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RESUMEN

En el presente estudio, dividido en un parte tedrica y otra practica, se realiza una sucinta presen-
tacion del concepto de «intratextualidad» y se aplica a la produccién dramatica de Lope de Vega a
través del analisis de El perseguido, El mayordomo de la duquesa de Amalfi y El perro del hortelano.
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ABSTRACT
In the present study, which is divided in a theoretical and a practical part, the concept of «intratex-

uality» is briefly explained and applied to the following dramas by Lope de Vega: El perseguido, El
mayordomo de la duquesa de Amalfi and El perro del hortelano.
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n 1967 Julia Kristeva, en un famoso articulo-resenia publicado en el niime-
Ero CCXXXIX de la revista Critique sobre dos de las obras mayores de Mijail
Bajtin, Problemas de la poética de Dostoievsky (1963) y La obra de Francois Rabe-
lais y la cultura popular en la Edad Media y el Renacimiento (1965), introducia el

término de intertextualidad como base para una teoria del texto:

Tout texte se construit comme mosaique de citation, tout texte est absorption et
transformation d’'un autre texte. A la place de la notion d’intersubjectivité s’installe

celle dintertextualité, et la langue poétique se lit, au moins, comme double.!

Aplicaba, pues, las nociones de intersubjetividad y de heteroglosia o polifonia
del poetdlogo y pensador ruso, atinentes al caracter eminentemente dialégico del
hombre y la novela, al texto, que se entiende, en consecuencia, como una entidad
dinamica, heterogénea, abierta e impersonal, lejos ya de su habitual concepcion
estatica, autonoma, cerrada e individual. De modo y manera que el texto, cimenta-
do en la intertextualidad, se convierte en un dialogo, una urdimbre, una ilacién de
escrituras, en la que se ven envueltos tanto el autor y el receptor como el contexto
historico-social y cultural. Pues efectivamente, «la langue poétique se lit, au moins,
comme double», se realiza sobre un eje horizontal o sintagmatico y sobre otro ver-
tical o paradigmatico; en el primero la palabra pertenece a un tiempo al autor y al
receptor, en el segundo, al texto y al pre-texto.?

Inherente a la definicion de intertextualidad de Julia Kristeva resulta el hecho
de que un autor, incluso si queda reducido a mero significante producto de la red
discursiva, no solo dialogue con la tradicién sino también consigo mismo, que sus
textos no solo se entrecrucen con otros textos sino que hablen también entre si.

Hay por consiguiente una intertextualidad externa y una intertextualidad interna,

1. Kristeva lo incluyé en su libro Semiotikée. Recherches pour une sémanalyse, publicado en 1969,
por el cual citamos (pp. 145-146).

2. Sobre algunos de los hitos fundamentales de la literatura generada por el término acunado
por Julia Kristeva, referidos a su formulacion, su discusién y su descripcion fenomenoldgica, pueden
consultarse las antologias editadas por Desiderio Navarro [1997a y 2004]. Excelentes panoramas
criticos de conjunto son los de Guillén [2005:287-302], Navarro [1997b], Limat-Letelier [1998],
Martinez Fernandez [2001:56-65] y Pfister [2004a].
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o mejor: intertextualidad e intratextualidad. Esta Gltima, por supuesto, presenta
las mismas caracteristicas que aquella y manifiesta la virtud de brindar cohesion y
coherencia al conjunto de la obra de un autor, entendida como una unidad organi-
ca, continua y heterogénea, cuya significacién y sentido se halla singularmente en
el conjunto sin que por ello cada texto individual pierda ni su individualidad ni su
particularidad. En este contexto, la reescritura es «un profundo ejercicio intratex-
tual. Reescribir supone remover los textos propios y proceder a una leve, mediana
o fuerte remodelacién» (Martinez Fernandez 2001:161).

En lo que sigue vamos a procurar demostrar la operatividad del concepto de
intratextualidad o reescritura en la aplicacion analitica a la produccion literaria
de Lope de Vega, a través del estudio comparado de El perseguido, El mayordomo de
la duquesa de Amalfi y El perro del hortelano. Es importante sefialar que la concep-
cién de intratextualidad que usaremos como instrumento critico se corresponde
con la de la intertextualidad restringida de Genette.? E igualmente, con el encauza-
miento o la apertura del analisis intertextual a la teoria de la recepcion llevada a
cabo por Riffaterre, asi como su distincién entre intertexto e intertextualidad [1980,
1997a y 1997b], en la medida en que aboga por la participaciéon activa del lector,
de su cultura y de su sensibilidad literaria para desenmaranar las relaciones in-
tertextuales tanto explicitas como implicitas, manifiestas como secretas, incluidas
como aludidas, de cada texto, es él quien ha de adivinar la presencia en lo nuevo de
lo ya conocido, el que ha de hallar el origen de lo que se proclama original, el que

establece las conexiones entre texto e intertexto.

LA INTRATEXTUALIDAD EN LOPE DE VEGA

La intertextualidad esta profundamente ligada a la actitud mental y vital del es-

critor en tanto lector, al fecundo didlogo que mantiene con su contexto cultural

3. «Defino la intertextualidad, de manera restrictiva, como una relacién de copresencia entre
dos 0 mas textos, es decir, eidéticamente y frecuentemente, como la presencia efectiva de un texto en
otro. Su forma m4s explicita y literal es la practica tradicional de la cita [...]; en una forma menos
explicita y menos candnica, el plagio [...] que es una copia no declarada pero literal; en forma
todavia menos explicita y menos literal, la alusion, es decir, un enunciado cuya plena comprensién
supone la percepcién de su relacién con otro enunciado al que remite necesariamente tal o cual de sus
inflexiones, no perceptible de otro modo» (Genette 1989:10). Sobre las dos grandes concepciones de la
intertextualidad, la restringida o delimitada y la universal o laxa, véase Pfister [2004b].
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inmediato y con la tradicién heredada, a los que da cabida, homenajea, critica dia-
lécticamente, transforma, remoza y con los que compite y polemiza en sus discursos
literarios en funcién no solo de sus gustos y preferencias estético-ideoldgicas, sino
también de sus disidencias, discrepancias y rivalidades. La intratextualidad, en
cambio, aunque pueda darse a un nivel profundo en todos los escritores (dar vueltas
y mas vueltas a los mismos temas, a las mismas formas, a los mismos fantasmas),
es una elecciéon personal, que por lo regular responde ora a una busqueda incesante
de pulimiento y perfeccionamiento, ora a una indagacién sobre los limites del len-
guaje poético y su articulaciéon o plasmacion genérica, ora a una reflexiéon sobre la
relacién de lo literario con lo absoluto y lo fenoménico, ora a un intento de aprehen-
si6n y captaciéon del mundo en toda su amplitud, complejidad y diversidad desde
la variacion y el contraste, desde la disimilitud en la semejanza y la analogia en la
diferencia.

Lope de Vega, que manifiesta una acusada tendencia a frecuentar, retocar,
reiterar y modificar sus propios textos, parece cultivar la practica de la intratextua-
lidad en no menor grado que la de la intertextualidad, y parece ejercitarla con domi-
nio, con pleno conocimiento de causa. En efecto, Lope se reescribe y lo hace sistema-
ticamente: palabras, sintagmas, formulaciones, versos, expresiones, giros sintacticos,
alusiones, metaforas, imagenes, codigos, motivos, tramas, temas, tipos, personajes,
situaciones, estructuras y aun textos son manipulados intencionadamente para
conformar, en su entrecruzamiento, su combinacién, su dispar asociacion, un tejido
sutil de recurrencias que confieren unicidad al conjunto de su obra, al tiempo que le
permiten ofrecer, al menos en su dramaturgia, una vision abarcadora, ambigua y
polifénica de la realidad. Se impone senalar que en esto ultimo se asemeja podero-
samente a Cervantes, que también se reescribe hasta la saciedad (cfr. Mufioz San-
chez 2009:573-1200), y no es casualidad, pues uno y otro estaban conformando a la
par, y en ruptura con la preceptiva, los moldes donde consignar la vida en curso y
reflejar la infinitud de mutaciones que experimentan los acontecimientos humanos:

la formula dramatica de la comedia nueva* y la novela moderna. Es asi que en Lope

4. Aunque no faltan comedias y tragedias puras en su produccién dramatica, es su mezcla, la
tragicomedia, el santo y sefia de la revolucién acometida por Lope en su practica teatral y defendida
en el Arte nuevo (vv. 157-180 y 191-192), por cuanto constituye la tinica especie que no contradice
sino que subscribe la variedad de la naturaleza y la pluralidad de la experiencia humana. A lo que
habia que sumar el rechazo de las unidades clasicas, especialmente la de tiempo, que le permiten
escenificar el desarrollo de una accién «hasta el Final Juicio desde el Génesis» (Arte nuevo, v. 208).
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hay reescritura elocutiva, estilistica, semantica, dispositiva, genérica, intergené-
rica y textual. Es asi que la produccién literaria de Lope se configura como una
complicada marana de relaciones textuales externas e internas.

Que Lope se reescriba no ha pasado, por supuesto, desapercibido para sus
estudiosos, aunque en la mayoria de los casos se haga uso de una hermenéutica y
nomenclatura diferentes. Pongamos algunos ejemplos significativos.

Frida Weber de Kurlat [1975:342], en su importante articulo «El perro del
hortelano, comedia palatina», observaba «la presencia en la produccién de Lope de
un ciclo de “comedias de secretario” [...] en las que [...], con ténicas muy diferentes,
manifestd su aprecio por un menester cortesano del que él mismo participé buena
parte de su vida y con diferentes senores». Incluia, ademas de El perro del hortela-
no, Servir a senor discreto (1610-1612), La vengadora de las mujeres (1615-1620),
Las burlas veras (1623-1626) y El secretario de si mismo (1604-1606).° Weber
de Kurlat [1975:343] comentaba igualmente que «existe en la produccion de Lope
cierto nimero de piezas teatrales cuya macrosecuencia libre gira en torno del amor
entre seres socialmente desiguales, y naturalmente, se dan varias posibilidades o
“casos”, sin excluir el drama». Indicaba que estas piezas se podian clasificar, por un
lado, respecto del tipo de desigualdad (noble / villano y alta nobleza / baja noble-
za) y, por otro, las comedias de verdadera desigualdad y de desigualdad aparente
conforme a su resolucion final. Declaraba, por fin, que «el amor o pasién entre
miembros de distintos estamentos» (p. 344), mas alla de su condicién de macrose-
cuencia libre, puede erigirse en motivo caracterizador de un género, como sucede
en la materia palatina.

Carmen Hernandez Valcarcel [1983] abordaba el analisis de un grupo de
piezas, compuesto por Las burlas de amor (1587-1595), El mayordomo de la du-
quesa de Amalfi (1604-1606), El secretario de si mismo (1604-1606), El perro del

5. V. Pineda [2005:1166] ha puntualizado que «desde afios antes y durante muchos anos
después Lope habria de perfilar —con accidentes cambiantes pero con la misma esencia— la
figura del secretario. Aparece ya en El principe inocente (1590) y lo vemos por ultima vez en
Las bizarrias de Belisa (1634)». Al elenco hay que anadir ahora, por el papel de Teodoro como
secretario del conde Préspero y como formante del triangulo amoroso Luciana-Teodoro-Propercio,
Mugjeres y criados, la comedia de Lope recientemente exhumada y editada por Alejandro Garcia-
Reidy. Tanto por el nombre del secretario como por la ideologia triunfante —la victoria del amor
sobre las convenciones sociales—, se podria establecer un vinculo intratextual entre Maridos y
mujeres y El perro del hortelano, aunque la exposicién del caso es harto dispar; por la doble trama
protagonizada por las hermanas Luciana y Violante y por el papel de Florencio, su padre, concuerda
con La dama boba; las tres podrian haber sido escritas en el mismo afio.
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hortelano (h. 1613) y Las burlas veras (1623-1626), a las que se podian anadir tres
mas de atribucién dudosa o probable: El silencio agradecido (1598-1606), Arminda
celosa (1608-1615) y La hermosa fea (1630-32), en torno a este tema o asunto y alre-
dedor de una serie de secuencias y motivos que Lope emplea de manera sistematica
pero con variaciones y combinaciones que imprimen una fuerte originalidad a cada
comedia: el amor alunado, el engano basado en el disfraz, los desenlaces y la fun-
cién de los personajes secundarios. Hernandez Valcarcel [1993:482] subrayaba que,
a la luz de las fechas de los titulos seleccionados, Lope «a lo largo de mas de treinta
anos vuelve una y otra vez a tomar el mismo tema con extraordinaria constancia y
variedad». Pero lo mas significativo es que en la presentacién de su articulo (p. 481)
apuntaba —sin mencionarlo explicitamente, aunque alude a la intertextualidad—
el uso la de la intratextualidad por Lope:

Los temas de las comedias de Lope se estructuran como una constelacién en torno a
unos modelos tematicos que sirven de base argumental a varias comedias diferentes,
que constituyen una especie de constelacion con relaciones de interdependencia temati-
ca pero con una fuerte personalidad individual. Cada uno de esos modelos es abordado
por varias comedias, a veces hasta seis y ocho, pero siempre desde perspectivas dife-
rentes; asi, el conjunto de comedias resultante presenta un evidente pluriperspecti-
vismo que recuerda estructuras musicales tan barrocas como el tema con variaciones

o la polifonia.

Fausta Antonucci [2003] ha distinguido una serie de analogias entre El perro
del hortelano y La moza de cantaro que la llevan a determinar que esta comedia es
una suerte de auto-reescritura de aquella a varios anos de distancia, pero con un tono
menos desenfadado, menos comico, y mas ortodoxa en lo ideoldgico. La primera de las
coincidencias que registra, y que no ha dudado en denominar auto-cita, es el enorme
parecido textual que manifiestan el mondlogo de dona Ana, «Necio pensamiento mio»,
de La moza de cantaro (vv. 705-744), con el de Teodoro, «Nuevo pensamiento mio», de
El perro del hortelano (vv. 1278-1327), del que ha partido para establecer distintas
convergencias y divergencias respecto de la intriga de las dos obras. La segunda es el
Iintercambio dilégico de sonetos entre dofia Ana y don Juan, en La moza de cantaro,
y de Diana y Teodoro, en El perro del hortelano, por el cual, de manera indirecta,
unos y otros se permiten revelar su inclinacién amorosa; ellas, ademas, en uso

de una estrategia interlocutiva consistente en escudarse detras del caso de una
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amiga enamorada. La tercera, fundamentada en la accién que imita cada pieza, es-
triba en la exploracion de la codificacion del género al que pertenecen y que arriba
a un curioso punto de encuentro, a saber: El perro del hortelano es una comedia pa-
latina que, al no inscribir algunas de las caracteristicas salientes del género como
la ambientacién espacial exdtica o legendaria, la dialéctica corte y aldea, la radical
diferencia social de los protagonistas del caso de amor, la anagnérisis final que los
nivela, se aproxima a las instancias propias de la comedia de capa y espada. La
moza de cantaro es, por su lado, un prototipo de comedia de capa y espada de am-
bientacién espanola contemporanea, que sin embargo utiliza secuencias y motivos
tipicos de la comedia palatina, como el (aparente) amor desigual de un galan noble
y una dama plebeya.

Sin negar la particular relacién de reescritura que une a las dos comedias,®
sucede que algunas de estas correlaciones no son privativas de ellas; antes las ligan
Intratextualmente a otros textos. Asi, el soliloquio en décimas en que un enamorado
interpela a su pensamiento, personificaciéon de su pesadumbre u osadia amorosa,
lo hallamos también en La prudente venganza, la segunda de las tres novelas dedi-
cadas a Marcia Leonarda que Lope publica en La Circe, en 1624, es decir, en una
fecha muy cercana a la de la composiciéon de La moza de cantaro, que podria ser
1625. Se trata del poema «Pensamiento, no penséis», que Laura significa un dia
a Lisardo acerca de sus dudas y deseos (La prudente venganza, pp. 182-183); con lo
cual, a la cercania temporal con el de dofia Ana, afnade la tematica y el ser asimismo
proferido por una dama. Y en La dama boba, comedia de la que se conserva un ma-
nuscrito autégrafo fechado el 28 de abril de 1613, tal vez el mismo afio de redaccion
de El perro del hortelano, Laurencio, como Teodoro, recita un soneto, igual de valido
para el autoanalisis, que es ciertamente un dialogo con su pensamiento, «Hermoso
sois, sin duda, pensamiento», al que induce a mudar su amor de la discreta Nise a la

necia pero rica Finea (La dama boba, vv. 635-648). De modo que los cuatro poemas,

6. Si bien, a nuestro parecer La moza de cdntaro estd mas préxima a otras comedias urbanas
coetaneas que a El perro hortelano. Pensamos justamente en Por la puente, Juana (1624-1625), con
la que guarda numerosos paralelismos, desde una mayor afinidad del universo ficcional —aunque
una es de ambientacién contemporanea y la otra transcurre en 1526— hasta detalles de la trama:
la ponderada alternancia de espacios interiores y exteriores, asi como la de escenas en la calle y en
lugares de recreo, como las vegas del Manzanares y del Tajo; el altercado que obliga a dofia Maria y
a dona Isabel a abandonar Ronda y Ledén y a mudar de identidad, condicién social, traje y nombre;
su servicio como criadas de damas que pretenden al galan que aman; el amor que suscitan en nobles
y en plebeyos; etc. Ademas, en lo ideolégico, frente a El perro del hortelano, son igual de ortodoxas.
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por la data del texto en que se integran, por la identidad sexual de los locutores y por
el contenido —oportunismo frente a cuitas—, se enlazan dos a dos: los mondlogos de
Laurencio y Teodoro y los de Laura y dofia Ana.”

Joan Oleza, en sus multiples ensayos dedicados a deslindar los géneros de la
comedia nueva y a consignar su evolucién en el devenir de la trayectoria vital y
literaria de Lope, es quien mas ha insistido en su practica de la intratextualidad
o reescritura al percibir la conformacién de grupos de piezas que se ligan entre si
al explorar un conflicto determinado desde diversos puntos de vista, respuestas y

géneros. Asi, en «Del primer Lope al Arte nuevo» (Oleza 1997a:xxv) leemos:

La obra dramatica de Lope abunda en casos contradictorios de obras que con un mis-
mo conflicto elaboran respuestas diferentes. Si1 El perro del hortelano contesta a El
mayordomo de la Duquesa de Amalfi, no menos contesta El lacayo fingido a La Estrella
de Sevilla, o La Estrella de Sevilla a La nifia de plata, o El cuerdo en su casa a Los
comendadores de Cérdoba; es asi como la escritura de Lope se abre a la conciencia,
tan moderna, de la relatividad de la experiencia humana, de la singularidad irreduc-
tible de acontecimientos y circunstancias, de la inmanencia del espacio social, de la
modificabilidad del punto de vista, comico, tragico, tragicomico, pero también de la

incesante fluidez de la vida y de su renovado requerimiento de adaptacion.

En su participacién en el volumen colectivo El teatro del Siglo de Oro: edicion e
interpretacion, Oleza formula una serie de conceptos —traza, funcion, casos— a par-
tir del de motivo; analiza la traza «de la lujuria del déspota», concerniente a un cor-
pus significativo de obras (Kl lacayo fingido, La ventura en la desgracia, La Estrella
de Sevilla, La batalla del honor, Servir con mala estrella, El marqués de Mantua, La
locura por la honra, La fuerza lastimosa, El perseguido, La ninia de plata, La condesa
Matilde, El amor desatinado), pertenecientes a diversos géneros (comedias pala-
tinas y urbanas; dramas caballerescos, palatinos, de hechos privados y de hechos
publicos), que se compone de diez motivos cuya concreciéon manifiesta ligeras varia-

ciones y contrastes, para al final volver a hacer hincapié en que «hay en la comedia

7. Con todo, es importante tener en cuenta que el monodidlogo de un personaje con su
pensamiento era asaz frecuente en el teatro 4ureo. Recuérdese que en la noche inicial de El castigo
sin venganza, el Duque, Febo y Ricardo arriban a la casa de un autor de comedias, donde ensaya
Andrelina —la célebre Isabela Andrenini— un soliloquio (vv. 197-205) que comienza «Déjame,
pensamiento»; Federico, luego, recita el soneto «,Qué buscas, imposible pensamiento? (vv. 1798-
1810). La actriz italiana sera igualmente mencionada en Las bizarrias de Belisa (vv. 1619-1622), en
donde la protagonista parlotea en décimas (vv. 973-1032) con su «temerario pensamiento».
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nueva, pero muy especialmente en la de Lope, una celebracion casi dionisiaca de
la diversidad de la vida, de la diversidad de las trazas y de la diversidad de los ca-
sos, que resulta reveladora para comprender sus posiciones en el discurso contem-
poraneo» [2009:346].

Veamos, pues, mediante su estudio comparado, la dinamica de la analogia
y del contraste que manifiesta la relaciéon intratextual concreta de El persegui-
do, El mayordomo de la duquesa de Amalfi y El perro del hortelano, en torno a
varios aspectos que van desde el tema, el conflicto y el género hasta los motivos,
las imagenes y los exempla mitoldgicos, asi como su proyeccion a otros poemas

dramaticos de Lope.

EL PERSEGUIDO, EL MAYORDOMO DE LA DUQUESA DE AMALFI
Y KL PERRO DEL HORTELANO

El tema y el conflicto

Es la dialéctica naturaleza y cultura lo que escenifican dramaticamente los tres
textos. La naturaleza actiia como una esfera de fuerza, de constriccion, que se pue-
de sobrellevar o explorar, pero que no puede soslayarse, como tampoco cambiarse
o mudarse. La cultura comprende el conjunto de normas y valores que regulan el
comportamiento, las relaciones y la ideologia de los hombres en un marco dado,
mas también su propia imagen y comprensién de la naturaleza. Esta, en las tres
piezas, esta representada por la pulsién amorosa; la cultura, por su normativiza-
cién y su relacion tanto con el orden social establecido como con el codigo del honor.
El cual, como se sabe, es un convencionalismo literario, aunque condicionado por el
contexto histérico-social de la Espana de finales del siglo xvi y comienzos del xvi,
que opera en el plano ideal del debe ser y que afecta a la imagen social que el indi-
viduo tiene de si mismo, frente a su linaje y frente a la colectividad, asi como a las
relaciones entre hombres y mujeres en el ambito familiar de los lazos de sangre y
de los lazos maritales. Es por ello un estupendo generador de casos o sucesos, como
visaba Lope en el Arte nuevo («los casos de honra son mejores / porque mueven con
fuerza a toda gente», vv.327-328), y un posible sustituto funcional del destino de la

dramaturgia grecolatina (asi lo entiende Rey Hazas 1991).
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El sujeto o tema en que se materializa la dialéctica de naturaleza y cultura
en los tres poemas dramaticos es el amor que una dama de la alta nobleza siente
por un inferior que o trabaja directamente para ella o lo hace en el ambito cortesa-
no-palaciego en que se mueve. En El perseguido es la relacién de Leonora, viuda del
duque Nepociano y hermana de Arnaldo, duque de Borgona, con Carlos, camarero
y privado de su hermano; en El mayordomo de la duquesa de Amalfi, la de Camila,
viuda y madre del joven duque de Amalfi, con Antonio, su mayordomo; en El perro
del hortelano, la de Diana, huérfana reciente de padre y condesa de Belflor, con
Teodoro, su secretario.

El conflicto, desencadenado por la desigualdad social, que entrafna una doble
problematica en funcion de su dimension privada o publica, Lope lo expone, lo rees-
cribe, desde un prisma diferente pero complementario en cada texto: son, cierto,
variaciones de un mismo tema. En El perseguido, habida cuenta de que la historia
de amor de Leonora y Carlos es un hecho consumado antes del comienzo, no hay
conflicto intimo hasta su propalaciéon por obra de la tenaz instigacién de Casan-
dra. Leonora, entonces, enojada por la (supuesta) traiciéon de Carlos y por ver su
honra mancillada, arremete contra él, lo tacha, sobre traidor y mal nacido, de
villano (v. 2760), y amenaza con matarlo indirectamente, por intermedio de su hijo
Grimaldico, en un acto que se remonta a la Medea de Euripides. Sin embargo, su
divulgacion no origina un conflicto social; y no lo provoca por tres factores: por una
costumbre del ducado de Borgona que reconoce «que una mujer, aunque haya sido
reina, / pueda casarse de segundas bodas / con cualquiera persona que ella quiera
/ por humilde que fuese, o su criado» (vv. 2048-2051); porque Carlos, a la postre,
«nobleza [...] y virtud esconde» (v. 3241), de modo que la desigualdad de los amantes
resulta ser ilusoria, y, sobre todo, por el talante discreto, ecuanime e indulgente del
duque Arnaldo, la maxima instancia de poder y de justicia, que le lleva a no ceder
ciegamente a las maquinaciones y requerimientos de su esposa. En El mayordomo
de la duquesa de Amalfi apenas hay conflicto privado: Camila solventa su situacién
y los reparos de Antonio con el matrimonio secreto. Si lo hay, por contra, publico,
desde el momento en que ella, ocho afios después de la celebracién del connubio, lo
anuncia —lo que contrasta vivamente con la actitud de Leonora—: su hermano, Julio
de Aragén —quien, al ejecutar inicua e implacablemente el fanatico principio de
la venganza de honra, deviene la contrafigura del duque Arnaldo—, y su preten-

diente, Otavio de Médicis, lo entienden como una infraccién del honor, una afrenta
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a su estamento y una injuria a su linaje que merece ser castigado. En El perro del
hortelano el conflicto es, en cambio, privado, intimo: la accién que imita la trama
no es sino la disputa que padece intramuros Diana entre el gusto y lo justo; una
fluctuacién que ella misma declara en varias ocasiones: «Es el amor comun na-
turaleza, / mas yo tengo mi honor por mas tesoro» (vv. 329-330); «el amor / lucha
con mi noble honor» (2641-2642), y que se cifra en la paremia que da titulo a la
obra. Ello no impide que no haya conflicto publico, aunque moderado, signado en
las sospechas que albergan su primo el conde Federico y el marqués Ricardo —que
son justamente el envés comico de Julio de Aragon y Otavio de Médicis— de que su
pretendida mantiene relaciones no menos ilicitas que indecorosas con su secretario,
al que programan asesinar para lavar su honor; pero que se diluye ante la usurpa-
cién de identidad y social de Teodoro, merced a la fraudulenta artimana pergenada
por Tristan, que convierte a su sefior —al menos para el mundo exterior a la pareja
dentro de la comedia, pues el espectador deviene complice suyo— en hijo del conde

Ludovico y en parigual de la condesa.

Género, intertextos e intratextos

El perseguido, fechada en 1590 y publicada en la Parte primera (1604) de sus co-
medias, pertenece a la primera época de Lope. El mayordomo de la duquesa de
Amalfi, escrita seguramente entre 1604 y 1606, y El perro del hortelano, que podria
datar de 1613, ambas publicadas en la Oncena parte (1618), flanquean el periodo
de madurez del dramaturgo. Por el tema, por el conflicto, por el rango social de los
personajes, por el motivo de la identidad oculta, por la ambientacion palaciega, las
tres podrian forman parte del género palatino de Lope. Si bien solo El persegui-
do lo es predominantemente, aun cuando su enrevesada trama manifiesta rasgos
propios asi de los dramas caballerescos como de la comedia de enredo y no hay al-
ternancia entre corte y aldea o entre mundo nobiliario y mundo villano, por lo que
sus personajes, sujetos al ambito sefiorial, estan, aunque en gradacién estamental,
uniformados y constitucionalmente proéximos entre si. El mayordomo de la duque-
sa de Amalfi, en tanto en cuanto no dramatiza un suceso de caracter ficcional o
de libre invencion poética, sino un acontecimiento historico (cfr. Bandello, Tutte le

opere, t. I, parte I, novela 26, pp. 319-321), pertenece a los dramas historiales de

www.revistes.uab.cat/anuariolopedevega



Intertextualidad o reescritura en Lope de Vega 57

hechos privados.® Mientras que El perro del hortelano, a nuestro modo de ver, se
afilia en primera instancia a la comedia urbana de capa y espada, que es el género
mas proximo a la comedia social antigua de la que es deudora: asi lo certifican su
ambientacion, que transcurre en el presente del dramaturgo y su publico y en un
marco espacial doméstico, la Italia espanola, en concreto la urbe de Napoles; la
alternancia de escenas interiores y exteriores, cortesanas y ciudadanas, aunque
predominan las de puertas adentro siempre en el palacio de Diana, a excepcién de
la que se desarrolla en la residencia del conde Ludovico en que Tristan narra la
ficcion de su hijo perdido e identificado en Teodoro; lances tan paradigmaticos como
pendencias callejeras y caballeros rivales —en este caso nobles de alcurnia— que
compiten por la misma dama, como la escena que inaugura el segundo acto en que el
marqués Ricardo y el conde Federico aguardan en la calle, con sus criados, la salida
de Diana de una iglesia, asi como la presencia de embozados.?

Lo mas significativo, empero, es que Lope, a la variedad de la trama y a la di-
versidad genérica une la del tratamiento, por cuanto examina, reescribe, el mismo
tema, el conflicto entre el amor y el honor generado por la relacién de una aristocra-
ta y su criado, tanto en clave dramatica como comica, y lo hace a raiz de la pers-
pectiva y los planteamientos de las dos grandes modalidades macrogenéricas de la

comedia nueva. El perseguido y El mayordomo son dramas serios: el primero, una

8. Sobre esta modalidad genérica de la Comedia nueva, véase Oleza [2013a y 2013b]. Oleza
[2013a:113 y 2013b:154] sostiene en ellos que El mayordomo, ante la posibilidad de que el publico
no la reconociera como una pieza de orden histérico, sino de libre invencién, debe encuadrarse
dentro de los dramas palatinos. También Teresa Ferrer, aun cuando documenta la relacién entre
el suceso historico y la novella de Bandello [2011b:161], cataloga el texto como una tragedia palatina
[2011a]. Por nuestro lado, conforme a la extraordinaria heterogeneidad social y cultural del publico
barroco espafnol, que impide atestiguar con solvencia y rigor su conocimiento de la historia (;estamos
en condiciones de poder asegurar que todo el publico identificaba como histéricos los 89 dramas de
autoria segura asi clasificados por Oleza?), consideramos que el criterio genoldgico no se puede
situar en el receptor, aun contando con la importancia primordial que desempefia en el hecho teatral
su horizonte de expectativas, sino en el autor, cuyo saber y herramientas de trabajo si podemos
rastrear y verificar. De hecho, el mismo Lope, en el prélogo dialogistico de la Parte XVI (1621),
hablaba asi de una parte de su publico: «nadie se podia persuadir con mediano entendimiento,
que la mayor parte de las mujeres que aquel jaulén encierra, y de los ignorantes que asisten a los
bancos, entienden los versos, las figuras retéricas, los conceptos y sentencias, las imitaciones y el
grave o comun estilo» (Case 1975:140); y no pueden ser mds elocuentes las palabras del Duque
acerca del valor de la opinién del vulgo, en el primer cuadro de El castigo sin venganza (vv. 147-156).
Anadase que, para Lope, «por argumento la tragedia tiene / 1a historia» (Arte nuevo, vv. 111-112) Por
ello, ubicamos El mayordomo —al igual que El castigo sin venganza— en el subgénero de dramas
historiales de hechos privados. Por fin, queremos sefialar que seguimos la terminologia y la tipologia
de géneros propuestas por Oleza (cfr. 1981, 1997a, 2004 y 2012).

9. Sobre la filiacién de El perro con la comedia urbana, véanse Dixon [1981 y 2013a].
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tragicomedia de «acciones virtuosas» (Arte nuevo, v. 331); el segundo, una trage-
dia al modo espanol del Arte nuevo. El perro del hortelano, por su lado, es una obra
maestra de la comicidad. El perseguido y El mayordomo reelaboran y transforman
sendas novelas de Matteo Bandello tomadas directamente del original italiano: las
IV, 5y 1, 26, respectivamente. Para el desenlace de El mayordomo Lope pudo inspi-
rarse en el de la tragedia Orbecche de Giraldi Cinzio o, en su defecto, en el de la no-
vela II, 2 de Gli Ecatommiti. No se debe descartar la posibilidad de que Lope, como
falsilla, laborara con la extraordinaria novela de Ghismonda y Guiscardo, la IV, 1 del
Decameron, dado que el tema, el conflicto, el ambiente, el desenlace y la admirable
modernidad de la leccion ideolégica son analogos. El perro del hortelano, por el
contrario, no manifiesta una relacion intertextual especifica que afecte al conjunto.
Se ha barajado, sin fundamento, la posibilidad de que remitiera a la novela I, 45
de las Novelle de Bandello, asi como por otras afinidades menores a lal, 36y a las
II, 6 y 7. También a la V, 7 del Decamerdén, que solamente concierne a la patrana
1deada por Tristan sobre el origen de Teodoro; lo mismo que sucede con la comedia
de Ariosto I suppositi, que reelabora, en parte, la novella de Boccaccio. Y harto
sorprendentemente a Las firmezas de Isabela, de Luis de Gongora, escrita segin el
manuscrito Chacon en 1610 y publicada en 1613, por lo que probablemente Lope ni
siquiera la conocia al concebir su comedia; de hecho no deja en ella la mas minima
impronta, en manifiesto contraste con La fabula de Polifemo y Galatea y la Soledad
primera, que se transparentan nitidamente.'° Mas visos de una posible influencia
en determinados aspecto de la trama —como la fluctuaciéon amorosa de la dama al
dar a entender que ama, el uso de los pretendientes para espolear al pusilanime
galan o la artimana de la caida— podria ejercer, en El perro, El vergonzoso en pala-
cio de Tirso de Molina, escrita en los aledanos de 1611, aunque no se publicara hasta
1624, integrada en los Cigarrales de Toledo, que ha sido sin embargo desestimada

por Dixon [1995].'! Pensamos que El perro del hortelano constituye un deliberado

10. Sobre los referentes intertextuales de las tres piezas con novelle de Boccaccio, Bandello y
Giraldo Cinzio y sobre la bibliografia al respecto, véase Mufioz Sanchez [2011 y 2013].

11. Sibien la extraordinaria comedia palatina del fraile mercedario parece deudora del ciclo de
comedias de secretario de Lope, especialmente de El secretario de si mismo, con la que comparte
el género, la labor formativo-pedagégica del secretario para con su enamorada, el que ella esté
prometida en matrimonio por un concierto de su padre a un noble de alcurnia, la forma entre velada
y directa de la heroina de manifestar su amor al secretario —aunque la estratagema usada por
Magdalena es un suefio, no la redacciéon de una carta como hace Otavia—, la entrevista de los
amantes en el jardin, el final feliz tras el descubrimiento de la verdadera identidad del galan.
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ejercicio de intratextualidad cuyos referentes primarios no son otros que El perse-
guido y El mayordomo de la duquesa de Amalfi, que a su vez estan profundamente
ligados entre si. El perro del hortelano, desde el punto de vista genérico, no vendria
sino a redondear el tema escenificado con un desenlace irénico-festivo que subvierte
estética e ideoldogicamente el tragicomico, didascalico y convencional de El persegui-
do, en el que se premia la virtud, se castiga el vicio y se solventa la disparidad social
de los amantes con el expediente clasico del desvelamiento de la identidad nobiliaria
oculta del de clase inferior, a la par que, con un estandar ético transgresor similar
al del El mayordomo, muestra la otra faz de la naturaleza hibrida de la vida: la
alternativa, al llanto y al dolor, de la risa y la felicidad, que comporta el triunfo,
sobre la antigua, de una sociedad nueva, erigida sobre el principio de la igualdad o
la «comtn naturaleza».

En el caso de El perseguido y El mayordomo, la modalidad macrogenérica a la
que se adhieren viene determinada, naturalmente, por la voluntad del dramaturgo,
s1 bien en relacién critica con sus intertextos. Las dos novelle de Bandello concluyen
tragicamente con la muerte de los protagonistas (cfr. Novelle, t. 1, 1, 26, pp. 321-332;
t. I, IV, 5, pp. 655-683). Lope se apartd deliberadamente del desenlace de las dos.
En El perseguido, 1o modifica hasta transformarlo en un doble final, dichoso para
la pareja de Carlos y Leonora, cuya integridad triunfa sobre la serie de intrigas
urdida por la Duquesa en su dano, y desgraciado para Casandra que, en punicion,
es repudiada por el duque Arnaldo y devuelta a casa de su padre. Es asi como una
trama de accion tragica Lope la resuelve, a propésito, de modo tragicomico y ejem-
plar y evitando el derramamiento de sangre.'? No sera esta la tinica ocasién en que
mude el remate aciago de una historia tragica de amor en felicidad, pues lo mismo
acaece en la tragicomedia Castelvines y Monteses (1606-1612), en donde Julia y Ro-
selo sobreviven, como Carlos y Leonora, a sus pares Romeo y Giulietta (cfr. Bandel-
lo, Novelle, t. 1, I1, 9, pp. 727-766; Historias tragicas y exemplares, historia ter-
cera, ff. 48r-86v). Esta actitud hostil del escritor madrilefio para con el desenlace

sombrio, pese a comparecer de cuando en cuando en su produccién literaria, se la

12. En efecto, son varias las ocasiones en que tanto Carlos como el duque Arnaldo sugieren el
desenlace fatal de Casandra en la parte final del texto (vv. 3207-3222, 3303-3304, 3323-3326). Pero
al cabo todo para en la repulsién: «Y agradeced que no soy / verdugo de vuestro cuello / [...] / Yo
repudio a la Duquesa / ya del marital consorcio / y es mi voluntad expresa / hacer con ella divorcio /
que yo sé que no le pesa» (vv. 3426-3427 y 3436-3440), le dice Arnaldo a Casandra y publica. Es més,
tras reconocer Casandra su desatino y pedir humildemente perdén a Carlos y Leonora, estos ruegan
al Duque su clemencia, solo que Arnaldo no accede.
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comenta él mismo, enmascarado en el narrador, a la sefiora Marcia Leonarda, su
narratario, en el prélogo a La prudente venganza: «Es genio [...] aquella inclina-
cidén que nos guia mAas a unas cosas que a otras; y asi, defraudar el genio es negar
a la naturaleza lo que apetece», tal y como hace «en esta novela, que tengo de ser
por fuerza tragico; cosa mas adversa a quien tiene, como yo, tan cerca a Jupiter»
(pp. 151-152). Ademas, en el interior de la novela, Lope se posiciona en contra de la
venganza de sangre en los casos de honor conyugal (pp. 194-195).1

En El mayordomo de la duquesa de Amalfi, como hemos mencionado, Lope
tom6 como modelo para el desenlace la tragedia Orbecche, o el de la novela II, 2
de Gli Ecatommiti, de Giraldi Cinzio y quiza tuvo en consideracién el de la novella
1V, 1 del Decameron. Probablemente lo hizo porque en la novella de Bandello la
duquesa de Amalfi y los vastagos habidos con su mayordomo mueren envenenados,
mientras que il signor Antonio es asesinado en Milan, y él perseguia el efecto tan
horrendo como espectacular de un final a la manera neosenequista, por lo que era
conveniente reunir en escena el atroz homicidio de la pareja y sus hijos. Mas tam-
bién pretendia variar el desenlace de El perseguido, a fin de mostrar al publico otra

fisonomia de una trama semejante.

La conduccion de la trama: tres textos, un ciclo completo de amor

Uno tiene la impresion al leer o al contemplar la historia de Camila y Antonio, de El
mayordomo de la duquesa de Amalfi, de que Lope esta reconstruyendo la de Carlos
y Leonora, de El perseguido. En ambos casos la viuda de un duque entra en re-
laciones con un sirviente, con el que se desposa furtivamente y con el que tiene
dos hijos en secreto, siendo criados bien en la corte como expdsitos, bien en un
lugar como villanos. Ellas se escudan en sus tocas y en la memoria del extinto

conyuge, como nuevas Didos, para repeler flamantes ofertas matrimoniales de

13. Oleza [1997b] ha englobado El perseguido entre las tragedias de fine lieto y las tragedias
moratae, al socaire de la teoria y la practica teatral de Giraldi Cinzio y de la preceptiva de El
Pinciano. Sin embargo, su estudio desatiende un aspecto capital a la hora de catalogar El perseguido:
su intertexto, y, por consiguiente, no se percata de que Lope trueca a sabiendas el desenlace fatal.
Por lo demas, pensamos que, aparte de la historicidad del argumento (que El perseguido no cumple),
Lope respeta a rajatabla en su dramaturgia el precepto aristotélico del pathos tragico como «una
accién destructora o dolorosa» (Poética, 1452b 11-13). Asi, en Lo fingido verdadero Ginés, escritor de
comedias y representante, dice: «si el autor no la remedia, / no tendra fin de comedia, / pues no ha de
parar en bodas, / porque las figuras todas / las hace el dolor tragedia» (vv. 1347-1351).
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galanes de su mismo rango social y riqueza, el conde Ludovico y Otavio de Médicis;
los cuales, ignorantes, utilizan a sus consortes encubiertos como terceros de sus in-
tenciones amorosas, después plantean sus propodsitos maritales a los hermanos de
sus damas, mas tarde, indignados al conocer la verdad, ansian su mal y al cabo se
arrepienten porque aman sinceramente. Cuando sus matrimonios secretos cobran
dimensién publica, un hermano de la dama, garante de la honra familiar y del li-
naje, intercede ora en beneficio, ora en perjuicio de la pareja. Pero mientras que en
El mayordomo la trama de acontecimientos se desarrolla casi por completo en el
presente y en escena, en El perseguido en su mayor parte solo ha lugar en solilo-
quios y en revelaciones. Asi, aunque Leonora (vv. 265-300) y Carlos (vv. 307-325)
refieren en sendos monodialogos que su enlace se remonta a seis anos atras, que
sus encuentros son clandestinos y nocturnos por mor del abismo estamental que los
diferencia, que para disimular no osan dirigirse la palabra en publico y carecen de
amigos confidentes, es en El mayordomo donde se dramatiza la tensién intima que
suscita el amor y la seducciéon de la dama al galan, donde lo corroboran y lo sancio-
nan con la boda, donde se oficia la ceremonia. Debido a la persecucién de la aviesa
Casandra, Carlos descubre su affaire al duque Arnaldo durante dos entrevistas (vv.
1425-1464 y 1955-2082): que ama a una dama cuyo nombre no puede desvelar por
un voto de silencio, que esa dama es Leonora, que esta casado con ella, que tienen
dos hijos, que se convocan por la noche en el aposento de ella a través de un jardin
y utilizando de medianera a una perrita faldera, pero es en El mayordomo donde
alcanzamos a ver la estratagema de la fingida enfermedad de Camila para disimu-
lar los embarazos y donde acompanamos a Antonio a portar a su retono a su aldea
para que lo crien Doristo y la pobre Bartola. Y no obstante: es en El perseguido
donde escoltamos a Carlos y al Duque a una cita del primero con Leonora, aunque
nos quedemos en el umbral con Arnaldo guardando la espalda a Carlos mientras
goza su buena hora y su ventura (vv. 2260-2307); es en El perseguido donde Carlos
y Leonora tienen la posibilidad de conversar a plena luz del dia merced a un dialogo
cruzado e indirecto con los pretendientes de ella, el conde Ludovico (vv. 330-476) y
Feliciano (vv. 1495-1684).

La disparidad entre un texto y otro no estriba Unicamente en el opuesto
proceder del duque Arnaldo y de Juan de Aragén, que precipitan la salvaciéon y la
condenacién de sus hermanas y sus maridos, reconduciendo la trama hacia la tra-

gicomedia y la tragedia. Un reluctante obrar que se cifra en cada texto en el mismo
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verso, utilizado con sentido antitético: Arnaldo, tras notificar a Casandra el estado
de Carlos y Leonora, le dice: «Ahora sabéis que son / los yerros de amor dorados»
(vv. 2474-2475); Julio de Aragoén, por su lado, le asegura, a propoésito del matrimo-
nio de Camila y Antonio, a Otavio de Médicis que «no puede ser locura disculpada, /
ni este yerro de amor jamas dorado» (vv. 2601-2602). Igual o aun mas trascendental
resulta el contrario talante de Leonora y Camila. Leonora, como la condesa de Bel-
flor, es una orgullosa representante de la nobleza de sangre y del sistema estamen-
tal, que sale a relucir en el instante en que Casandra le hace comprender que esta
al tanto de su situacion real como consorte de un plebeyo. Camila es un personaje
unico en la produccién de Lope; una transgresora de su condicién, puesto que, ante
la necesidad natural de perseguir y conquistar la felicidad en el amor, no duda en
trasponer su aristocracia sanguinea a favor de la igualdad de nacimiento y la noble-
za de espiritu. Ello se palpa, primero, en la seduccién de Antonio, al que anima a
que la corteje con valor y amor, dado que, por encima de una dama de alta alcurnia,
es una mujer (vv. 301-479); después, cuando, no menos envalentonada que osada,
se atreve a publicar su matrimonio a sus criados desasiéndose de su abolengo: «No
quiero / titulo, estado, ni hacienda, / rentas, vasallos, reinos» (vv. 2436-2438); «Ya
las excelencias dejo, / ya tiene su duque Amalfi, / lo que es mi Antonio ser quiero.
/ No quiero estados, ni vida. Suya soy (vv.2542-2546); «Que para dos que se quie-
ren / es la riqueza lo menos. / Pondremos nuestra casilla, / que con vos, mi bien
eterno, / una ropa de sayal, / una camisa de anjeo, / seran telas de Milan, / seran
cambrayes flamencos» (vv. 2573-2580). Es comprensible, en consecuencia, que
Lope revistiera a su personaje de la dignidad de la tragedia, que le otorgara la
solemnidad y la compasién de la accidon tragica, por cuanto Camila, fustigada por
la ley comun del amor, no pretende sino erigirse en un individuo independiente de
su sangre y de su estado, conformar un espacio auténomo y libre de vida privada,
en el seno de una sociedad igual de senorial que de patriarcal.

Lope arranca la accion de El perro del hortelano antes del comienzo de la de El
perseguido y de la de El mayordomo de la duquesa de Amalfi, en la medida en que
se complace en exhibir el nacimiento del amor de la dama noble por su inferior, asi
como en indagar en lo que le sucede en su interior y en como lo resuelve. Tanto es
asi, que la trama de acontecimientos que expone en su comedia se corresponde en
lo cardinal, fuera del desenlace, con el acto primero de su tragedia y con el pretérito

o la pre-historia de su tragicomedia. En El perseguido, ciertamente, nada se dice de
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la germinacién del amor, siquiera si fue Leonora la conquistadora de Carlos. En El
mayordomo la accién principia con Camila ya rendida de Antonio; si bien la duque-
sa, cuando Libia, su criada y confidente, le reconviene que se haya enamorado de
un sirviente, le explica que no podia haber hecho otra cosa, pues Antonio, «su en-
tendimiento, / su persona, su valor, / pienso que engendren amor / en el mas helado
intento. / jQué bien habla, qué bien mira, / qué bien escribe y entiende / cualquiera
cosa que emprende! / /Su condicién no te admira? / (No te espanta su buen modo, /
su verdad, su trato honesto, / su vestir noble y compuesto, / y su beldad sobre todo?
/ jQué bien pone los pies / a un caballo, qué bien canta, / qué gracial» (vv. 232-246).
En El perro del hortelano, Lope, maestro de la intratextualidad, invierte la situa-
cién, cambia la perspectiva a fin de poner en las tablas la ignicién de la llama en el
alma de la condesa de Belflor, de suerte que sera ahora la criada, Marcela, la que
enumere las galas del galan: las dos docenas de requiebros que Teodoro le dice en
cada esquina que se encuentran, que «es el mozo mas cuerdo, / mas prudente y en-
tendido, / mas amoroso y discreto / que tiene aquesta ciudad», cuan delicadamente
enamoran su razones enamoradas, su estilo dulce y tierno..., hasta que, ya sola,
Diana cae en la cuenta de que «mil veces he advertido en la belleza / gracia y en-
tendimiento de Teodoro», al extremo de que «quisiera yo que por lo menos / Teodoro
fuera mas para igualarme / o yo para igualarle fuera menos» (vv. 241-338). A partir
de aqui, ya se sabe: «El perro del hortelano, que ni come berzas ni las deja comer».

Es asi, pues, como los tres poemas dramaticos constituyen en conjunto el ciclo
completo del sujeto que los informa desde el origen de la pasién hasta la resolucién

del caso. Es asi como los tres se completan, se complementan y se diversifican.

El amor de una noble déspota

La trama de El perseguido se conforma de dos hilos cuyo ovillo es Carlos: el intento
de seduccion de Casandra, que es el principal, el tematizado en el titulo, y su matri-
monio clandestino con Leonora, que es la intriga secundaria sobre la que revierte la
primera. Ambas lineas argumentales seran reescritas por Lope en El mayordomo'y
en El perro del hortelano, pero enfocadas desde perspectivas diversas, es decir, des-
plegadas desde otras hipétesis que parecen responder a la pregunta /qué pasaria
0 qué habria pasado si...?, como acabamos de ver respecto de la segunda. El sujeto

de la primera es la pasiéon de una dama déspota por un inferior, cuyo desarrollo se
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cimenta en un constante abuso de poder, en un atropello continuado de la digni-
dad de su vasallo. La duquesa Casandra, enamorada de Carlos, le declara su vo-
luntad de hacerlo su amante, pero él, que no quiere deshonrar al duque Arnaldo, su
senor, no puede corresponder a su deseo porque esta casado en secreto con Leonora;
ella, al verse rechazada, lo somete a una malévola persecuciéon cuyo objetivo es
destruirlo o, una vez que esta al corriente de su relacién sentimental, hacerle dafo
indirectamente por medio de su mujer y de uno de sus hijos, Grimaldico. Se puede
tener por cierto que Lope no queria retomar el mismo asunto en El mayordomo,
aunque el triangulo que conforman Camila, Antonio y Libia nos lleva a preguntar-
nos qué habria pasado si Antonio, cuyo comportamiento es igual de virtuoso que
el de Carlos —y las referencias en el texto acerca de ello son tan abundantes como
Inequivocas—, hubiera trabado amores furtivos con Libia, posibilidad con la que
se juega durante las dos primeras jornadas y que alimenta una intriga secundaria
protagonizada por el secretario Urbino; como habria reaccionado Camila ante una
negativa de su mayordomo que dejara al descubierto su infraccién del coédigo del ho-
nor. Una Camila que, segun le cuenta Urbino a Antonio (vv. 1288-1299), le deniega
al secretario la mano de su doncella porque se la tiene prometida al mayordomo, lo
que no es sino un ardid auspiciado en su poder para salvaguardar su honra y prote-
ger su amor. Como quiera que sea, el triangulo de El mayordomo si anticipa el de
Diana, Teodoro y Marcela, que a su vez remite al de Casandra, Carlos y Leonora.
Cierto es que la condesa de Belflor no esta casada como la duquesa de Bolona, y que
Teodoro, movido por el oportunismo, no guarda fidelidad a Marcela como si hace
Carlos a Leonora; pero Diana ni come ni deja comer a su secretario, al que, llegado
el caso, violenta con un bofetén que le bafia en sangre la boca.'* Diana, que domina
por completo los designios de la trama tanto como manipula los sentimientos de
los personajes que la rodean, incluidos el marqués Ricardo, el conde Federico y, al

final, el conde Ludovico, encierra tiranicamente a Marcela en su camara, espia es-

14. El bofetén de Diana a Teodoro, que esconde una sonora simbologia erédtica y dispara el
desenlace por las sospechas que suscita en el conde Federico, es un motivo frecuente de reescritura
en Lope, aunque habitualmente es el galan quien se lo propina a la dama, como el que inflige
Sancho-Rugero a Matico-Juana en Los donaires de Matico (v. 1431), el de Lupercio a Fulgencia en
Los embustes de Celauro (vv. 1108-1116), los de Otavio a Dorotea en La prudente venganza (p. 167),
los de don Fernando a Dorotea en La Dorotea (I, 5; luego recordado en 1V, 1) y el de Fabio a Filis
en el soneto «Quejésele una dama de un bofetén que le habia dado su galan», nim. 67 de las Rimas
humanas y divinas del licenciado Tomé de Burguillos. Sobre los bofetones de los tres ultimos textos,
véase Garcia Santo-Tomas [1995].
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condida tras unas celosias a su secretario con su amada, declina por celos permitir
a su doncella que viaje a Espafa con su secretario en calidad de conyuge, idea la
argucia de arrojar a Tristan a un pozo para que no ose difundir la simulacién de
Teodoro,'® de la que ella, al cabo, es tan complice como responsable, resuelta ya a
trasponer la desigualdad que la separa de su amante, contraviniendo la rigida je-
rarquia feudal que su posicién representa y de la que hace ostentacion a lo largo de
todo el texto, remarcada cristalinamente desde el comienzo con el «vuestra sefioria»

(v. 14) que le dispensa Fabio.

La proyeccion intratextual de las tres piezas en el corpus de Lope

Por otro lado, el propésito de Casandra de seducir a Carlos empareja intratextual-
mente a Kl perseguido, en virtud del tema del incesto de una madrastra enamorada
de su alnado'® y del nombre de la dama, con El secretario de si mismo, donde Ca-
sandra pretende a Feduardo, y con El castigo sin venganza, en que se dramatiza el

de Casandra con el conde Federico. Aunque en El perseguido no se explicita que la

15. La duquesa Estela, en La hermosa fea, adopta la misma resolucién que Diana con Julio al
ser apercibida por Ricardo-Lauro de que ha escuchado escondido sus palabras: «Pues por eso haré
yo matarle agora» (en TESO). Ademas, las palabras con que Estela estimula a Ricardo, en tanto
fingido secretario de si mismo bajo el nombre de Lauro, para que se atreva a declararle su amor,
corren parejas con las que Camila y Diana dicen a Antonio y Teodoro en El mayordomo y El perro
del hortelano, respectivamente.

16. Hasta en ocho ocasiones, en efecto, se menciona en el texto, ora por Carlos, ora por el duque
Arnaldo, la suerte de relacién paterno-filial que los une. Asi, al relevarle Casandra su amor, Carlos
le expresa la fidelidad y lealtad que le debe a Arnaldo porque le ha criado: «Un gusano pequenuelo /
cual me veis, a quien el Duque ha dado / el ser que tiene» (vv. 804-806). Durante el ataque de célera
que embarga la duquesa, al levantar falso testimonio a Carlos, pregunta el duque: «Mas dime, ;de
qué suerte me ha ofendido / un hombre que en amor a un hijo igualo? / /Por ventura matarme ha
pretendido / Carlos, aquel rapaz a quien he dado / el ser que tiene? (vv. 935-936); solo un poco mas
adelante: «Siendo como su padre yo y su amparo» (v. 999). En la primera entrevista con Carlos, le
dice el duque: «;Aquesto merecia / haberte yo criado desde nifio / y el mucho bien que sabes que
te he hecho...”» (vv. 1036-1041). Luego de quejarse amargamente hasta en dos ocasiones por los
imperativos de la honra ante la insistencia de Casandra en las acusaciones, duda sin embargo de
que asi sea amparado en la crianza de Carlos y en su talante: «Mas, {por qué puedo creer / que
pretenda mi mujer / un hombre que yo he criado / y el ser que tiene le he dado / sino es que ha
perdido el ser? (vv. 1365-1369). Ya con Carlos y resuelto el segundo percance, le dice este: «De
suerte, sefior, me obligas / que mas que tu hijo soy» (vv. 1468-1469). Una contestacién muy similar
a la que le da cuando le acompana a su encuentro nocturno con Leonora: «Sefior, tU eres mi padre
verdadero» (v. 2300). Ya en el desenlace, el duque Arnaldo le recrimina al conde Ludovico que haya
intentado asesinar a Carlos: «;A Carlos, / mi camarero, un hombre que he criado / en lugar de mi hijo
desde nino? (vv. 3378-3380). Esta insistencia no proviene de la novella IV, 5 de Bandello, sino que
es de la cosecha de Lope, por lo que bordea el tema del incesto de forma deliberada.
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duquesa sea mas joven que su marido, en los tres casos se podria tratar de un ma-
trimonio desigual respecto de la edad, de forma notoria en El secretario de si mismo,
que recrea el motivo del viejo y la nifia, al punto de que el anciano Uberto esta necia
y ridiculamente retratado. En los tres casos es un matrimonio mal avenido, pero
por diferentes razones: en El perseguido, por la pasiéon impudica y demencial de
Casandra por Carlos, que la lleva a aborrecer a su marido hasta querer desear su
muerte y a tratarlo hipécritamente; en El secretario de si mismo, por el ostensible
contraste de edad («yo casé, moza, con viejo», v. 320, le dice Casandra a Feduardo,
que son de una misma edad, vv. 332-333, al igual que Casandra y Federico); en El
castigo sin venganza, por las andanzas donjuanescas del duque de Ferrara, su casa-
miento por conveniencia y el desprecio que dispensa a Casandra, a la que no ama.
La vinculacién del hijastro con el matrimonio es distinta en los tres casos: Carlos no
es hijo del duque Arnaldo, sino sobrino, ahijado y, finalmente, cunado; Feduardo,
que ha crecido como vastago de Uberto y enamorado como tal a Casandra, no es sino
hijo natural y unigénito de Federico, duque de Milan; el conde Federico es, como
Feduardo, hijo natural y Ginico del duque de Ferrara. En El perseguido, Casandra,
tras declararse y no conseguir su proposito erotico, acusa, arrebatada, falazmente
a Carlos y se propone destruirlo; en El secretario de si mismo, la negativa de Fe-
duardo no comporta ni su persecucién ni la insidia, antes al contrario: Casandra
terminara, convertida en su benefactora, por ayudarlo en la resolucién de su caso;
en El castigo sin venganza, dado el nefando ardor reciproco de Casandra y Federi-
co, se consuma el incesto —desarrollado con honda penetracion psicolégica y gran
conmiseraciéon—, aunque ella obre movida asimismo por el deseo de venganza. En
los tres casos opera de intertexto (patente o latente) la antigua leyenda de Fedra,
con mas probabilidad la Fedra de Séneca que el Hipolito de Euripides,!” por cuanto
en la tragedia del cordobés Fedra, frente a la pasividad de la heroina del tragico de
Salamina, confiesa, antes de denunciar a su hijastro y tras verse abandonada por
Teseo y haber debatido con la Nodriza y combatido consigo misma entre el deseo y la

razon, su amor en persona a Hipolito.'® De modo que los tres poemas dramaticos, en

17. Sin embargo, pensamos que la enfermedad de amor de Federico y sus reticencias para
desvelar sus sentimientos a Batin, en El castigo sin venganza, remiten a la situacién de Fedra y a su
relacién con la Nodriza, segin la describe Euripides en su poema tragico (cfr. Hipélito, pp. 233-242).

18. Victor Dixon e Isabel Torres [1994] no solo han acreditado que Lope estaba familiarizado
con la Fedra de Séneca, sino que también han demostrado la relacién intertextual entre la tragedia
del estoico y El castigo sin venganza, que habria que hacer extensible tanto a El perseguido como a
El secretario de si mismo; y ello sin menoscabo de ninguna de las filiaciones primarias de las tres
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especial El castigo sin venganza, constituyen un eslabén intermedio en la cadena
que arriba a la excepcional Phédre (1677, 1687) de Racine, donde la inquebrantable
castidad del alnado en el mito clasico se muda en el amor que profesa Hippolyte a
Aricie, motivo por el cual rechaza el adulterio y su madrastra se suicida.

Desde que Camila y Antonio certifican su mutuo amor y lo sellan con una boda
secreta y a partir de su difusién publica, momento en el cual el hermano de ella, Julio
de Aragoén, y su pretendiente, Otavio de Médicis, que sienten mancillada la honra
familiar y personal, inician su importunacion y asechanza, su caso, conforme al tema
del amor correspondido y obstaculizado hasta la muerte, coliga a El mayordomo de la
duquesa de Amalfi, pongamos, con El caballero de Olmedo, donde los amores recipro-
cos de Alonso de Manrique e Inés se ven acorralados y batidos por el mal proceder de
don Rodrigo, que también siente su honorabilidad y la de la casa de don Pedro lace-
radas, y don Fernando. Bien es verdad que cada pieza expone el conflicto y desarrolla
los sucesos de diferente manera, con personajes de un universo social distinto y en
coalescencia con otros motivos, pues asi lo requiere la intratextualidad; y sin embar-
go vienen igualmente a concordar en que son dos tragedias al modo espanol del Arte
nuevo, dos dramas de «tragica historia» que son historiales de hechos privados. En
El caballero de Olmedo, ademas, resuena el motivo que pone en funcionamiento la
trama de El perro del hortelano: «muchas mujeres / quieren porque ven querer; / que
en siendo un hombre querido / de alguna con grande afecto, / piensan que hay algun
secreto / en aquel hombre escondido» (vv. 1718-1723). Aqui, tal tesis, desde la que
rige la obra, se niega: «y engananse, porque / son correspondencias de estrellas»
(vv. 1724-1725); alli, Teodoro no la da crédito: «no entiendo / coémo puede ser que
amor / venga a nacer de celos» pues «esos celos, sefiora, / de algun principio nacieron,
/'y ese fue amor, que la causa / no nace de los efetos, / sino los efetos de ella» (El perro
del hortelano, vv. 569-571 y 580-584), pero es la que defiende Diana: «esta dama sos-
pecho / que se agradaba de ver / este galan, sin deseo, / y viéndole ya empleado / en

otro amor, con los celos / vino a amar y desear» (vv. 573-578).

piezas. A ellas tres se podria agregar la primera parte de Don Juan de Castro (1604-1608), en tanto
en cuanto la mujer del principe don Pedro de Alarcos confiesa a su hijastro don Juan el «xamoroso
fuego» que por él siente; un don Juan que, como Feduardo, decide poner tierra de por medio, aunque
su actitud para con su madrastra sea harto dispar, poniendo asi en funcionamiento el desarrollo de
la trama. Adema4s, el extraordinario parecido entre don Juan y su hermanastro, Rugero de Moncada,
acerca el incesto de parentesco o cognacién al directo o de sangre (cfr. Lope de Vega, Don Juan de
Castro I, pp. 587-600).
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Motivos, imdgenes, ejemplos mitologicos y otros pormenores

La apertura de El perseguido, como la de El mayordomo de la duquesa de Amalfi,
coloca al espectador directamente en la exposicion o planteamiento del caso por
medio de la trama que va a imitar la accién mediante un mondlogo. Aqui Casandra
(vv. 1-36), como alli Antonio (vv. 1-50), exponen la ardua situacién en la que se en-
cuentran como consecuencia del amor que sienten hacia una persona de diferente
linaje que el suyo, motivo por el cual vacilan en declararse abiertamente. Para ella,
duquesa consorte, comporta contravenir los principios sagrados del matrimonio y
atentar contra su honor. Para él, pese a ser un hidalgo con patrimonio (cfr. vv. 29-
31, 939, 1856, 2591, 2686-2687), haber osado poner los ojos en la duquesa de Amalfi
lo iguala al mito de fcaro, castigado por su soberbia insolencia. Después de ordenar
a Camila, su doncella, que llame a Carlos, el camarero de su esposo y su obscuro ob-
jeto de deseo, Casandra vuelve a ponderar su atrevimiento de querer a un criado y
se lamenta de que él no se haya percatado, en los seis meses que dura ya su arreba-
to, de la pasién con que le adora, escrita en la nina de sus o0jos. Antonio, aun cuando
ha notado claramente el enardecimiento con que le mira la duquesa su sefiora, aun
cuando se considera con licencia suficiente para atreverse, no se atreve a decir su
querer a «aquel divino imposible» (v. 26). Puestos uno enfrente del otro, Casandra,
que se siente como una mariposa que, por revolotear demasiado cerca de una vela,
se ha de abrasar («Basta, que a la lumbre doy / méas vueltas que mariposa. / Todo
es andar y volar / con una y otra cautela; / y al fin llegar a la vela / adonde me he de
quemar», vv. 115-120), le ordena a Carlos que se alce y que se cubra, aunque ello,
como €l le dice, vulnere las normas de la ceremonia del besamanos y pueda dar que
hablar, «pues tal modo de privar / con nadie se suele hacer» (vv. 151-152). Antonio,
a punto de entrevistarse con Camila, piensa que va adonde se ha de abrasar: «Amor
con alas de hielo / lleva la esperanza mia, / cual mariposa a la llama, / al sol de unos

ojos bellos, / que quien se iguala con ellos / imita a Luzbel la fama» (vv. 274-279);

19. La imagen de la mariposa y la luz, de raigambre petrarquesca, era, cierto, convencional.
Lope se complace en utilizarla aqui y alla. Asi, en El caballero de Olmedo, puesta en boca de Inés:
«Como mariposa llego / a estas horas, deseosa / de tu luz» (vv. 1060-1062), pero no con el sentido
de abrasarse, sino de encontrarse por la noche, como cada dia, con su amado. Asi, en la égloga
Amarilis, traida a colacién por Silvio en un enunciado de indole moral: «que también es la envidia
mariposa / que se abrasa en la llama luminosa / de la virtud ajena que le falta, / aunque donde
la muerde, mas esmalta» (vv. 279-282). Y véase también Las bizarrias de Belisa (vv. 1023-1032).
Huelga decir que la intratextualidad no reside en la reiteracién de un motivo, sino en el contexto
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ya en su presencia no puede dejar de asombrase de la cordialidad con que le trata,
aun llegando a quebrantar las reglas del protocolo: «Hablame familiarmente, /
que aunque tu sefiora soy, / no siempre en el trono estoy / del titulo impertinente»
(vv. 348-351), de la manera en que le pide que transgreda el respeto que le debe:
«Cubrete [...] / Hablame con osadia, / deja agora el ser cortés. / Cibrete, Antonio»
(vv. 366, 370-373).2° Exacto: Lope esta reescribiendo el principio de El perseguido
en El mayordomo, solo que mudando el enfoque, adoptando la perspectiva contraria
tanto de identidad sexual como social —algo similar a lo que realiza con el dialogo
de Camila y Libia y de Marcela y Diana, que ya hemos comentado.

Si nos trasladamos a El perro del hortelano y atendemos a la primera conver-
saciéon que mantienen Diana y Teodoro, percibiremos que ella, frente a la sincera
franqueza de la duquesa Amalfi, obra como Casandra: «darme quiero a entender
sin decir nada» (v. 563); y asi, utiliza el recurso de una amiga enamorada para darle
un soneto en el que revela disimuladamente el nacimiento de su amor y pedirle
la contestacion. Teodoro, sin embargo, pretende rehuir hablar de tal asunto con
su ama, porque, como Carlos (El perseguido, vv. 193-297 y 748-757), asegura que
jamas traté de amor, pues que «con temor / de mis defectos no amé, / que soy muy
desconfiado» (El perro, vv. 533-535), cuando en verdad uno ama a Marcela y el otro
lleva seis anos casado con Leonora.

Si Antonio se comparaba con fcaro como exemplum mitologico clasico de as-
cension y ambicién sin limites, Teodoro no solo usa la misma representativa leyen-
da, sino que agrega la de Faeton: «Mas pintaron a Faetonte / y a fcaro despenados,
/ uno en caballos dorados / precipitado en un monte / y otro con alas de cera / der-
retido en el crisol / del sol» (vv. 819-825). Ninguno de los dos abrazara la leccién
que brinda el mito, pero con un resultado harto dispar: en el caso de Antonio fun-
ciona como ironia tragica que anuncia su caida y su decapitacién, al imponerse el
prejuicio de clase sobre la igualdad congénita del ser humano; en el de Teodoro,
como ironia comica de lo que no avendra, porque al final, al confesar a la condesa la
manipulacién de Tristan y su verdadera identidad, la ambicién se subsume en una

«nobleza natural» (v. 3294) que anula la distincién del sistema estamental. Pero es

y la variacién con que se actualiza.

20. Aunque en estas dos piezas el simbolismo sexual, no el verbal, esta atenuado, las escenas
del besamanos de El perseguido y El mayordomo anticipan las de El castigo sin venganza, en que
Casandra siempre viola la ceremonia para levantar del suelo al conde Federico y ofrecerle sus brazos
(vv. 396-411, 862-888, 1296-1303 y 2006-2030).
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que ademas, la relaciéon simbdlica ente el mito de fcaro y Teodoro queda prefigura-
da al comienzo con el vuelo del sombrero de gentilhombre (fingido) a la lampara: «El
sol la lampara fue, / fcaro el sombrero» (vv. 129-130) —el que vuela a la lampara es
el de Tristan, pero el que ha visto Diana con «plumas» (v. 81) es el que porta Teodo-
ro con «una capa [...] / con oro» (vv. 50-51)—, a la vez que constituye una prolepsis
anticipativa del (fraude) final, pues efectivamente el sombrero no se quema, apaga
la llama. Ello acentiia pues la relacién intratextual por contraste entre Antonio y
Teodoro en relacién al sentido emblematico que sobre sus trayectorias adquiere el
vuelo y la caida de fcaro.

En las tres piezas se pasa de un conflicto latente, el hecho de que Casandra,
Camila y Diana se enamoren de Carlos, Antonio y Teodoro y se lo dejen entrever en
una primera entrevista, a un conflicto no menos efectivo que radical, en el momento
en que las tres se declaran abiertamente en un segundo encuentro. A partir de ahi,
cada trama se desarrolla de un modo diverso: Casandra muda su afecto en aversion
al verse despreciada y dispone hostigar a Carlos hasta las ultimas consecuencias;
Camila y Antonio inician su andadura como pareja y sellan su amor con la celebra-
cion de un matrimonio secreto en los dominios campestres de él en Ancona; Dia-
na opta por no querer, «que si cuando quise amé, / no amar en queriendo espero»
(vv. 1638-1639), originando asi su interminable cadena de zigzagueos entre el
amor y el honor.

La forma en que manifiestan categéricamente su amor Camila y Diana a An-
tonio y Teodoro es analoga, en cuanto que se sirven de la escritura, a diferencia
de la oralidad usada por Casandra. La condesa de Belflor, habida cuenta de que
su amado es su secretario personal, ya habia utilizado el soporte escritural en la
declaracién velada, por medio de los dos «borrones de cartas» o del intercambio de
sonetos. Luego de haber espiado la primera reconciliacién de Teodoro y Marcela pa-
rapetada con una antepuerta, le ordena a Anarda que traiga un bufete de escritura
y a Teodoro que tome papel y pluma y que escriba: «Cuando una mujer principal se
ha declarado con un hombre humilde, eslo mucho el término de volver a hablar con
otra; mas quien no estima su fortuna quédese para necio». «Ya el papel esta cerra-
do, / solo el sobrescrito falta» (vv. 2034-2035), le dice Teodoro. «Pon, Teodoro, para
ti», le contesta ella (v. 2036). La duquesa de Amalfi, hastiada de la poquedad de su
mayordomo, que no parece haber comprendido rectamente la respuesta que le ha

dado sobre la eleccién del segundo esposo mediante la parabola del acompanante
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del camino, le dice: «espera aqui un papel, / sabras el hombre que quiero, / que a ser
su amor verdadero / él me entendiera sin él» (vv. 475-478). Al poco arriba Libia con
un sobre en cuyo interior hay un pedacito de papel en el que Gnicamente figura su
nombre. La escena se halla graciosamente aderezada con los celos de Urbino, que
piensa que el papel no es de la duquesa sino de Libia, de suerte que el nombre de
Antonio lo recomponen entre los dos: el secretario se queda con «onio» y El mayor-
domo con «Ant».

Esta forma de declaracién comparece en otros de los poemas dramaticos de
Lope formantes del «ciclo de comedias de secretario» o del grupo de piezas que de-
sarrollan «el tema de la dama enamorada de su secretario», como en Las burlas ve-
ras, en que se intercambian papeles fingidos, y en El secretario de si mismo, donde
se recrea un motivo parejo a la de El perro del hortelano: la dama dicta una carta
al secretario dirigida a él mismo, con la misma funcion, confesarle su amor. En
efecto, Otavia, hija de Rodulfo, duque de Mantua, enamorada de su secretario, cuyo
nombre, Feduardo, concuerda con el de su prometido, el hijo del duque de Milan
—que a la postre sera él—, le dicta una carta («saca el papel [...] escribe») en que le
confiesa su amor y le incita a un encuentro nocturno en el jardin (vv. 1816-1901).

Otro motivo que se da en El perseguido, El mayordomo y El perro del hortela-
no es el de la caida, siempre encarado de manera dispar, aunque en El perseguido
y en El perro del hortelano es una treta que encierra una doble significacion: real,
el contacto de los amantes, y simbdlica, nivelar su condicién social. En la segunda
de las dos ocasiones que los pretendientes de ella les permiten a Carlos y a Leonora

entablar un dialogo cruzado, él le dice:

CARLOS Haz que tropieza ahora

por que la mano te dé.

Tropiece Leonora

LEONORA iAy!
CARLOS Ten sefiora.
LEONORA Cai.

que el chapin se me torcio.

Dele la mano (vv. 1676-1679)
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La misma astucia realiza la condesa de Belflor, pero sin haberlo comunicado
con Teodoro, que no comprende su pretension, por lo que le da la mano cubierta:
«jQué graciosa groseria / que con la capa la ofrezcas!» (vv. 1147-1148).

En El mayordomo de la duquesa de Amalfi (vv. 3188-3191), cae Antonio justo
antes de entrar en la habitacién donde sera vilmente decapitado por Fenicio, criado
de Julio. Esta caida, por supuesto, es la del vuelo de fcaro con que se equipara An-
tonio en el soliloquio que principia la obra. La funcién premonitoria de desastre se

declara explicitamente en el texto:

ANTONIO jJesus!

URBINO jQué extrana caida!
JULIO ;Qué fue?

OTAVIO Cay6 Antonio entrando.
JULIO Sera de mucho placer.

ANTONIO Algo me ha de suceder.

Ambos tipos de caidas, la fingida femenina y la premonitoria masculina, son
reutilizados por Lope en otras obras. Asi, por caso, en La dama boba se repite en
la de Nise el modelo de la de El perseguido, por cuanto Laurencio le sugiere que se
deje caer, porque «mano y papel podré aqui/ asir juntos, atrevido, / como finjas que
te has caido» (vv. 607-609);2! mientras que en El acero de Madrid se prefigura, en
la de Belisa ante Lisardo, el prototipo de la de El perro del hortelano, con guante
Interpuesto entre mano y mano (vv. 51-65). En Peribanez narra Bartolo la caida del
comendador de un bayo (vv. 250-271), que simboliza su falta de dominio en el eros

tanto como augura, al igual que la de Carlos, su funesto final.?

FinaL

Victor Dixon, en su ensayo «La auténtica trascendencia del teatro de Lope de

Vega» [2013b:313], afirma, al senalar y hacer suyas algunas de las caracteristicas

21. Véase también El ruiserior de Sevilla (pp. 98a-98b), en donde Lucinda finge un desmayo y le
da un billete a Riselo en que declara su amor a don Félix.

22. Véase igualmente El médico de su honra, la atribuida a Lope que reescribe Calderdn, que
comienza con la caida del Infante don Enrique (vv. 1-72), sefial de su impetu amoroso y de «su
juventud briosa» (v. 30).
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esenciales de la comedia nueva destacadas por Francisco Ruiz Ramoén, que la
mayor aportacion de la formula de las arquitecturas fingidas pergenada por Lope
«fue mostrar que la vida humana en su totalidad es capaz de escenificarse». Para
ello, para mostrar la variedad de la naturaleza, la relatividad de la vida humana
y su casuistica, hubo de ejercitar puntualmente la intratextualidad, como espera-
mos haber sabido demostrar al socaire de estos tres poemas dramaticos en los que
campea el disimulo, el secreto y el engafno como forma de abordar desde diversas

perspectivas la esencia de las tensiones entre el amor y el honor.
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