre en los primeros didlogos de E/_Argel fingido.

7 «lLa accién de las comedias de este segundo grupo [aquellas que no contienen un principio iz medias res| suele
partir de un conflicto planteado en el primer acto [...]. Este conflicto suele ser el de unos amores» (Campana
2001:80).



Grao de Valencia, Jorge Toledanoy La pobreza estimada—, y el Fénix lo emple6 en obras de muy
distintos géneros. Ademas, cuando echa mano de este recurso, Lope no sigue de cerca el

modelo heliodoriano, sino que se ajusta a su propia practica teatral.

@R Las historias interpoladas y la ruptura del orden cronolégico

El principio in medias res es solo una muestra del gran dominio que ejerce Heliodoro
sobre los materiales que conforman su relato. El autor de Tedgenes y Cariclea «manipula
constantemente la sucesiéon de los acontecimientos mediante saltos temporales,
interpolaciones, relatos convergentes, peripecias y anagnorisis, etc.» (Gonzalez Rovira
1996:74).° Esta es una caracterfstica que no se aprecia en las comedias del corpus, las cuales,
al igual que muchos de los textos breves emparentados con la novela griega, siguen un
patrén general de linealidad temporal, tipico de la Comedia Nueva.’

La ruptura de la cronologia natural de la accién y la presencia de historias
interpoladas son dos de los rasgos caracteristicos de la novela de Heliodoro —el segundo
de ellos esta también presente en Aquiles Tacio—'" que mas tenderan a desaparecer en los
transvases genéricos a formas literarias mas breves. Otro tanto se puede afirmar respecto a
«las numerosas digresiones con que Aquiles Tacio adorna y demora el relato» (Brioso
Sanchez y Crespo Giiemes 1982:157)."" Asf lo explica Baquero Escudero a propésito de la

adaptacion a la novela corta de los temas y estructuras de la novela clasica:

Vemos trasladado, pues, a un molde genérico distinto —novela corta—, caracteristicas y
rasgos de un género mayor, que obviamente van a presentar mutaciones en su paso de un
subgénero a otro. La peripecia, claro estid, no podra alcanzar el grado de complejidad
posible en una novela extensa, y tampoco la capacidad del relato breve permite tal profusa
intercalacién de episodios ajenos (Baquero Escudero 1990:30).

La brevedad y la rapidez argumental del texto dramatico y del espectaculo teatral
por fuerza habfan de condicionar la adaptacion de los temas y motivos de unas novelas tan
complejas como las Etigpicas y Leucipa y Clitofonte. A Lope no se le pasarfa por alto la

necesidad de renuncia y simplificacion que entrafiaba la tarea de trasladar estas novelas a las

8 En palabras de Graverini [2006:123], Heliodoro es «un natratore estremamente abile, in grado di esercitare
un sofisticato controllo sulle informazioni offerte ai lettori-ascoltatori al fine di tenerli impegnati in un
faticoso ma intrigante processo interpretativor.

9 Mis alld de que aparezca algiin que otro relato en forma de romance en el que se refieren hechos pasados,
fenémeno muy corriente en el teatro de Lope, como es sabido.

10 Sobre las historias secundarias de Leucipa y Clitofonte, véase Brioso Sanchez y Crespo Guemes [1982:157].

11 En palabras de los mismos estudiosos, estas digresiones «responden a todos los tipos imaginables:
descripciones de cuadros y otros objetos artisticos, de animales exdticos, de fenémenos cutiosos y
extraordinarios, de paisajes y lugares concretos, narraciones miticas (a veces, con caricter etiolégico), etcétera»
(Brioso Sanchez y Crespo Gliemes 1982:157-158).



tablas. En los bulliciosos corrales de comedias del Siglo de Oro, la abundancia de artificios
literarios como las analepsis, las digresiones o las historias intercaladas complicarian
demasiado la recepcion de la obra por parte del publico. Sobre este punto vale la pena
recordar el juicio de Lépez Estrada —conocedor como pocos de la obra de Heliodoro—

en relacion a las adaptaciones de Calderén y Pérez Montalban:

Era de una dificultad extraordinaria meter el inmenso enredijo de la Historia Etidpica en los
limites de espacio, lugar y tiempo de un argumento de comedia. No cupo mayor reto a las
unidades artistotélicas como el que supone esta empresa; pero aun considerando las mas
extremas condiciones de libertad escénica, el teatro quedaba estrecho para un tal barullo de
accion y de personajes (Lopez Estrada 1954:XXXII).

Si bien algunas de las técnicas compositivas de estas novelas tienen su reflejo en las
comedias analizadas, lo cierto es que las semejanzas intertextuales se fundamentan, sobre
todo, en la presencia de una serie de temas y motivos comunes y en una estructura general
basada en el encuentro y en la separacion de los amantes.

Y es que Lope, en realidad, contaba con modelos mucho mas cercanos, pues a lo
largo del tiempo numerosos autores habian venido adaptando los esquemas, temas y
motivos de la novela griega (encuentros y separaciones de amantes, viajes, raptos,
cautiverio, defensa de la castidad, falsa muerte, piratas, naufragios, fugas, etc.) a géneros
mas breves, asi como a contextos historicos contemporaneos. Baste recordar por ahora
novellieri muy leidos por Lope, como Boccaccio, Masuccio, Bandello y Giraldi Cinzio,
autores de relatos breves en prosa como Timoneda, o dramaturgos como Juan de la Cueva
y Cervantes. Como veremos, son estos los autores y modelos literarios (predecesores o
contemporaneos, pero siempre mediadores) que Lope tiene mas en cuenta, y que sigue mas
fielmente, para la creacién de sus comedias.

En definitiva, en su elaboraciéon Lope tuvo muy presentes tanto el nuevo medio
para el que adaptaba estas historias, como todo el replanteamiento y evolucién que el
género bizantino sufrié desde sus origenes. Pero tanto él como sus mediadores siguieron
echando mano de una serie de temas, técnicas y motivos que se remontan en ultima
instancia a las novelas griegas. Son esos rasgos esenciales los que permiten hablar de las

obras del corpus en términos de comedias bizantinas. Veamoslo con detenimiento.

1.1.2. TEMAS Y MOTIVOS
La mas honda huella de la novela griega en las comedias analizadas se percibe en la
adopcién de una serie de temas y motivos comunes, asi como en su estructura general. Las

palabras de Baquero Escudero [1990:23] en relacién a las novelas clasicas son



perfectamente aplicables a estas obras: «el esquema argumental previsible en todas ellas
responde a una sucesion de determinados hechos que podriamos ordenar de la forma
siguiente: encuentro, separacion, busqueda, reencuentro». Esta estructura general estd
estrechamente vinculada a los dos temas principales de las novelas griegas, el amor y las

aventuras:

Las novelas griegas tienen siempre el mismo esquema argumental: una pareja de hermosos
jovenes se encuentran, sienten el flechazo de amor, se casan,!? se ven separados y
envueltos en una serie de peripecias melodramaticas por paises extrafios en un viaje que los
distancia. Gracias a su mutua fidelidad resisten estos embates del azar y se reencuentran
final y felizmente (Herrero Ingelmo 1987:8).

A grandes rasgos, este es el esquema argumental de las obras del corpus —salvo de
Jorge Toledano—, segtin se ha comentado."”

Por otra parte, sus protagonistas pertenecen a la clase social de la nobleza media o
hidalguia, a excepcion de Los tres diamantes, cuyos personajes principales son aristocratas. En
las novelas griegas no hay unanimidad al respecto, pues mientras los protagonistas de
Aquiles Tacio forman parte de una clase social mas o menos acomodada, los de Heliodoro

son miembros de la alta aristocracia (Gonzalez Rovira 1996:115).

R El amor

El amor es uno de los ejes fundamentales tanto de la novela griega como de la
Comedia Nueva. En palabras de Calderini [1987:30], «un elemento sentimentale ¢
indispensabile in ogni romanzo greco: 'amore». Es logico, pues, que las comedias que
pretendemos caracterizar como bizantinas presenten muchos rasgos en comun con la
novela griega, sin que por ello quepa deducir una influencia directa.

Como en las novelas clasicas, nuestros protagonistas despiertan las mas arrebatadas

. 1 .. ’ ’
pasiones,'* las cuales propician a menudo los obstaculos que tendran que superar:

El amor se erigird como el mévil central de estas narraciones ficticias, un amor surgido
entre una pareja —definida siempre por su juventud, belleza y fidelidad—, que guarda
celosamente su castidad —a excepcién del héroe de Aquiles Tacio— frente a todo tipo de
pruebas. A partir de la novela de Longo, el matrimonio de tal pareja quedara relegado al
final de la obra (Baquero Escudero 1990:22).

12 Aclaremos que en las novelas de Longo, Heliodoro y Aquiles Tacio el matrimonio no se produce hasta el
final de la obra, al igual que en las piezas del corpus, segin el consabido final feliz del teatro aureo.

13 Véase el apartado «2.1. Obstaculos y dificultades para los enamorados.

14 El juicio de Garcia Gual [1972:129] acerca de los héroes de las novelas griegas es igualmente vélido para
ellos: «la contemplacién de esta belleza provoca enamoramiento subito, de flechazow.



La critica ha sefialado que uno de los rasgos mas caracteristicos de las novelas
griegas —con muchas salvedades en el caso de Lewcipa y Clitofonte— es la defensa de la
castidad y la extrema fidelidad de los protagonistas, que «estan dispuestos a la muerte por
lealtad al amor» (Garcia Gual 1972:130). En la novela clasica, del mismo modo que en la
novela bizantina espafiola, es posible distinguir dos situaciones distintas: a) los amantes
peregrinan juntos y uno de ellos (normalmente la mujer) impone el voto de castidad hasta
llegar al matrimonio, y b) los amantes se guardan mutua fidelidad amorosa y rechazan a
otros pretendientes en circunstancias adversas y «a pesar de la ausencia, uno de los pocos
motivos que invalidaban el vinculo matrimonialy (Gonzalez Rovira 1996:111).

En nuestro corpus no encontramos pactos del primer tipo, ya que los enamorados
muy raramente viajan juntos, y solo en algunas comedias (La doncella Teodor y Los esclavos
libres) coinciden temporalmente en sus peripecias por tierras lejanas, pero sin que puedan
tener ocasion de dar rienda suelta a sus amores. No hay apenas lugar, pues, para un
juramento como el de Teagenes y Cariclea. Otro tanto ocurre en Leucipa y Clitofonte, en la
que los amantes no hacen «uramento de castidad y continencia sino de fidelidad, que
queda roto por la relacién amorosa de Clitofonte con Mé¢lite y la insinuacién del autor
sobre la pérdida de la virginidad de Leucipe durante su cautiverio con los piratas»
(Gonzélez Barrera 2005:82, n. 27)."

La fidelidad de la que hacen gala nuestros protagonistas tiene que ver siempre con
las largas separaciones a las que se ven sometidos. Se trata de una dura prueba, pues se ven
acosados por pretendientes, promesas y chantajes, a los que nunca sucumben, incluso en
situaciones tan hostiles como el cautiverio,' del mismo modo que Teigenes, Cariclea y
Leucipa. Pero hay algunas excepciones. En E/ Grao de Valencia, don Félix, tras haber
lamentado profundamente el cautiverio de Crisela, decide entretenerse con otras damas:
«Esténse alld cautivos mis amores, / que yo ni tengo fustas ni dineros / para poder matar
los robadores / ni navegar los mares extranjeros» (vv. 1596-1599)."" El comportamiento de
don Félix recuerda al de otros galanes de las primeras comedias urbanas de Lope, género
con el que E/ Grao de Valencia, de fecha temprana (1590), presenta no pocas concomitancias
(volveremos sobre ello). Un caso muy particular es el de Catlos en Vrtud, pobreza y nyer,

cuyo comportamiento supone una de las grandes novedades de esta comedia respecto al

15 La posible pérdida de la virginidad por parte de Leucipa serfa desde luego forzada, pues ella se resiste en
todo momento a los favores amorosos, como se aprecia en su rechazo constante a las insinuaciones de
Tersandro.

16 Para mas detalles, véanse los apartados «2.1.3. El reto de la fidelidad amorosa» y «2.3. Cautivos y esclavosy.
17 Como se ha sefialado en «2.1.3. El reto de la fidelidad amorosa», la actitud de don Félix estd acorde con el
tono general de la comedia urbana del primer Lope.



género bizantino, segun veremos mas adelante. Al principio de la obra promete matrimonio
a Isabel y, tras haberla gozado, la abandona. En el transcurso del argumento, Carlos se
arrepiente profundamente y termina casandose con Isabel. En este caso, pues, se observa
un proceso de conversién por parte del protagonista, que trata de enmendar su falta. Por
consiguiente, se conserva la moralidad tipica del género bizantino, pero el proceso
psicologico que atraviesa el personaje es mas complejo, y la situacién inicial de partida,
radicalmente diferente.

En las novelas griegas, «la pureza de los sentimientos de los protagonistas y el
espiritualismo de su concepcion son los rasgos mas destacados [...], especialmente en
Heliodorow, si bien «los modelos clasicos ya habian iniciado esta vision “romantica” del
platonismo al centralizar sus intereses en los componentes patéticos de la pasion |[...], cuyas
manifestaciones mas explicitas son las lamentaciones de los personajes y las digresiones
sobre la enfermedad de amor o erv#és» (Gonzalez Rovira 1996:104-105). Espiritualismo y
pureza por un lado, y pasion y sufrimiento, por otro. Todos estos elementos se encuentran
asimismo en las comedias del corpus, en las que «se verifica una creciente rectificacion
realista y cortesana del platonismo clasico», segin apunta Gonzalez Rovira [1996:106] a
proposito de la novela bizantina del Siglo de Oro. Nada mas l6gico: en la adopcion de los
temas y motivos procedentes en ultima instancia de la novela griega, Lope adapta el
universo amoroso a los canones de la Comedia Nueva. Por otro lado, conocia tanto las
novelas griegas como sus recreaciones y adaptaciones posteriores (novelliers, novela bizantina
espafola, etc.), en las que esos viejos temas cultivados por Tacio y Heliodoro ya aparecian
ligados a una realidad histérica mas cercana y a una sensibilidad mds actual, en definitiva
mas acorde con su publico.

Aparece también en las novelas griegas el tema de los celos, «uno dei mali piu
crudeli del’'amore e del matrimonio anche nel romanzo greco» (Calderini 1987:67), si bien
«en la novela clasica no tiene un tratamiento tan destacado» (Gonzalez Rovira 1996:107)
como en las novelas y comedias presuntamente bizantinas del Siglo de Oro. Basta con
echar un vistazo al argumento de cualquiera de ellas para observar que los celos juegan un
papel muy relevante, como es habitual en el teatro de Lope.

En palabras de Calderini [1987:32], «l romanzo greco ¢ invece nello svolgimento
della narrazione un racconto lacrimoso e dolente». Este, como tantos otros, es uno de los
rasgos asociados al amor que se mantiene intacto en la novela bizantina espafiola, del
mismo modo que en las comedias que nos ocupan: «Sea por celos, ausencia o soledad, la

novela tanto clasica como barroca abunda también en esta clase de lamentos que



caracterizan la pasion amorosa como una fuente de sentimientos» (Gonzalez Rovira
1996:108). En los capitulos precedentes se han comentado varios lamentos de este tipo,
debidos a la separacion a la que se ven sometidos los enamorados, al temor de no volver a
verse, a la incertidumbre sobre el paradero del ser amado, etc.

Segun Gonzalez Rovira [1996:108], en las novelas griegas es posible encontrar
diversos personajes que encarnan «la degradacion del amor entendido como pasién de los
instintos que se superponen a las indicaciones de la razén personal y la moral de la
sociedad». Estos personajes abundan en nuestro teatro clasico —Fuenteovejuna, Peribariez,
etc.—, y se encuentran también en las comedias estudiadas. Como sucede en las novelas
clasicas, el tratamiento que reciben por parte de su autor no es homogéneo, si bien en
lineas generales son caracterizados negativamente. Gonzalez Rovira [1996:109] apunta que
uno de los castigos mas frecuentes es el de la muerte accidental, como manifestacioén de la
providencia divina, mientras que en otros casos el arrepentimiento les conduce a abandonar
su pasion amorosa. Virtud, pobreza y mmjer constituye un buen ejemplo de esta segunda
tipologia. En ella, el moro Ali, cuyos celos le habian llevado a tratar de matar a Catlos,
acaba por reconocer su error y accede a liberarlo sin siquiera cobrar nada por él (vv. 27006-
2724).

En cambio, la muerte accidental no aparece en ninguna de las comedias del
corpus,'® pues Lope prefiere optar por soluciones mucho maés pacificas. Estos desenlaces,
basados en la concordia y la piedad, permiten ademas ensalzar la virtud de los protagonistas
en contraste con sus enemigos. En E/ Arygel fingido, 1os esclavos libres, Jorge Toledano y Los tres
diamantes, aquellos perdonan la vida a quienes habfan tratado de terminar con la suya o
habfan inventado todo tipo de calumnias, cegados por el amor —Arbolan en Los esclavos
libres (vv. 3283-3288), Arafe y Argan en Jorge Toledano (cuadro 111 - 1c) y Leonato en Los #res
diamantes (v. 3250)—, o a quien habia optado por raptar a una dama —Rosardo en E/ Arge/
fingido (vv. 3207-3219).

Gonzalez Rovira destaca asimismo que «otra forma frecuente de rectificacion es el
matrimonio compensatorio, tan caracteristico del desenlace de nuestras novelas a partir de

Lope, en el que no parece desempenar un papel decisivo el amor, sino la armonizacién de

18 Es cierto, sin embargo, que en algunas de las comedias estudiadas se refieren o incluso se representan
homicidios en escena. Las breves alusiones a la muerte de Zulema a manos de Crisela (E/ Grao de Valencia, vv.
2811-2825) y al asesinato del hermano de Liberio por parte de Feliciano (I7uda, casada y doncella, vv. 660-662)
podrian explicarse como un rasgo propio del primer Lope —estas obras fueron escritas hacia 1590 y en 1597,
respectivamente—, que en algunas de sus piezas comicas de juventud no duda en intercalar «un cierto
nimero de lances violentos, incluso de desenlaces fatales, mas propios de la tragedia» (Gavela 2005:305).
Otro tanto se puede afirmar respecto a la representacion sobre las tablas de la muerte de Ricardo, un
caballero italiano (vv. 2995-2299) que fallece en una pendencia contra Leonardo (Los esclavos libres).



los conflictos latentes» (Gonzalez Rovira 1996:109, n. 26). En efecto, este tipo de solucion
se encuentra en La doncella Teodor y 1V iuda, casada y doncella, en las que el protagonista
masculino decide casar a dos de sus peores enemigos, Jarifa (La doncella Teodor, vv. 2810-
2814) y Libetio (Iiuda, casada y doncella, vv. 2914-1918), para resolver asi los conflictos
dramaticos de un modo pacifico.

Los entrecruzamientos amorosos constituyen un motivo fundamental de las
novelas clasicas. Los protagonistas despiertan el amor de otra pareja, o de sus amos o
anfitriones, de modo que se ‘entrecruzan’ los intereses amorosos. Esto es lo que sucede en
Tedgenes y Cariclea (libros VII y VIII) y en Leucipa y Clitofonte (libro V). En las comedias
analizadas no encontramos situaciones similares. En cambio, se ha observado ya que en Los
esclavos libres, Jorge Toledano, Virtud, pobreza y mujer y Viuda, casada y doncella se desarrollan
ampliamente las mediaciones amorosas de los cautivos a favor de sus amos,"” motivo que
aparece en Leucipa y Clitofonte (libro V) y en muchas de las obras que presentan el tema del
cautiverio, tal y como veremos en los siguientes capitulos.

Tanto en las Efidpicas como en Leucipa y Clitofonte, el matrimonio concertado en
contra de la voluntad de los amantes se encuentra en el germen de sus aventuras, al igual
que ocurre en Viuda, casada y doncella, 1 os tres diamantes y La doncella Teodor. Por otra parte, ya
hemos visto que la oposicion familiar —como motor de ulteriores conflictos— al amor de
la pareja se halla asimismo en E/ Grao de Valencia y EIl Argel fingido. En las Etidpicas,
Teagenes rapta a Cariclea y los enamorados huyen en barco, zafaindose asi del sobrino de
Caricles, al que este pretendia casar con Cariclea. Leucipa y Clitofonte escogen asimismo la
fuga maritima como solucion para poder estar juntos. Estas situaciones son similares a las
que encontramos en La doncella Teodor y Los tres diamantes, en las cuales los protagonistas

emprenden un viaje para zafarse de la voluntad paterna.

R Mentiras y enganos

Un recurso muy fecundo en las novelas clasicas es el uso de todo tipo de engafos y
mentiras, no solo por parte de los antagonistas, sino también por parte de la pareja de
enamorados. Asi de tajante se muestra Calderini [1987:70] al respecto: «Domina sovra ogni
altro sentimento di questa specie, né manca in alcun personaggio, l'astuzia e I'inganno.

Estos medios forman parte del abecé de muchos otros géneros literarios; sin ir mas lejos,

19 Véase el apartado «2.3.9. Terceras y mediadores», en el estudio tematico y argumental.

20 En el libro VII de Las Etidpicas, 1a encargada de ejercer de tercera entre Arsace y Tedgenes no es Cariclea,
sino Cibele, por mucho que en un determinado momento (p. 280) esta anime a la joven a convencer a
Teagenes.



del teatro del Siglo de Oro. Es evidente, pues, que no cabe atribuir a la influencia de la
novela griega el uso de tantas «invenciones, industrias, astucias, maquinas» en las piezas del
corpus.”’ Sin embargo, sf es necesario recalcar que su presencia en las Etidpicas y Leucipa y
Clitofonte facilité sin duda el trasvase de temas y motivos de la novela griega a géneros como
la novella italiana, la novela corta o la Comedia Nueva, en los que la mentira y el engafio son
recursos muy comunes. Ese «juego de la ficcién y del amorm» que es la comedia del Siglo de
Oro —son palabras de Joan Oleza [1990]— compartia unos codigos y un universo (el
amor y sus artimafias) que hacfan mucho mads sencilla la asimilaciéon de otros temas y
motivos sin duda menos transitados sobre las tablas (raptos, naufragios, cautiverios, piratas,
etc.).

Vale la pena, pues, apuntar siquiera brevemente algunas semejanzas intertextuales
de no poco interés. Varios de los engafos pergefiados por los protagonistas de La doncella
Teodory 1os tres diamantes™ tratan de evitar el matrimonio y de conservar la castidad: con ese
mismo fin idean muy variopintos ardides los personajes de las novelas griegas. Gonzalez-
Barrera [2005:86] ha advertido un paralelismo evidente entre Ia doncella Teodor y las
Etigpicas: ambas protagonistas ruegan a sus amados que finjan aceptar las pretensiones de
Jarifa y Arsace respectivamente, con el fin de ganar tiempo y de poder escapar. Observa
Calderini que «nell’azione l'astuzia si manifesta piu specialmente colle fughe, care
soprattutto agli amanti, e comuni a tutti o quasi i romanzi che conosciamo». En 7rud,
pobreza y mujer y Vinda, casada y doncella, los cautivos Carlos y Feliciano consiguen huir de la
esclavitud gracias a la ayuda de las moras a las que han enamorado, a quienes prometen
llevarse consigo a Espafa. Ellas, convencidas de que los cautivos corresponden a su amor,
les ayudan a escapar. Valgan estos pocos ejemplos para resaltar algunos paralelismos
evidentes entre la novela griega y nuestras comedias. Obviamente, reunir todos los casos es
tarea innecesaria, puesto que cualquier comedia de Lope presenta infinitas astucias y
maquinaciones.”

Tanto en las Et#idpicas como en Leucipa y Clitofonte aparece el motivo de la falsa
acusacion, que se repite asimismo en varias de estas piezas. En algunos casos se trata de
situaciones tipicas de la Comedia Nueva (por ejemplo, el papel que Rosardo le muestra a
Flérida en el tercer acto de E/ Argel fingido, un supuesto indicio de la infidelidad de
Leonido). En Jorge Toledano, Arafe le asegura al rey de Argel que Celima tiene trato con

Jorge, cuando este solo suspira por Laudomia. Mas adelante, los moros Argan, Arafe y

21 Son palabras de Guillermo Serés [2007:208] referidas a /. Argel fingido.
22 Véase el apartado «2.3. Cautivos y esclavos».
23 Sobre el tema del engafio en el teatro de Lope, véase Roso Diaz [2001 y 2002].



Malafo pretenden tentarle con ser rey para luego poder acusarlo de traicioén. Jorge advierte
de todo ello al monarca, que comprueba asi su lealtad. En otros casos la relacion
intertextual con las novelas griegas resulta mas interesante. Al final de Los #res diamantes, las
calumnias que Leonato ha levantado sobre Lucinda (el nifio expdsito encontrado en la
puerta del hostal serfa hijo suyo) dan pie a un duelo entre él y Crispin, mediante el que se
decidira quién lleva razén. De modo similar, en Leucipa y Clitofonte las falsas acusaciones de
Tersandro anteceden al juicio publico final. En el desenlace de Los esclavos libres asistimos a
las difamaciones de Arbolan (que acusa a Leonardo y Zulema de querer matar al virrey de
Napoles mediante la ayuda de los hechizos de Lucinda), las cuales finalmente no llegan a
buen puerto porque los protagonistas revelan su identidad y sus padres les reconocen.
Entre los multiples engafios que campan por las novelas griegas figuran también los
que tienen por objeto encubrir la propia personalidad (Gonzalez Rovira 1996:123). No voy
a demorarme en esta cuestion porque, como es bien sabido, los disfraces y las falsas
identidades se cuentan entre los trucos mas socorridos en el teatro de Lope,” y ya han sido
analizados previamente.” Con todo, conviene destacar una artimafia presente en Los esclavos
libres para la que Lope pudo inspirarse tanto en Tedgenes y Cariclea como en Leucipa y
Clitofonte, por mas que se encuentre en otros textos. Me refiero al ardid de hacerse pasar
por hermanos,” que Leonardo y Lucinda llevan a cabo al principio del tercer acto con el fin

de que no los separen de nuevo.

R La falsa muerte

Estrechamente vinculado a este mundo de mentiras y engafios se encuentra uno de
los motivos mas caracteristicos de las novelas griegas: el de la falsa muerte o muerte
aparente de algin personaje. En el capitulo correspondiente hemos visto como este motivo
aparecia en todas las comedias del corpus, salvo en Virtud, pobreza y mujer. Siguiendo a
Brioso Sanchez [2007 y 2008], al estudiar este recurso partiamos de la distincién entre
engafio interno o externo, y vefamos cémo Lope echa mano casi exclusivamente del
primero.

En las novelas de Heliodoro y Aquiles Tacio el motivo de la falsa muerte esta muy
desarrollado y presenta diversos matices, sobre todo en este ultimo. Tedgenes y Cariclea
contiene un Gnico caso de engafio externo, mientras que en Leucipa y Clitofonte aparecen dos

ejemplos de este tipo. Heliodoro engafia con suma precision y verosimilitud al lector, que

24 Al respecto, véase Carrascon [1997].
25 Véase el apartado «4.6. El vestuario y los disfraces», en la primera parte.
26 Analiza este motivo Molinié [1982:294-309]. Tomo la referencia de Gonzalez Rovira [1996:123, n. 65].



ante los maltiples pormenores ofrecidos por el narrador cree a pies juntillas en la muerte de
Cariclea, cuando en realidad es Tisbe quien ha fallecido. Recuerdo brevemente el
argumento: Tiamis encierra a Cariclea en una cueva, y mas tarde regresa para matarla.
Dentro de la cueva se oye una voz femenina que habla en griego, por lo que Tiamis —al
igual que el lector— no alberga ninguna duda de que se trata de Cariclea (pero en verdad
hiere a Tisbe, segin se descubre mas adelante). Gnemoén le cuenta a Tedgenes que han
encerrado a su amada en una cueva; cuando se adentran en ella, la oscuridad les hace
pensar que el cadaver es el de Cariclea, hasta que de pronto la joven aparece con vida.
Como se puede observar, «Heliodoro ha sido cuidadoso en estos detalles, hasta ofrecer un
cuadro convincente» (Brioso Sanchez 2008:263) que engafa al propio lector, al igual que a
los personajes. Nada de esto hay en Lope, que cuando hace un amago de engafio externo lo
fia todo a la intriga que supone una declaracion de suicidio en La doncella Teodor o a los
rumores en torno a la muerte de Lisardo (LLos tres diamantes).

Las relaciones intertextuales con el corpus delimitado son mucho mas patentes en
lo que respecta a los temores de Cariclea: la joven da por muerto a Teagenes en varios
momentos, pero el lector «sabe que estd solamente cautivo» (Brioso Sanchez 2008:264).
Eso es exactamente lo que ocurre en Los tres diamantes y en Viuda, casada y doncella, segin se
ha descrito en el capitulo dedicado a la falsa muerte.

Leuncipa y Clitofonte presenta tres falsas muertes con engafio externo y una con
engafio interno. Los dos primeros casos con engaflo externo son muy interesantes, pues
representan una gran novedad por parte de Aquiles Tacio respecto a las novelas griegas
anteriores. En ellos, «no sélo se nos oculta informacion: se nos da una informacién positiva
y falsa, y con todos los ingredientes visuales como para que no dudemos de la veracidad de
los sucesos a que asistimos» (Brioso Sanchez 2008:258). Durante estos episodios, el lector
asiste horrorizado al sacrificio y al degtiello —con todo lujo de detalles— de Leucipa, y
hasta mas tarde no descubre que la protagonista en realidad no ha fallecido. Aquiles Tacio

hace gala de una gran pericia narrativa:

A diferencia del narrador omnisciente anterior, que no nos engafiaba, el personaje narrador
que es Clitofonte nos engafia exactamente del mismo modo que ¢l fue engafiado. Para bien
de la intriga, Clitofonte como narrador se retrotrac de modo continuado al momento en

que también él era ignorante de la realidad (Brioso Sanchez 2008:259).



Estos engafios al lector, que no escatiman detalles escabrosos y horripilantes —
pensemos en la cabeza degollada de la supuesta Leucipa— no tienen parangdn en las obras
objeto de analisis.”’

Por lo que respecta al tercer engafio de tipo externo, en ILos esclavos libres
encontramos dos reflejos de la estratagema urdida por Tersandro. Tras verse rechazado una
y otra vez por su esclava Leucipa —que le manifiesta su propoésito de mantenerse fiel en
todo momento a su amado—, Tersandro se vale de un bribén para hacer creer a Clitofonte
que Leucipa ha sido asesinada por orden de Melita. La noticia provoca el llanto y la
desesperacion en el joven. Tuviera o no tuviera en mente Lope este pasaje de Leucipa y
Clitofonte en el momento de escribir Los esclavos libres, lo cierto es que las semejanzas
intertextuales con una de las escenas del primer acto son evidentes: furioso al verse
desdefiado por su esclava Lucinda, Arbolan decide valerse del cautivo Mendoza para
hacerle creer que su querido Leonardo ha muerto. A diferencia de Tersandro, Arbolan no
decide engafiar a su rival amoroso (al que aun no conoce), sino a la mujer que ama, que en
ese momento es su esclava, del mismo modo que Leucipa lo es de Clitofonte. Mas adelante
se produce otra escena que guarda asimismo ciertos paralelismos con el pasaje descrito de
la novela de Tacio.”® En ella, quien padece el engafio es Leonardo, que, como Tersandro, se
desespera ante la falsa noticia de la muerte de su amada. Leonardo no tiene nada por lo que
vivir, de modo que no duda en delatarse, dando gritos y revelando su verdadera identidad
(vv. 1683-1690), hasta que le interrumpe Lucinda. La reaccién de Leonardo guarda un
paralelismo evidente con la de Tersandro, que, con similares intenciones suicidas, no duda
en afirmar ante un jurado que ¢l y Melita prepararon el asesinato de Leucipa.

El dltimo ejemplo de falsa muerte en Leucipa y Clitofonte tiene que ver de nuevo con
Tersandro, al que tanto el lector como los personajes dan por muerto durante mucho
tiempo, hasta su inesperada reaparicién. La falsa muerte de Tersandro, basada en una
suposicion erronea, propicia que su mujer, Melita, sea considerada por todos como una
joven viuda. Melita pasa a ser asi un personaje de primer orden en el enredo amoroso, y

termina casandose con Clitofonte. El tratamiento del motivo de la falsa muerte basada en

27 No se trata de una cuestién de decoro, pues el publico estaba mas que acostumbrado a ver representados
cadaveres y cabezas cortadas, segin han estudiado Couderc [2009] y Vaccari [2010]. Y no solo en los dramas,
pues en varias comedias de juventud Lope incluye la representacion sobre el escenario de la muerte de algin
personaje, como sucede precisamente en Los esclavos libres, segin se ha comentado anteriormente. Asi ocurre
también en Las ferias de Madrid, comedia urbana con final sangriento. Por otra parte, Delia Gavela [2005:3006]
trac a colacién el caso de La ingratitud vengada, pieza cémica de tipo urbano en cuyo segundo acto se
representa en escena la muerte de un criado a manos del soldado Octavio. Incluso en una comedia urbana tan
tardia como Amar sin saber a quién, escrita entre 1620 y 1622 (Morley y Bruerton 1968:271), se escenifica la
muette de un caballero (Couderc 2009:53-54).

28 Estas escenas se han comentado ya en el capitulo dedicado a la falsa muerte, por lo que omito los
resumenes de las mismas.



una creencia equivocada se asemeja al de Lope en VViuda, casada y doncella, pero aqui el
engafio es solo interno. La supuesta viudedad de Clavela, al igual que la de Melita, es uno de
los pilares sobre los que se sustenta el conflicto amoroso, que se resuelve con la llegada de

Feliciano, el protagonista, y el reencuentro final entre ambos.

c® El viaje y las aventuras®

Las multiples peripecias que viven los héroes de las novelas griegas, articuladas
alrededor de un viaje, constituyen sin duda uno de sus rasgos mas caracteristicos. Estas
aventuras funcionan a modo de pruebas o dificultades que los amantes deben superar,

manteniéndose siempre fieles, hasta alcanzar la recompensa final en forma de matrimonio.

Los avatares y los viajes son un castigo, pero son también, en toda novela griega, la manera
de conseguir la soledad del héroe y de hacer su heroismo: se han jurado amor mutuamente,
y hasta cuando el uno esta lejos del otro, en las circunstancias mas dificiles, incluso cuando
todo parezca indicar que su pareja ha muerto, también entonces guardara su juramento
(Miralles 1968:60).

Los viajes emprendidos por los protagonistas de las novelas griegas suelen ser
maritimos —lo mismo que en el corpus delimitado—, y durante el transcurso de los
mismos se cruzan con toda clase de gentes. Esta «abundancia de personajes episdédicos»
(Carilla 1966:285) es caracteristica de las novelas griegas y también, ya lo sabemos, de
muchas de nuestras comedias. A continuacién me propongo analizar algunos de los
motivos mas recurrentes asociados a los viajes y a las aventuras.

En primer lugar, hay que advertir que, como es obvio, las peripecias son mucho
mas abundantes en las novelas griegas que en las obras de Lope. A propdsito de la
adaptacion de Persiles y Sigismunda por parte de Rojas Zorrilla, Cruz Casado [1993b:541]
seflala que «la multiplicidad de viajes, de aventuras y de personajes que llenan las paginas
del Persiles cervantino dificilmente puede adaptarse a una obra de teatro que ofrezca una
longitud usual y una escenografia convencional». Las piezas del corpus (salvo, quiza, La
doncella Teodor), ideadas para la escenografia pobre de los corrales y condicionadas por la
duracién del espectaculo teatral, ofrecen asimismo un itinerario mucho mas modesto que
las novelas griegas y las novelas largas de corte bizantino. Baste recordar que la accién de
Lencipa y Clitofonte transcurre en Tiro, Pelusio, Alejandria y Efeso, y que los personajes de

las Etidpicas se mueven por cuatro ciudades (Delfos, Menfis, Siena y Méroe) y dos islas.

2 La presencia en las comedias del corpus de los temas y motivos que se tratan a continuaciéon ha sido
ampliamente estudiada en los capitulos precedentes, por lo que me limito a ofrecer una visién de conjunto.
Solo me extenderé en aquellos aspectos que no hayan sido analizados hasta ahora.



Debido a su longitud, estas novelas presentan ademas un numero mayor de aventuras,
sobre todo en el caso de Heliodoro: «lLa peculiar estructura de estas narraciones las hace
poco aptas para adaptaciones teatrales, de tal manera que algunos elementos, como el viaje
o peripecia y las multiples historias secundarias, que complican la accién principal, resultan
practicamente inadaptables a una obra destinada a la representacién» (Cruz Casado
1993b:543).

Tanto en Tedgenes y Cariclea como en Leucipa y Clitofonte, los protagonistas son
capturados en varias ocasiones por piratas y bandidos. El motivo del rapto en la costa o en
alta mar aparece en todas nuestras comedias. Se trata de uno de los grandes topicos del
género, que Lope adapta a la realidad del momento. Asi, los piratas pasan a ser corsatios
berberiscos o turcos —una verdadera amenaza para la Espafia de la época— que asolan la
costa levantina espafiola. El peligro que corren los cautivos no solo tiene que ver con la
esclavitud, sino también con el amor que suscitan entre sus asaltantes y duefios, al igual que
les ocurre a los personajes de las novelas clasicas: de hecho, ya hemos visto que los raptos
cometidos en E/ Argel fingido, La doncella Teodor, Los esclavos libres, El Grao de 1 alencia y Jorge
Toledano tienen su razén de ser en la irresistible pasion que los enemigos sienten por las
protagonistas.

En el capitulo correspondiente, se ha trazado un breve panorama del tema del
cautiverio, que tiene en las novelas griegas uno de sus exponentes mas antiguos y de mayor
prestigio en el Siglo de Oro. Lope recorre la senda trazada por Heliodoro y Aquiles Tacio al
presentar el cautiverio como una de las dificultades mas duras para los amantes, que se
mantienen fieles a su amor pese al acoso al que se ven sometidos. El Fénix ve en el
cautiverio la ocasion ideal para proveerse de intrigas, engafios y enredos amorosos, muy en
la linea de la novela griega, asi como para plantear el conflicto entre la fe cristiana y la
musulmana, tema de gran interés para el publico de la época. Es evidente su voluntad de
adaptar el viejo tépico literario a la realidad del momento, conocida y padecida por todos
los espafioles. Ese mismo interés por retratar y literaturizar un peligro cotidiano explica,
quiza, el hecho de que en las comedias del corpus, a diferencia de lo que ocurre en las
novelas griegas, no encontremos episodios de cautiverio en tierras exoticas.

La amenaza que suponen las tormentas y naufragios es otra de las grandes sefias de
identidad del género, presente en todas las novelas griegas. Segun se ha advertido ya, Lope
se vale de este motivo en varias de las comedias del corpus, dotandolo de una dimensioén

espectacular muy eficaz desde el punto de vista escénico.



El motivo de las islas aparece a menudo en las novelas clasicas, pero con menor
frecuencia que los piratas y las tormentas (de hecho, no figura en Lewucipa y Clitofonte), y
«funcionan bésicamente como una nueva pruecba para los protagonistas, provocando su
aislamiento en un mundo desconocido y amenazadorm (Gonzalez Rovira 1996:139). La
accion de gran parte de E/ Argel fingido se desarrolla en una isla cercana a Corcega, escenario
de la ficcién urdida por Rosardo al que el falso renegado conduce a sus prisioneros. Alll
tiene lugar el cautiverio de Flérida, Flavia y Aureliano, y alli acudiran Leonido y Manfredo
al rescate.

En Los tres diamantes (vv. 2428-2429) y en Vinda, casada y doncella (cuadro 11 - 1),
unos corsarios capturan a Enrique y Feliciano en unas islas desconocidas, tal y como les
ocurre a Teagenes y Cariclea (Libro V). En Los tres diamantes, ademas, los hombres de
Amurates abandonan a Lisardo en una isla llamada «Saona».” En los siguientes fragmentos
de Viuda, casada y doncella, Lope describe el temor que infunde en los recién llegados el

inhospito territorio:

CELIO Mas piedad fuera acabar,
joh marl!, en tu duro centro
que verme en este lugar.
¢Qué he de hacer, jtriste de mil,
sin mi Feliciano aqu{?3!
iQue esta es isla despobladal
FELICIANO Muerte en el peligro amada,
¢quién hay que se arroje a ti?
Pero este lugar incierto
ha de ser mi sepultura,
de fieras u de hambre muerto,
porque no es playa segura,
cala, ensenada ni puerto. [---]
FELICIANO ¢Qué tierra es ésta?
CELIO No sé.
Toda desierta se ve,
riscosa, intratable y fuerte.
No ha llegado planta humana
a pisar la espuma cana
de esta playa de olas llena,
ni hay estampa en el arena.
FELICIANO En fin, nuestra muerte es llana.
(Viuda, casada y doncella, vv. 1057-1069 y 1092-1099)

30 Como sugiere Toro Pascua [1998:1546, n. 2771], probablemente se trate de «Sagona (que es lo que aparece
en la Historia de la linda Magalona y del caballero Pierres de Provenza), isleta en el golfo del mismo nombre, en la
costa oeste de Corcegar.

31 En este momento Celio y Feliciano atn no se han encontrado.



En Los tres diamantes, Lisardo se desespera al contemplar cémo la nave en la que ha

llegado se va alejando, dejandolo solo y desvalido:

¢Qué haré? Sin remedio estoy.
Esta isla todo es mat;
voces a los vientos doy,
no me quieren escuchar.
iDesdichado en todo soy! [---]
Sélo entre uno y otro canto
el eco a mi voz rebomba.
iEa, nave, no corras tanto;
parate y dame esa bomba,
con que desagiie este llanto!
(Los tres diamantes, vv. 2828-2857)

En definitiva, en tres de las comedias analizadas, Lope recoge el motivo de las islas
y le otorga esa misma funcionalidad como obstaculo para los protagonistas, a la manera de

las novelas griegas.

R La religion

La critica se ha mostrado unanime a la hora de valorar la religién como uno de los
elementos fundamentales de las novelas griegas, particularmente de las Efdpicas. Crespo
Giiemes [1979:31] advierte que «son los dioses quienes guian la accién hasta llevar las
aventuras a una meta fijada; oraculos, suefios, apariciones y, en definitiva, la providencia
divina marcan el destino de los protagonistas y personajes secundarios».’” Nada de eso hay
en Lope. Sin embargo, hemos visto ya que el elemento religioso esta muy presente en todas
las obras del corpus, en las que siempre se muestra la superioridad de la fe cristiana sobre la
musulmana. Si las Efidpicas pueden definirse como «una apologia de la religion» (Crespo
Giiemes 1979:33), otro tanto puede afirmarse respecto a las comedias que consideramos
bizantinas, por mucho que aquella aparezca supeditada al amor y a las aventuras. La
reflexién de Carlos Garcfa Gual a propdsito de las novelas griegas me parece igualmente

aplicable a las comedias examinadas:

Aun cuando su propia intencién sea la del entretenimiento, las novelas pueden afiadir un
objetivo propagandistico, el mostrar que los dioses, en contra de las apariencias, velan
sobre sus protegidos y posibilitan, para aquellos que se muestran fieles, un «happy end»
(Garcia Gual 1972:182).

32 Ruiz Montero [2006:139] resume la cuestion del siguiente modo: «Es fundamental el ambiente religioso que
respira la novela».



Del mismo modo, la fidelidad a Cristo se recompensa siempre con el final feliz,
mientras que los personajes renegados aparecen caracterizados negativamente. La
propaganda religiosa de estas comedias es perfectamente comprensible dada la época en la
que fueron escritas. Ello explica también las butlas y los engafios que los personajes
musulmanes padecen a manos de los cristianos, que hemos estudiado en capitulos
precedentes.

El desenlace de Tedgenes y Cariclea representa un ejemplo de piedad por parte del
pueblo etiope, que permite una relacion de concordia y mutuo entendimiento entre culturas
distintas y que contribuye sin duda al caracter moralista y edificante que desprende la
novela.” Segiin Margaret Anne Doody [1997:89], «the novel poses a central question: how
to harmonize the relation between black people and white people? Or between people of
one culture and another?». En el capitulo titulado «Moros y cristianos» se han estudiado los
abundantes casos de concordia, piedad y generosidad entre unos y otros, asi como algunos
atisbos de la llamada maurofilia. Aunque por caminos muy distintos, Lope plantea
cuestiones semejantes a Heliodoro, pese a las enormes y obvias diferencias culturales y
religiosas. No en vano, entre uno y otro habfan mediado muchos otros escritores que
habfan decidido conjugar los topicos bizantinos con la maurofilia literaria y la estilizacion
de lo musulman, segin veremos, por ejemplo, al estudiar los novellieri y la novela bizantina

del siglo XVI.

R Temas y motivos ausentes del corpus

Los suefios y premoniciones constituyen uno de los rasgos mas caracteristicos de
las novelas griegas, «un artificio indispensabile per lo svolgimento stesso della trama del
raccontor. (Calderini 1987:34). Hasta tal punto resultan fundamentales en el devenir del
argumento, que incluso hay quien afirma que «la novela no hace mas que desarrollar lo ya
expuesto sucintamente en un suefio o una premoniciéony (Deffis de Calvo 1999:25). Con el
fin de zafarse de sus enemigos y evitar el matrimonio con Celima, Lisardo hace creer a sus
amos que es capaz de interpretar los sueflos y realizar profecias (Los #res diamantes). Poco
tiene que ver, pues, con el papel asignado a las premoniciones en las novelas griegas. Por lo
demas, en las novelas clasicas, particularmente en las E#dpicas, menudean los elementos
magicos y sobrenaturales, sobre todo en forma de oraculos y milagros (Calderini 1987:54-

55). Nada de eso hay en las obras del corpus.™

33 «The Ethigpica has a markedly edifying nature; chastity and piety are constantly glorified» (Hagg 1983:59].
34 En el apartado «2.3.12. Fugas, rescates y liberaciones» del estudio temdtico se rechaza la teorfa de McGrady
acerca de la presencia de un vuelo magico en VViuda, casada y doncella.



Al hablar de las mediaciones amorosas, se ha apuntado ya que Lope no se vale del
recurso de los entrecruzamientos de parejas. En cambio, autores como Cervantes se
aprovecharon muy bien de este recurso en géneros como el teatro, la novela o la novela
corta.” Tampoco figura en nuestras comedias el motivo del juicio publico derivado de una
falsa acusacion. Lope sigue por tanto el mismo camino que los autores de novelas
bizantinas espafiolas, que salvo contadas excepciones no echaron mano del motivo del

juicio (Gonzalez Rovira 1996:122).

1.1.3. DIFUSION Y VALORACION EN EL SIGL.O DE ORO

Frente a otros géneros literarios, como por ejemplo los libros de caballerfas, una
novela como Tedgenes y Cariclea —y, en menor medida, Leucipa y Clitofonte— no solo podia
ser del agrado de un publico avido de aventuras y entretenimiento, sino también de los
circulos humanistas y erasmistas. La novela de Heliodoro permitia sortear una encrucijada
de no poca monta en el Renacimiento: satisfacer el gusto del publico lector y, a la vez,
ofrecer una modalidad narrativa apta para preceptistas y moralistas. El viejo aut prodesse aut

delectare horaciano se veia colmado asi en la obra del novelista de Emesa:

En este contexto, la recuperaciéon de la novela clasica permitié encontrar una de las vias
positivas para la ficcién: buena parte de la aceptacién de la novela de Heliodoro por parte
de ciertos circulos culturales se debe a que, siendo lectura idénea para un amplio puablico,
desde una perspectiva moral es mucho mas aceptable que otros géneros; la castidad
amorosa de los protagonistas, la verosimilitud de sus argumentos y, sobre todo, la
existencia de un prestigioso modelo de la Antigliedad griega, frente a los modelos
caballerescos, hicieron de la novela bizantina el género narrativo de ficcién que mejor

respondia al ofium cum dignitate ciceroniano (Gonzalez Rovira 1996:16).

En los dltimos afios del siglo XV, el interés por la novela griega es cada vez mayor,
y a partir del segundo cuarto del XVI se suceden las ediciones de Las E#idpicas, primero en
lengua griega (1534) y luego en francés (1547), latin (1552), aleman y castellano (1554),
italiano (1559) e inglés (1569). Menor prestigio tuvo Leucipa y Clitofonte, de la que no
obstante se publico una versiéon incompleta en latin en 1544, que al poco se adaptd al
francés (1545) v, a través de una version italiana de 1546, también al castellano (1552).”" A

lo largo de este siglo, Heliodoro y Aquiles Tacio pasan a ser considerados como

3 Véase el articulo clasico de Zimic [1964].

36 El Gnico caso semejante setia Los tres diamantes; como hemos visto en el apartado dedicado a las mentiras y
engafios, pues las calumnias de Leonato desembocan en un duelo entre él mismo y Crispin que decidird quién
de los dos lleva la razon.

37 Se trata del Clareo y Florisea, de Nufiez de Reinoso. Todos estos datos proceden de Gonzalez Rovira
[1996:19-26].



autoridades, esto es, como modelos dignos de imitacién (el Pinciano, sin ir mas lejos, fue
un profundo admirador del autor de las Efidpicas). Con todo, la presencia de ambos
escritores en los textos de los preceptistas de la época se reduce basicamente al concepto de
poesia en prosa y al comienzo i medias res. Ademas, muchas de las alusiones a Heliodoro y
Tacio no dejan de tener un caricter tépico y erudito.”

Tras llevar a cabo un analisis minucioso de las traducciones y ediciones de ambos
novelistas en Espafia, Gonzalez Rovira llegé a la conclusion de que las novelas de
Heliodoro y Tacio no tuvieron una gran acogida entre el publico. De la primera traduccion
al castellano de Tedgenes y Cariclea, realizada a partir de la version francesa, se conservan tres
ediciones (1554, 1563 y 1581). En 1587 se publico la traduccion a cargo de Fernando de
Mena, que no se reedit6 hasta treinta afios mas tarde (1614, 1615 y 1616).”” En el caso de
Tacio, solo se llegaron a publicar la version de Nufiez de Reinoso, aparecida en 1552 —su
Clareo y Florisea, adaptacion parcial de Leucipa y Clitofonte a partir de una version italiana—; y

la traduccién de Diego de Agreda y Vargas (1617).

En sintesis, el numero de las posibles traducciones de los autores griegos durante el Siglo
de Oro es bastante destacado, aunque no asf el de las ediciones existentes. [...] El nimero
que ha llegado hasta nosotros no es muy elevado: siete ediciones de Heliodoro y dos, si
incluimos la versién parcial de Nufiez de Reinoso, de Aquiles Tacio. Comparado con
muchos otros autores clasicos (Homero y Virgilio) o modernos (Contreras, Aleman o
Cervantes) o bien con las cerca de treinta ediciones de los dos novelistas en Francia
durante el mismo periodo, el éxito de este género en Espafia, atendiendo a un criterio, en
este caso indiscutible, como es la recepcién del publico, es relativo en el caso de Heliodoro
y minimo en el de Aquiles Tacio. Por otro lado, atendiendo a su distribucién en el tiempo,
observamos que casi la mitad de estas ediciones aparece en sélo cuatro afios (Heliodoro en
1614, 1615 y 1616; Aquiles Tacio en 1617). Se trata por tanto de un breve lapso temporal
de unos cinco afios en que parece haber existido un interés muy marcado por este tipo de
relatos [...] (Gonzilez Rovira 1996:26-27).

En lineas generales, pues, puede afirmarse que las novelas griegas fueron un género
de prestigio entre las elites culturales y, mas importante ain, «entre una minoria de
creadores a lo largo de toda la Edad de Oro» (Gonzalez Rovira 1996:43), pero de éxito
moderado entre los lectores de a pie, salvo en la segunda década del Seiscientos. En
cambio, una de las primeras adaptaciones del género, la segunda version de la Selva de

aventuras (1582), gozé de un gran éxito editorial (Gonzalez Rovira 1996:183).

38 Al respecto, véanse, entre otros, Cruz Casado [1993], Gonzalez Rovira [1996:27-44] y Fernandez Mosquera
[1997:68].

% No menciono aqui una traduccion, preparada a mediados de siglo, que no lleg6 a publicarse, ni la version
en quintillas a cargo de Agustin Collado del Hierro, de la que solo se conserva un fragmento; tampoco tecojo
las traducciones y ediciones aparecidas en el siglo XVIII. Para mas detalles, remito a Gonzalez Rovira
[1996:19-26], de donde proceden todos los datos editoriales que presento aqui.



Lope de Vega fue uno de los autores que prodigd mas citas, elogios y recuerdos de
Heliodoro y Tedgenes y Cariclea. En el famoso escrutinio de la biblioteca de Nise en La dama
boba, el primer libro traido a colacién por el padre de la joven no es otro que las Efidpicas,

seguido nada mds y nada menos que por Lope y Cervantes.

Ayer sus librillos vi,
papeles y escritos varios;
pensé que devocionarios,
y de esta suerte lef:

«Historia de dos amantes,
sacada de lengua griega;
Rimas, de Lope de Vega;
Galatea, de Cervantes.

(La dama boba, vv. 2113-2120)

En Las fortunas de Diana (p. 51) alude Lope tanto a Heliodoro como a Aquiles Tacio:
«Asi, ahora, en estas dos palabras de Celio y nuestra turbada Diana se fundan tantos
accidentes, tantos amores y peligros, que quisiera ser un Heliodoro para contarlos, o el
celebrado autor de la Lewucipe y el enamorado Clitofontes. Entre los muchos lugares que se
podrian aducir, recordemos también dos fragmentos de Iz Dorotea: en uno de ellos (p.
159), don Fernando lee un pasaje de las Et#dpicas; en otro (p. 279), Dorotea recuerda un
lance argumental de la novela. La historia de Teagenes y Cariclea debié de ser muy grata a
Lope, que no escatima elogios hacia su autor y esparce referencias a su obra aqui y alla.”

Lope terminé E/ peregrino en su patria en 1603, obra en la que muestra un profundo
conocimiento de las novelas griegas.”' Por aquellas fechas, acababa de escribir varias de las
comedias que cabria definir como bizantinas, pues cuatro de ellas fueron compuestas entre
1599 y 1603: E/ Argel fingido (1599), Los tres diamantes (1599), La pobreza estimada (1600-603) y
Los esclavos libres (1602).* Mas tarde retomaria el género bizantino con La doncella Teodor
(1608-1610) y Virtud, pobreza y mujer (1615). Aunque no sabemos cuando se produjo el
primer acercamiento de Lope a las novelas griegas, no cabe duda de que Tedgenes y Cariclea 'y
Lencipa y Clitofonte se contaron entre las fuentes de inspiraciéon del dramaturgo a la hora de

componer las comedias que, en mi opinién, cabe calificar de bizantinas.

Las obras del corpus tienen en comun con las novelas griegas una estructu