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This dissertation makes a case for the importance played by four short stories,
Lope de Vega’s Novelas a Marcia Leonarda, in the development of the modern novel,
and will contribute an exhaustive analysis of Lope’s narrative strategy and the way he
confronts and solves the various problems between theory and narrative practice,
reconsidering the boundaries of fiction and revealing the permeability and porosity of the
new genre

The Novelas a Marcia Leonarda have received scarce attention by critics and
only a handful of generic works and articles have been published on the subject. Critics
have perceived “inconsistencies” to Aristotle’s theory in the text, such as the numerous
digressions or the implausability of certain episodes and characters. My dissertation
claims just the opposite: these alleged inconsistencies are legitimate under the light of a
different approach, as they are intended as devices to enhance the narrative. I consider
the love-offering that frames the Novelas a Marcia Leonarda to be the key to

vi



interpretation of the real driving force that underlies all four stories; as love offerings, the
four novelas are written exclusively to gratify a very particular reader.

From this perspective, the literary creative process itself is depicted as a dialogue
between two lovers, whose mutual interaction brings the story to life. The complicity
between them makes the articulation of the story a game of two, where it is “allowed” to
simultaneously praise the virtues and parody the weaknesses of the existing narrative
forms.

Considering the dialogue with Marcia as the key point of departure, my
dissertation examines all the components that take part in the process of the gestation of
the four stories: elements that belong to oral communication (such as the overall
empathetic tone and the inclusion of spontaneous digressions), conventions and
techniques from the most influential novelistic genres at the time (such as the Chivalric
novel, the Pastoral novel, the Moorish novel and the Byzantine novel), the intertextual
dialogue with Cervantes and some references to Lope’s own biographical anecdotes and
intimate facts about his relationship with Marta de Nevares, his last love and the alter ego

of the reader Marcia.
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Las Novelas a Marcia Leonarda: Introduccion

Y luego, sosegada, le contaré, para dormirla,
aventuras de olas, de galeones, de arcabuces, de
rumbos marinos,

de lugares vividos y sofiados: de lo que fue

y que no fue y que pudo ser mi vida.

Abre tus ojos verdes, Marta, que quiero oir el mar.
José Hierro, Agenda

“La culpa la tuvo Marta de Nevares,” exclama Antonio Carrefio ante la decisién de Lope
de Vega de escribir cuatro novelas cortas y dedicarlas a Marcia Leonarda, alter ego de
Marta de Nevares Santoyo. Rondaba Lope los cincuenta y cuatro afios cuando conoce a
Marta, veintiocho afios menor, en una fiesta poética presidida por ella. La relacion
amorosa se prolonga durante mas de una década, tomando un rumbo tragico en sus
ultimos afios: la Amarilis de sus poemas enferma y pierde la vista en 1623, alternando
momentos de lucidez con accesos de locura hasta su prematura muerte en 1632.

Los cuatro relatos se enmarcan en el contexto de una ofrenda amorosa. El
narrador, segun él mismo declara, escribe las novelas a peticién de su lectora Marcia:
“Yo, que nunca pensé que el novelar entrara en mi pensamiento, me veo embarazado
entre su gusto de vuestra merced y mi obediencia; pero por no faltar a la obligacion y
porque no parezca negligencia ... serviré a vuestra merced con ésta” (Las fortunas de
Diana 106-107). A menudo, el narrador se dirige a Marcia para discrepar, comentar,

enmendar o afadir al hilo narrativo.



Nuestro estudio analizard la innovadora y original técnica con la que Lope
considera las convenciones y los limites de cada uno de los tipos novelescos que
contribuyen a la conformacién de la novela corta. A través del didlogo con Marcia y la
presuncion del “horizonte de expectativas” de esta lectora particular, Lope se enfrenta y
soluciona los varios problemas entre la teoria y la prictica narrativa, abordando todo tipo
de géneros narrativos al uso, en un intento de imitar (y parodiar) los modelos literarios y
superarlos: en Las fortunas de Diana, primera novelita de la coleccion, nuestro escritor
ensaya el género bizantino y, tangencialmente, el pastoril; en La desdicha por la honra,
encontramos ecos de la novela morisca y del drama de honor; La prudente venganza
participa de las tramas argumentales de los dramas de honor lopescos y presenta puntos
de contacto con El curioso impertinente cervantino; Guzmdn el Bravo resucita el boato de
la novela de caballerias e introduce el exotismo de la novela de cautivos.

Ensombrecidas quizds por la fama de dramaturgo de Lope, las Novelas a Marcia
Leonarda han recibido una discreta atencidn critica: son escasos y esporadicos los
trabajos y los articulos publicados en torno al ciclo de novelas. Creemos que una serie de
factores ha contribuido a la falta de interés mencionada: en primer lugar, el hecho de que
la incursion de Lope en el nuevo género fuera esporadica (las cuatro novelas fueron
publicadas por separado e incluidas en proyectos de mayor envergadura, como La
Filomena o La Circe); en segundo lugar, la mayoria de los criticos ha interpretado el
ciclo a Marcia Leonarda desde los principios de la preceptiva neoaristételica y de acuerdo
al modelo verniculo del género establecido por las Novelas ejemplares, incidiendo en la
inverosimilitud de algunos pasajes —y personajes— y en el peso excesivo de las

digresiones, que embaraza el desarrollo de los cuatro relatos.
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Irénicamente, los juicios negativos en torno a las novelas cortas censuran lo que
consideramos un acierto en la novela: nuestra tesis principal considera que el marco del
relato —esto es, las novelas como ofrenda amorosa del narrador hacia la lectora— no es un
mero topos literario, sino la clave de interpretacion de las cuatro novelas. El didlogo
mudo entre el narrador y la lectora, la mutua interaccidn entre ambos, ilustra el proceso
mismo de creacion literaria. Las Novelas aparecen asi como “relatos comentados,” donde
los interlocutores negocian y examinan las convenciones, opinan sobre los incidentes del
relato y establecen una version propia del relato compartido. Las novelitas se actualizan —
de entre las infinitas posibilidades en potencia— en el contexto comunicativo de una
ofrenda amorosa. A través de las presunciones del propio narrador, el relato se escribe
para ser leido por la lectora ficticia. Todos los elementos narrativos se pliegan, pues, a ese
“anhelo de comunidn espiritual,” a la “amorosa necesidad de comunicacion y dadiva” del
narrador con su lectora (Vossler 85-86).

Desde esta perspectiva, que privilegia el didlogo entre el narrador y la lectora en
la articulacion de los cuatro relatos, las digresiones —censuradas por estorbar el hilo
narrativo— se erigen como marca retdrica esencial en la conformacién del discurso y
como componente fundamental en la estructura organica del relato (ver Vossler, Carreter
e Yndurdin). En este sentido, Wardropper ha subrayado los puntos de contacto entre los
cuatro relatos y el estilo epistolar: “The novellas are ... epistolary both in the
conventional sense that they contain fictional letters and in the deeper sense that they are
communication with a particular person who is denied the right of immediate
communication (70-71). La digresién como elemento substancial del discurso epistolar es

defendida asimismo por Lope de Vega en sus cartas: en una epistola al Duque de Sessa,



fechada presumiblemente en junio de 1619, Lope se disculpa por la inclusién de un inciso
a propdsito del pleito entre Marta de Nevares y su marido: “Paréntesis ha sido largo, no
es de retéricos; pero yo dejé llevar la pluma por el disefio de la verdad a la mejor
condicién” (410). Esta misma idea reparece en la prosa de Lope como piedra basal de la
“poética de la novela corta” en las primeras paginas de La desdicha por la honra,
reconociendo las similitudes entre el género epistolar y la novella: “que en este género de
escritura ha de haber una oficina de cuanto se viniere a la pluma” (182).

En esta “oficina de todo lo que se viniere a la pluma,” Lope asume una estrategia
textual —representada por el tono intimo y confesional del didlogo con su lectora Marcia—
que le permite no solo tratar todo tipo de temas, incluir anécdotas, digresiones,
comentarios y explorar todas las convenciones literarias desde una perspectiva de
distanciamiento, sino jugar con ellos para divertir y complacer a su lectora. Con ello,
Lope revela la permeabilidad del nuevo género y la maleabilidad del discurso ficcional
para acercarse a publicos muy distintos, el culto y el popular: “Porque ya de cosas altas,
ya de humildes, ya de episodios y paréntesis, ya de historias, ya de fabulas ... pienso
valerme para que ni sea tan grave el estilo que canse a los que no saben, ni tan desnudo
de alguin arte que le remitan al polvo los que entienden” (182-183). Las cuatro novelas
cortas son el testimonio vivo del proceso de la gestacién de un relato, donde confluyen y
coexisten multiples voces y discursos: el narrador y la lectora, el impetu creador (el
ingenio natural) frente al arte, lo oral y lo escrito, lo heredado y lo innovado, lo vivencial
y lo puramente literario. Y al mismo tiempo, conforman un sincero intento de
comunicacion con una lectora con quien se comparte un espacio de intimidad y con cuya

participacion implicita se entreteje el relato.



LOPE NOVELADOR

Como antesala del analisis de las Novelas a Marcia Leonarda, trazaremos un breve
recorrido por la obra narrativa de Lope para contextualizar el ciclo de novelas en la
produccion de nuestro escritor, examinando someramente los experimentos novelisticos
anteriores —y posteriores— a los relatos que nos ocupan, y ofrecer asi una visién
panordmica de la incursién de Lope en el género narrativo.

La trayectoria literaria de Lope fue extraordinariamente fecunda, y abarcé todo
tipo de géneros. Si bien la poesia y la obra dramadtica lopesca acaparan la mayor parte de
la atencion critica, es cierto que ensayo casi todos los géneros novelisticos de su tiempo.
El sorprendente paralelo entre la trayectoria narrativa de Lope y la de Cervantes sugiere
lo fecundo —y determinante— de su rivalidad literaria (en este contexto, creemos plausible
atribuir la autoria del Quijote de Avellaneda a Lope, pero eso es agua de otro molino).

Los estudios en torno al Lope novelador son breves y escasos, aunque el interés
de la critica comienza a incidir cada vez con mds insistencia en la obra narrativa del
Fénix. De todas sus obras en prosa, La Arcadia es una de las mds estudiadas (con trabajos
destacados como los de Edwin Morby y Rafael Osuna).

Durante su estancia en la corte ducal en Alba de Tormes, Lope escribe en 1598 La
Arcadia, novela pastoril al estilo de la de Sannazaro y Jorge de Montemayor. Es un libro
que diverge de la vena popularista del teatro y la poesia lopesca y celebra el elitismo
intelectual. Trasunto de las relaciones amorosas del duque, “La Arcadia es una historia

verdadera, que yo no pude adornar con mds fabulas que las poéticas” —afirma Lope en el



prologo de la novela. En su extenso poema La Filomena, vuelve a referirse a la “verdad”
de los hechos relatados en su novela pastoril:

All{ cubri con dspera corteza

Principes generosos,

Almas nacidas en los ricos pafios

De la mayor nobleza,

Iguales a los reyes poderosos,

Que no villanos barbaros y extrafios. (81)

A pesar de la artificiosidad y morosidad en el relato que impone el género, Lazaro
Carreter se refiere a la prosa lopiana como “refinada y llena de primor y sabiduria”
(126).

Morby senala como notables aciertos de la obra el interés lopesco por renovar el
género mediante las alusiones eruditas (no sélo cldsicas sino también —y especialmente—
cientificas e histéricas), la simplificacién del argumento —con la consiguiente eliminacién
de episodios paralelos a la trama central- y el “tino con que ha sabido casi siempre
adivinar en el patrén heredado lo que iba a mantener su validez” (40) (esto es, la

capacidad de intuir las tendencias y los gustos poéticos y estroficos del momento) .

Pastores de Belén

Novela pastoril a lo divino, fue compuesta durante el luto por la muerte de la reina dofia
Margarita de Austria (1611), que provocé el cierre de los corrales de comedias y los

teatros (con la subsiguiente pausa en la actividad dramdtica lopesca). No por ello deja



Lope de escribir a un ritmo frenético: poemas, autos sacramentales, epistolas, todavia
algunas comedias... Son afios de intensa actividad, tanto en su faceta de escritor como en
el terreno de lo personal: conserva el secretariado del Duque de Sessa, sostiene dos
familias (la legitima con Juana de Guardo y la ilegitima con Micaela Lujdn) y vive a
caballo entre Toledo y Madrid. “Lope encarna actitudes contradictorias —observa
Carreio—: fervor paternal y olvido con frecuencia de sus obligaciones familiares; lealtad
que raya en lo servil y desdén hacia los rivales; gozo en el vivir y temor en la propia
condenacion” (16). La accion de Pastores de Belén se centra en el camino que los
pastores de Tierra Santa recorren hasta llegar a Belén, donde serdn testigos del
nacimiento de Jesus. El cronotopo del camino, pues, articula la materia narrativa: “El
viaje es motivo central: estructura el acontecer narrativo; diversifica los episodios; motiva
el encuentro y la despedida, y da lugar a la “bisqueda” (“divina”) que mueve el caminar
y la misma narracion” (Carrefio 25). Dedicada a su hijo Carlos Félix, la novela recoge un
amplio y rico repertorio de poemitas religiosos (alrededor de unas ciento ochenta
composiciones que alternan la métrica castellana con la italiana), referencias biblicas y

clésicas, conformando una suerte de “pastorela polifénica” (Carrefio 45).

El peregrino en su patria

Publica Lope en 1604 una novela que comulga con las convenciones del género
bizantino. La paradoja del titulo se explica por la incorporaciéon de ambientes castizos a la
tradicion de la novela de Aquiles Tacio o Heliodoro: los personajes-peregrinos recorren

espacios bien conocidos al publico lector: Montserrat, Valencia, Zaragoza, Toledo...



Avalle-Arce fecha la redaccion de El peregrino hacia 1600, con revisiones hacia
1603, basidndonse en las referencias que se encuentran en el propio texto: alusiones a las
bodas reales entre Felipe Il y Margarita de Austria, la reciente muerte de Felipe II, y la
insercion de poemitas fechables por su estrecha relacién con la biografia de Lope.

Aparece El peregrino “atrincherado detrds de una triple linea de escudos,
emblema y encomios” (Avalle-Arce 20). El escudo es nada menos que el de Bernardo del
Carpio, blasonado con un elaborado emblema que previene al lector de la envidia (Velis
Nolis Invidia) y un prélogo prédigo en citas y referencias cultas en el que Lope se
defendia de los més que probables detractores de su obra. Por si esto fuera poco, incluye
la lista de comedias que ha escrito hasta la fecha (219 en la primera edicién de 1604, y
333 en la edicion de 1618). “El prélogo —nos dice Avalle-Arce— se irisa asi de variadas
intenciones: hacer alarde de su erudicion profana y sacra, y sentar asi plaza de humanista
cristiano; crear de tal manera el portico adecuado a una novella imantada por los ideales
de la Reforma catédlica” (21).

Y asi es: las alusiones biblicas se desparraman a lo largo del libro y un tono
catequético, de marcado aire contrarreformista, recorre las paginas de la novela: los cinco
libros de que se componen vienen rematados por una cita biblica e incluyen un auto
religioso al final de cada uno de ellos, asi como numerosas composiciones religiosas y
referencias al culto mariano. Avalle supone en esta simetria estructural una clara
influencia de la Arcadia de Sannazaro, que Lope conocia muy bien.

Gonzalez Rovira concibe El peregrino como “Una novela bizantina
protagonizada por personajes de comedia” (220), e incluye a la novela dentro de una

corriente novelistica mds acorde con los gustos de la época:



Podemos hablar de dos tendencias diversas en la novela bizantina
espaiola: la corriente cldsica, seguida por Cervantes, Enriquez de Zuiiiga
y Sudrez de Mendoza, y la lopesca, seguida por Quintana, Parraga Martel,
asi como otros novelistas que utilizan, esta vez si, la estructura bizantina
de la peregrinatio amoris como mero “cafiamazo” para la superacién de la
cornice boccaccesca como integradora de distintos materiales cortesanos.
(226)

Gonzalez Rovira y Avalle-Arce han tratado el problema de género literario en El
peregrino. Ambos sefialan, si bien con diferentes conclusiones, que no nos encontramos
ante una novela bizantina sensu stricto sino ante la novela de aventuras del siglo XVII: si
Avalle-Arce subraya como caracteristica sustancial de la novela de aventuras espaiola la
experiencia religiosa, G.Rovira, junto con otros criticos, sostiene que Lope “funde la
novela bizantina con la comedia de capa y espada y crea la verdadera novela de aventuras
del siglo XVII” (368).

Especialmente pertinentes a nuestro estudio son los mecanismos retdricos que
Lope utiliza para atraer la atencién y el dnimo de los lectores.! Dichos mecanismos
anuncian y prefiguran de algiin modo lo que serdn las Novelas a Marcia Leonarda, por
cuanto acusan cierta tendencia a la digresion y a la inclusion de los comentarios del

narrador, quien intenta “determinar las reacciones del lector” a través de la representacion

1 particularmente interesante resulta a nuestro estudio la afirmacién de Rovira con respecto a la
interferencia del género dramético en el novelistico (el propio Lope afirma que la novela se rige por los
mismos preceptos que las comedias): “Se trata de intervenciones del autor que se corresponden con
expresiones similares que podremos encontrar también en el teatro de la época, muy especialmente en la
comedia de capa y espada” (216).



y actualizacién” de sus propios afectos (Gonzdlez Rovira 219).2 Nos detendremos en este

punto en el andlisis pormenorizado de las novelitas3.

La Dorotea

Publicada en 1632, afio en el que Marta de Nevares muere, constituye una de las obras
mads geniales de Lope. Bautizada por el propio escritor como “accién en prosa,” La
Dorotea constituye la culminacién de un tema constante en la obra lopiana, el de los
amores de juventud con Elena Osorio . “La Dorotea —nos dice Alberto Blecua— es ... el
final de una especie de tradicion temadtica dentro de la obra lopesca, pero también la
sublimacién poética de un episodio ...” (32). Zamora Vicente expone admirablemente la
intima simbiosis entre las vivencias reales de Lope y su quehacer literario:
Habia ido creciendo Dorotea al lado de cada verso o cada poema o
comedia, a lo largo del vivir de Lope, para llegar a ser extraordinaria
verdad poética, no historia anecddtica o documental. Quiza ese clima de
afioranza o de sentimiento soterrado, sobre el que se ha ido superponiendo

la experiencia mds vdlida y atormentada de su vivir, haya dado al episodio

2 Los ejemplos son abundantes: unas veces la instancia narrativa se implica en la historia para mover los
afectos del lector: “Acuérdome, en este punto de haber oido decir muchas veces a Panfilo” (450) o
manifiesta los suyos propios: “jNotable enredo deste intrincado suceso, que tanto mas me admira a m{
cuanto yo se mejor que quien lo lee que fue verdadero!” (477); en otras ocasiones, el narrador cuestiona la
verosimilitud y la verdad de lo narrado, y hace participe al lector de sus propdsitos como escritor:
Pues a ninguno parezca nuestro peregrino fabuloso, pues en esta pintura no hay caballo
con alas, Cimera de Bellerofonte, dragones de Medea, manzanas de oro, ni palacios
encantados, que desdichas de un peregrino no son sélo verisimiles, pero forzosamente
verdaderas. (337)
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juvenil una dimensién poética poderosa, que no podia tener la rapida
fluencia de otros azares. (138)

Se ha discutido mucho la posible existencia de una versién temprana del texto
redactada durante la juventud de Lope, poco después del final dramético de sus relaciones
con la Osorio. El propio escritor asegura, en el prélogo, que la version original de La
Dorotea empezé a redactarse poco antes de la expedicion de la Armada Invencible
(1588): “Escribi La Dorotea en mis primeros afios, y habiendo trocado los estudios por
las armas, debajo de las banderas del excelentisimo sefior duque de Medina Sidonia ... se
perdi6 en mi ausencia” (48).4

En cualquier caso, es una obra que se gesta a lo largo de toda su vida y a la que se
le da forma definitiva durante la vejez de Lope.> El estudio de Morby alude a toda clase
de referencias a hechos posteriores a 1588, afio en que se produjo la definitiva ruptura
con la Osorio.

La critica en torno a La Dorotea, como en otras obras lopescas, arranca con las
inestimable contribucién de Vossler. Este aprecia el tono desengafiado de la obra y la

simultaneidad vivencial del Lope joven y el Lope viejo: “Para captar su sentido

3 Creemos que las intervenciones del autor interpelando al lector y manifestando su incredulidad ante el
desarrollo de la historia, y las preocupaciones metaficcionales de la propia instancia narrativa
problematizan la afirmacién de que Lope es un “idedlogo al servicio del poder desde unas vias ensayadas
ya en la escena”(Gonzélez Rovira 216-217).

4 En este punto la critica se divide entre los que suponen la obra como una obra exclusivamente de vejez
(Alda Croce) y los que afirman e incluso fechan la versién temprana de La Dorotea (Trueblood, Icaza 'y
Joaquin Entrambasaguas). Para una arqueologia de las “pre-Doroteas” en la trayectoria literaria de Lope,
ver el estudio introductorio de Edward Morby en su edicién de La Dorotea (1980) y el trabajo de
Trueblood: Experience and Artistic Expression in Lope de Vega.

5 “La Dorotea es obra casi total de la vejez, o por lo menos fruto de su madurez y de su sapiente mirada,
ya que abundan las alusiones a sucesos posteriores a 1585, y en especial, poemas dedicados a dofia Marta
de Nevares” (Zamora Vicente 137).
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integramente habria que tener, al igual que Lope cuando la compuso y concluyd, al
mismo tiempo veinte afios y setenta. Pocos son capaces de sentir con tal precocidad en la
juventud y con tanta lozania en la vejez” (205).

El argumento de la novela dialogada, organizada en cinco actos —al modo de las
comedias antiguas— es el que sigue: Dorotea, cuyo marido estd en tierras novomundanas,
sostiene relaciones con don Fernando, “estudiante y poeta”. Las presiones de la madre de
Dorotea y la incombustible Gerarda para que deje de ver a don Fernando y tome por
esposo al rico don Bela provoca la ruptura de éstos y la salida despechada de Fernando a
Sevilla, previa visita a su antigua enamorada, Marfisa. Dorotea, desesperada ante la
marcha de don Fernando, intenta suicidarse. Cuando Fernando regresa a Madrid, los dos
amantes se reconcilian para separarse definitivamente tras el subito desenamoramiento de
Fernando, quien se retine nuevamente con Marfisa. El rico pretendiente de Dorotea, don
Bela, muere en una refriega callejera. Parecida suerte corre la celestina de la obra,
Gerarda, quien muere al caerse por una escalera.

A pesar de la aparente agilidad y movimiento que sugiere el argumento, la obra se
caracteriza por la lentitud y la falta de accidn, contrariamente a lo que ocurre en el teatro
de Lope. Los cuatro personajes principales apenas se relacionan directamente a lo largo
de los cinco actos de la obra: inicamente Dorotea aparece en todos ellos. Los encuentros
entre los componentes del tridngulo amoroso son muy escasos: Dorotea y Fernando
hablan sélo dos veces; don Bela y Dorotea, una. E. Morby subraya la preeminencia del
proceso psicoldgico sobre la accion y los incidentes: “En La Dorotea las cosas se ven al
soslayo, en sus consecuencias. Los motivos, las pasiones, las reacciones interesan mas

que los actos” (19). Vossler ha relacionado esta inclinacién por la ausencia de accién y la
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preeminencia del didlogo en los actos — “Ni siquiera didlogo, sino murmuracion, charla,
disparate, amoroso, habladuria literaria” (205) — con la teatralidad inherente a todos los
personajes, “poseidos” por una suerte de “fiebre literaria:”
[L]a Dorotea no estd concebida ni compuesta como obra estrictamente
dramdtica ni épica, sino, més bien, como creacion lirica teatral.... se
intensifica todo lo teatral. Luces de tramoya, histrionismo de corazén, un
cierto afeite, falso carmin y mentida palidez, enajenamiento del hombre
extrafiado de si mismo ... (205-206)°¢
En medio de esta superficialidad general, donde los personajes son arrastrados como
peleles, “‘como hojas secas al viento,” la heredera del personaje celestinesco, Gerarda, se
erige como “madrina de la frivolidad general” (202).

Frente a la opinion de Karl Vossler, que interpreta al antagonista de Fernando
como un ‘“necio generoso,” Zamora Vicente concibe al personaje como alter ego del
viejo Lope, enamorado de Marta de Nevares:

El don Bela, indiano, enemigo victorioso del Lope juvenil en los afios
duros y reales del comienzo, es ahora nada menos que un trasunto del
Lope encanecido y locamente enamorado de Marta de Nevares, con toda
la congoja que el amor el dolor, la enfermedad y el sacrilegio podian dar al
poeta genial y claudicante ... De resultas de esta trasmutacion, don Bela

quiere con el alma y Lope puede poner en sus labios los versos que €l ya

6 Observa también Alberto Blecua esta “teatralidad” apuntada por Vossler: “Ocurre también que los
personajes tienen a veces una conciencia muy despierta para notar la desproporcion entre la expresion
literatizada y la cotidiana” (64).
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solamente podia escribir pensando en Marta de Nevares ... La poesia y su
razon de existencia, basta con que sea entendida por él, por don Bela-
Lope. (139-140)7
Montesinos, a su vez, hace hincapié en la importancia de la figura del donaire lopesca —
representada en muchos de los personajes de la obra—, que si bien ofrece notas comicas
en la mayoria de las ocasiones, no necesariamente supone un rasgo inherente a la
conformacién del personaje: “[O]curre sobre todo cuando el antiheroismo esta destinado
a dar la nota comica, pero hay figuras del donaire perfectamente serias” (73n). El
escudero de don Fernando, figura de donaire y Lope mismo, es “carne y por tanto
conciencia suya” (73).
Varios criticos han incidido en el peligro de ponderar el valor autobiografico de
La Dorotea en detrimento del valor artistico de la obra. De nuevo, los estudios de Vossler
y Montesinos representan todavia las contribuciones mds importantes a la novela lopesca.
A este respecto, Vossler insiste, una vez mas, en la teatralidad y la “saturacién de lo
literario” que empapa La Dorotea:
La cuestion se plantea aqui de manera distinta en cuanto para el joven
Lope y para sus amigos y amigas, precisamente este mundo de apariencias
y mascara llega a adquirir caracteres de segunda naturaleza y también por
el hecho de que el poeta se presenta ciertamente a si mismo y presenta a

los que le rodean como virtuoso en lo literario, pero al mismo tiempo

7 De parecida opinién es Montesinos, quien también observa el desdoblamiento del viejo Lope en el rico
indiano: “Don Bela quiere con el alma, y Lope puede atribuirle sus propios versos de amor, los que él no
sabfa escribir sino pensando en Amarilis. |Los comprenderd Dorotea?” (82).
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como dilettanti y abilicos en la vida real ... Por esta saturacion de lo
literario se eleva La Dorotea por encima de sus modelos, especialmente de
La Celestina y de La Eufrosina. (211)

Para Montesinos, La Dorotea supone un acto de expiacion del escritor, una
redencion a través de la pluma, una vez se ha asimilado la peripecia biogréafica 'y se ha
trasmutado en materia poética:

No hay obra verdaderamente artistica, de contenido autobiografico, que no
sea, en estricto sentido, una expiacion. Lope quiere apartar la curiosidad
de los lectores de aquellos pecados en que la expiacion se origina. Estdn
confesados todos, estdn dichos con veracidad insobornable, porque al
poeta penitente le interesa demasiado la confesion para que puedan

interesarle ya las culpas. (203)

APUNTES BIOGRAFICOS

Considerando el fuerte elemento biogréfico presente en las Novelas a Marcia Leonarda,
donde las experiencias personales de Lope se inmiscuyen en los relatos,® creemos
oportuno detenernos en unos breves apuntes biograficos sobre la vida del Fénix,
prestando especial atencidn a su relacion con Marta de Nevares, alter ego de la lectora

Marcia e inspiradora de las cuatro novelas.

8 Aeste respecto, afirma Trueblood que “the persistence and ease with which private experience becomes
the substance of Lope’s art ... mean[s] biographical approach shoud be capable of providing access to the
nerve center of his poiesis” (4).
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Pocas biografias de grandes escritores espafioles han suscitado tanto interés como
la de Lope, pura encarnacién del encuentro entre vida y literatura. “Quiza no hay otro
poeta en toda la literatura universal —afirma Amado Alonso— en quien vida y poesia se
muestren tan amalgamadas, tan reciprocamente condicionadas y estimuladas como en
Lope de Vega” (citado en Blecua, 6). “Al margen de cada uno de estos tremendos
episodios de su vida —afirma Américo Castro— crece frondosa la poesia, indice de sus
emociones” (38). Efectivamente, la obra de Lope parece nutrirse de su peripecia
biografica para trasmutar lo meramente anecdético en vivencia poética.

Lope de Vega nace en Madrid en 1562. Su padres, Félix de Vega Carpio, de
oficio bordador, y Francisca Ferndndez Flores, eran oriundos del Valle del Carriedo, en la
montafia cintabra, y se trasladaron a Madrid el mismo afio del nacimiento de su hijo

Lope.? Félix de Vega murié cuando Lope s6lo contaba quince afios.

9Enla portada de la primera edicién de El peregrino en su patria, Lope pretende ennoblecer su origen
montafiés con la inclusién de un grabado en el que aparece el escudo de las diecinueve torres de Bernardo
del Carpio, emparentdndose con el mitico héroe de la Reconquista. El escudo aparece con la figura de la
Envidia y un lema en latin, Velis nolis Invidia, donde afirma pertenecer a una estirpe nobiliaria que lo
emparentaba con Bernardo del Carpio. Recogemos la descripcién que de la portada hace Juan Eugenio
Hartzenbusch (recogida en la Nueva biografia de Lope de Vega de Alberto de la Barrera):
La portada del libro estd grabada en cobre y representa un plano en el fondo con el titulo
de la obra; dos pilastritas a los lados, sobre las cuales corre una ligera cornisa desde la
una a la otra; delante de las pilastras, en su parte inferior, hay dos pedestales; en el de la
derecha se ve un peregrin con un bordén en una mano y apoyando la otra en una 4ncora;
sobre el pedestal de la izquierda la figura de la Envidia en actitud de querer atravesar un
corazdn con una daga; entre ambos pedestales y sobre la linea de tierra descansa el
célebre escudo de Lope con diez y nueve torres; sobre la cornisa de las pilastras se alza
un frontis caprichoso, por encima del cual se alcanza a ver el caballo Pegaso. Detras del
caballo ondea una gran cinta con este letrero: Seianvs mihi Pegasus. En el pedestal de la
Envidia estas tres palabras: Velis nolis Indidia; y en el del peregrino estas cuatro, que
completan la frase: Aut unicus aut peregrinus.
La respuesta de sus enemigos ante tales muestras de arrogancia no se hizo esperar. Gngora dirige este
mordaz soneto a las pretensiones nobiliarias de Lope:
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No tenemos demasiada informacion acerca de su nifiez y adolescencia. Sabemos que
estudi6 en un Colegio de la Compaiiia de Jesus, y que estuvo matriculado en la
Universidad de Alcald entre 1577 y 1581 6 1582.10

En 1583, a la edad de veintitn afios y bajo el mando del marqués de Santa Cruz,
toma parte en la expedicion a las Islas Azores, dltimo eslabon de la anexion de Portugal a
la Espaina de Felipe II. A su regreso, Lope se establece en Madrid, donde conocerd a una
de las grandes musas de su extensa trayectoria literaria: Elena Osorio, la famosa Filis de
sus versos y fuente de inspiracion de su obra maestra, La Dorotea. Era hija de un
empresario teatral y estaba casada con Cristébal Calderdn, de oficio actor, quien se
ausentaba con demasiada frecuencia del hogar conyugal. Lope la amé apasionadamente,
y a pesar de que la relacién dur6 cinco afios y termind amargamente, la Osorio se
convirtié en una constante en la trayectoria literaria de nuestro escritor. Solicitada por el
acaudalado Francisco Perrenot de Granvela, Elena accede a sus favores, lo cual precipita
el final de la relacion con el genial dramaturgo. Lope, furioso, dirige numerosos libelos

difamatorios contra ella y a su familia, lo que resulta en su arresto y subsiguiente

Por tu vida, Lopillo, que me borres

Las diez y nueve torres del escudo,
Porque, aunque todas son de viento, dudo
Que tengas viento para tantas torres.

i Valgame los de Arcadia! ;No te corres
Armar de un pavés noble a un pastor rudo?
iOh tronco de Micol, Nabal barbudo!

iOh brazos Leganeses y Vinorres!

No le dejéis en el blasén almena.

Vuelva a su oficio, y al rocin alado

En el teatro sdquenle los reznos.

No fabrique mads torres sobre arena,

Si no es que ya, segunda vez casado,

Nos quiere hacer torres los torreznos.

10 Entrambasaguas, Estudios sobre Lope de Vega (60-61).
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destierro de Madrid por ocho afios. El 8 de febrero de 1588, Lope sale de Madrid para
cumplir con la sentencia en Valencia. Cuatro meses mads tarde, se casa por poderes en
Madrid con Isabel de Urbina, la Belisa de sus poemas, hija del regidor de Madrid y rey de
armas de Felipe II y Felipe III . Las circunstancias en la que se celebra este matrimonio
son extremadamente penosas: inicialmente, la familia Urbina abre un proceso contra
Lope por el rapto de su hija Isabel, pero retira la denuncia tras comprender la
conveniencia del matrimonio para restituir el honor de su hija .

No sabemos con seguridad si Lope se alist6 en la Armada Invencible, y de haber
sido cierto, cudles fueron sus motivaciones. El mismo menciona repetidas veces su
supuesta participacion en la expedicion contra Inglaterra, a bordo del galeén San Juan.
Algunos criticos cuestionan dichas afirmaciones, alegando que pudieran ser elementos
decorativos y postizos a su persona.

En Valencia, ciudad de intensa actividad literaria, se dedica Lope a escribir con
vehemencia. Alli frecuenta los circulos literarios y se relaciona con dramaturgos de la
talla de Tarrega, Gaspar de Aguilar o Guillén de Castro. Esta época valenciana se revela
fundamental en la conformacién de la Comedia nueva; es precisamente en esta época
cuando su fama como dramaturgo empieza a consolidarse.

Dos afos han pasado desde el pronunciamiento de la sentencia contra Lope, y
nuestro escritor se acerca todo lo que puede a la Corte. Se traslada con su mujer Isabel a
Toledo, y entra al servicio del duque de Alba, nieto de don Ferndndez Alvarez de Toledo.
En Alba de Tormes pasaré la mayor parte de los cinco afios de destierro, auspiciado por

la prestigiosa Universidad de Salamanca. Alli, bajo la influencia del refinamiento
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cortesano e “imbuido de ideas aristocraticas” (Lazaro Carreter 38), escribe una novela
pastoril, La Arcadia.

La muerte de su hija primogénita y posteriormente la de su mujer Isabel aceleran
el regreso a Madrid: Lope solicita que se revoque el destierro, pero pasard mas de un afio
(diciembre de 1595) hasta que llegue la remision de la pena. Finalmente, el poeta regresa
a Madrid precedido por su fama como exitoso dramaturgo..

En 1598, Lope contrae matrimonio en segundas nupcias con Juana de Guardo,
hija de un rico abastecedor de carnes.!! Géngora se mofa con frecuencia de los origenes
de dofia Juana y las pretensiones nobiliarias de Lope, como hemos visto anteriormente.
Por razones atin no bien esclarecidas (quizds por su relacion con Micaela de Lujan), Lope
se traslada a Toledo, pasando temporadas en Sevilla y viajando frecuentemente a Madrid.
En uno de esos viajes, en agosto de1605, conoce a don Luis Ferndndez de Cérdoba
Cardona y Aragon, sexto duque de Sessa. La fecha marca el comienzo de una estrecha
relacién entre el dramaturgo, que por entonces contaba con cuarenta y tres afios, y don
Luis, de veintitrés. “Corto de luces, poltrén, vanidoso y mujeriego,” asi retrata Agustin de
Amezua al joven aristocrata (IX). Lope entré a servirle como secretario y desempeiid
primordialmente la funcién de tercero, confesor y consejero en sus galanteos amorosos.
Su relacién con el duque se prolongara hasta su muerte y las obligaciones contraidas con
él seran una rémora constante en su vida . “Lo mds notable ... que [Lope] pudo ofrecer —

escribe Vossler— fue el ejemplo de su propia conducta vital escandalosa, horrible,

1T probablemente Lope ya habfa iniciado relaciones con Micaela Lujin (la Camila Lucinda de sus versos)
con anterioridad a su segundo matrimonio, relaciones que se prolongardn hasta 1608. Con Micaela Lujan
tendrd dos hijos, Marcela (1606) y Lope Félix (1607).
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seductora, loca y abigarrada como la més divertida de sus comedias, cuyo espectaculo
hizo ver al duque entre bastidores” (72).

Tras la ruptura con Micaela Lujan, sobreviene una etapa apacible al lado de
Juana. Son afos de paz conyugal y fervor religioso: ingresa en la Congregacién de
Esclavos del Santisimo Sacramento en 1609. En ese mismo afio, publica el Arte nuevo de
hacer comedias y se traslada definitivamente a Madrid en 1610. Pero un nuevo revés
trunca la paz del hogar de Lope: su adorado hijo Carlos Félix muere en 1612, y Juana,
enferma durante varios afios, muere en 1613, al dar a luz a su hija Feliciana. Tras perder a
su hijo y enviudar por segunda vez, le sobreviene una etapa de crisis y arrepentimiento
religioso. Lope decide ordenarse sacerdote, y recibe las érdenes menores en 1614, el alma
escindida entre “un auténtico fervor religioso” y “las desoladoras intimidades amorosas”
que confiesa al Duque de Sessa (Lazaro Carreter 47). Los deberes contraidos como
secretario del Duque de Sessa entran en conficto con sus obligaciones como sacerdote.
Indtilmente suplica a su sefior que no le encargue escribir mas papeles amorosos: Lope
jamds abandonard la servil tarea.

El boato de la Corte y de la aristocracia, el ambiente del teatro, siguen ejerciendo
una especial atraccion en él. Probablemente sostiene relaciones con la actriz Jeronima de
Burgos en su viaje a Valencia, segin confiesa al duque en varias de sus cartas.

Bajo el habito sacerdotal, sigue latiendo el impulso irrefrenable por el goce de los
sentidos. Las mujeres se suceden en la vida de Lope: Jerénima de Burgos y Lucia de
Salcedo (La loca de sus cartas al Duque de Sessa) se cuentan entre las conquistas del

recientemente ordenado sacerdote.
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Marta de Nevares, la ultima musa de Lope

Llegamos a uno de los episodios més intensos y conmovedores en la vida de Lope. No en
vano, afirma Entrambasaguas que la vida del escritor es “una lucha interminable: de él
con sus coetdneos y con el arte, del hombre con el poeta que llevaba; del deber con las
pasiones” (220). “Yo naci en dos extremos, —confiesa el propio Lope a Sessa— que son
amar y aborrecer; no he tenido medio jamas” (Epistolario 282).

Lope am¢6 profundamente a Marta de Nevares y la acompaiié en el trance de su
enfermedad hasta el dltimo dia de su vida. La Egloga a Amarilis evoca la tierna
despedida de Marcia a la vispera de su muerte: “Elisio, caro amigo —me decia—, / lo que
has hecho por mi te pague el Cielo / con tanto amor, lealtad y cortesia, / fe limpia, verdad
pura, honesto celo” (1109-1112).

La presencia de Marta en la vida del Fénix asoma solapadamente por vez primera
en una misiva de éste al Duque de Sessa, donde le declara sus pesares por los
pensamientos que le ocupan el alma (“de mi mismo los procuro esconder, engaiidndome a
mi mismo ...”) (262). Corre el mes de septiembre del afio 1616. Su fugaz relacién con la
actriz Lucia de Salcedo acaba de terminar (“Veinte dias hablé con La Loca, y lo he
pagado hasta en mis descendientes, como pecado original” [263]). Sus cartas al Duque de
Sessa hablan de remordimientos por lo pasado y “ansias, temores y suspiros”!2 de lo por
venir:

Certifico a Vex.* que ha grandes tiempos que es este amor espiritual y casi

platénico; pero que, en el atormentarme, mas parece de Plutén que de
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Platon, porque todo el infierno se conjura contra mi imaginacion, y que, si
no estuviera de por medio se que resulta de las confesiones y sacrificios,
desconfiara de hallar templanza, y acabara con el soneto de Camoes al
amor de Jacob (262)13
El primer encuentro entre Lope y Marta tuvo lugar en una fiesta poética que ella
presidfa, segiin é1 mismo relata en la Egloga a Amarilis:
En un jardin se celebraba un dia
de gallardos pastores un torneo
aqui Amarilis presidio, hermosura
entre cuantas vinieron a la fiesta” (613-614, 621-622).
En una carta dirigida al Duque de Sessa entre fines de octubre y primeros de
noviembre, Lope declara abiertamente a su protector su relacion con Marta:
[PJorque yo no tengo otra vida que estimar, o si no Dios me quite luego la
mia, si no estoy en el estado que pintare aqui, pasando muy lindas
mafianas en los brazos de un sujeto entendido, limpio, amoroso,
agradecido y fécil, cuya condicidn, si no mienten principios, parece de
angel ... he hallado, finalmente, tan buen médico a mis heridas, que desde

una legua se me ve el parche. (269)

12 Egloga a Amarilis (673).
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Dofia Marta de Nevares Santoyo contaba entonces con 26 afios. A los trece, sus
padres la habian casado con Roque Herndndez, de oficio mercader, a quien Lope retrata
ferozmente en el prélogo a La viuda valenciana y del que dice “que comenzaba a barbar
por los ojos y acababa en los dedos de los pies” (47). El matrimonio, celebrado contra la
voluntad de Marta, fue terriblemente desgraciado para ella.!# Quizds este hecho ayude a
explicar el desembarazo y la falta de discrecion con los que la relacion de Lope y Marta
se desarrollé: los convites de Marcia a Lope en el hogar conyugal se suceden sin
discrecién alguna;!> todo Madrid murmura las idas y venidas del carruaje del Duque de
Sessa a la casa de dofia Marta.!6 Marido y amante coinciden en mas de una ocasion,
dando lugar a situaciones grotescas, mas creibles sobre las tablas del teatro que en la vida
real. Tras el parto de Amarilis, Lope pide a Sessa le envie su carruaje para llevar a Marta

a misa de purificacion: “la fiesta fue en Atocha, no tan lucida como pudiera ser sin la cara

13 para acercarse a las relaciones de Lope con Marta de Nevares, es de imprescindible consulta el
Epistolario de Lope al Duque de Sessa, editado por Gonzélez de Amezia (Madrid: Real Academia
Espafiola, 1935-1941), donde se nos relatan los pormenores del proceso amoroso y se nos permite
asomarnos a las minucias diarias de su relacién. Véase también la biografia de Lope en Rennert y Castro
(239-257), y La Barrera (139).

14 “Rudo e indigno de su mano hermosa, / a pocos dias mereci6 su mano, / no el alma, que nego la fe de
esposa, / en cuyo altar le confesé tirano” (Egloga a Amarilis 541-544).

15 Bien conocidos son los ataques y pullas que se dirigen Géngora y Lope, tanto en el terreno de lo literario
como en lo personal. Los amores sacrilegos del Fénix con una casada eran tema demasiado jugoso como
para perdonar una sitira; Orozco fecha esta décima de Géngora antes de abril de 1617:

Dicho me han por una carta,

Que es tu cémica persona

Sobre los manteles mona

Y entre las sabanas, marta.

Agudeza tiene harta

Lo que me advierten después;

Que tu nombre del revés,

Siendo Lope de la haz,

En haz del mundo, y en paz,

Pelo de esta marta es. (293)
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de su marido; que, por la mayor parte, la tiene espantadiza este linaje de hombres™ (345).
Unos dias antes, Lope llega incluso a visitar a Sessa en compaiiia del marido burlado:
“Grandes cosas hay estos dias: no se puede escribir, pero puédese hablar, y para todo veré
esta tarde al caer del sol a Vex.?, y aun creo llevaré conmigo al padre putativo de la nifia,
que iba a decir al puto; no se ria Vex.” desta confianza, que ella lo dice por todos”
(Epistolario 336).
Pero volvamos a Marta. Asi la retrata Lope en el prélogo a La viuda valenciana:
Estoy escribiendo a V.m. y pensando en lo que piensa de si con 0jos
verdes, cejas y pestafias negras, y cantidad de cabellos rizos y copiosos,
boca que pone en cuidado los que la miran cuando rie, manos blancas,
gentileza de cuerpo y libertad de conciencia en materia de sujecion ...

(46)17

16 “Amarilis me tiene convidado para esta tarde, primera vista después de su convalecencia: serd bien que
el coche venga a las seis a mi casilla” (Epistolario 343); “Sefior, por acd no hay novedad. Amarilis quiere
salir a misa; si fuere menester el coche para ir [a] Atocha, yo avisaré a Vex.*” (344).

17 En1a Egloga a Amarilis, Lope recrea sus amores con Marta y retrata de nuevo a su amada;
El copioso cabello, que encrespaba
Natural artificio, componia
Una selva de rizos, que envidiaba
Amor para mirar por celosia
Dos vivas esmeraldas, que mirando
Hablaban a las almas al oido
La bien hecha nariz, que no lo siendo
suele descomponer un rostro hermoso
La dulce gracia de la voz sonora,
Entre clavel y roja manutisa
No fue la mano larga, y no es en vano,
Si mejor escultura se le debe
Para seguirse a su graciosa mano
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Segtn nos cuenta el enamorado, no sélo podia competir en belleza con la misma Venus
(No tuvieran contigo, Fénix rara, / las letras y las armas diferencias, / ni estuvieran por
Venus, tan hermosa, / quejosa Juno, y Palas envidiosa [Egloga a Amarilis 465-468]), sino
que su “gracia y donaire” desbordaban sus atributos fisicos:
Si vuesa merced hace versos, se rinden Laura Terracita; Ana Bins,
alemana; Safo, griega; Valeria, latina, y Argentaria, espafiola. Si toma en
las manos un instrumento, a su divina voz e incomparable destreza el
padre de esta miusica, Vicente Espinel, se suspendiera atdnito; si escribe
un papel, la lengua castellana compite con la mejor, la pureza del hablar
cortesano cobra arrogancia, el donaire iguala a la gravedad y lo grave a la
dulzura; si danza, parece que con el aire se lleva tras si los ojos, y que con

los chapines pisa los deseos. (La viuda valenciana 46-47)!8

De su pequeio pie la estampa breve
(469-472, 485-486,493-494, 511-512, 517-520)

18 g probable que enumeracién tan generosa de las virtudes y destrezas de Marta no sea una simple
“fineza” de amante. Lope se refiere en sus cartas a la representacion de comedias y recitales de canto
caseros, en la que Amarilis participa. El Duque de Sessa y el mismisimo Hortensio Paravicino se cuentan
entre los espectadores: “atrevimiento fue suplicarle honrase aquella fiesta tan casera y de poco
entretenimiento ...” (Epistolario 360); “La comedia vuelve a hacer Amarilis al Padre Hortensio, y a
Provincial dignisimo” (367); “realmente tuve la tarde en el jardin, oyendo aquel ruisefior y su hermana, que
merecian el del paraiso, que a mi me lo parecié con ellas, mejor que a Lucindo el Pradocon Uzedino”
(379). Con frecuencia aplaude Lope los donaires y la gracia de Marta, y los comenta con Sessa:
“Acuérdome que canta Amarilis: Buenos son los celos /A tiempos, madre, / Cuando tienen los fines / En
hacer paces” (403). En carta fechada, presumiblemente, a primeros de julio de 1628, Lope aconseja al
duque sobre sus amores con una tal dofia Giusseppa refiriendo un dicho de su Marta: “Dice Amarilis que
los amores han de ser como corregimiento: durar tres afios, dar buena residencia y dejar en la ciudad
muchos amigos; pero que tratarse siempre, como es peligroso para el alma, es cansado para el gusto; y que
debe quedar una honesta correspondencia, la cual se negocié con no haber hecho agravio durante el término
.7 (508).

Sabemos también que Marta de Nevares era de disposicion risuefia, como indica en alguna ocasién
el propio Lope: “Debi6 de hablar Amarilis con la risa que suele, y parecidle a Vex.* que se le habian
olvidado los trabajos” (433).
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Meses después de su primer encuentro en la fiesta poética, Amarilis se queda
embarazada y da a luz a Antonia Clara,!® hija de Lope, en agosto de 1617. El Duque de
Sessa accede a ser padrino de la nifia, pero delega el honor en su hijo, don Antonio de
Coérdoba y Rojas, para que su nombre no se vea salpicado de los amores adulteros de su
secretario.

La intensidad de su relacién amorosa con Marta empapa cada uno de los papeles
dirigidos al Duque de Sessa: podemos sentirla cerca, al lado del Fénix cuando escribe:
“Aqui estd Amarilis, que besa a Vex.” las manos muchas veces” (Epistolario 442); “El
mio de ayer cesé en los principios por la venida no pensada de mi mejor Musa, que,
como Vex.? piensa, viene a influirme no sé€ si diga dulzura para los versos o estilo para la
prosa” (320); “Amarilis bessa a Vex.* la mano; y hoy que estd muy devota y ha profesado
en la Tercera orden de S. Francisco dice que con sus dos nifias ruega y rogara siempre a

a’”

Dios por la vida y descanso de Vex.”” (511); “Amarilis entra: no paso de aqui, ni Vex.*
en desfavorecerme, porque serd matarme” (296); “Hoy habemos hablado en puridad
Amarilis y yo de los cuidados de Vex.?, que aqui hasta Lopillo y Clavellina los sienten

(521). La familiaridad de trato entre Amarilis y el Duque es apreciable, tal como lo

19 “Sefior mio, seis dias hace hoy que, sin apartarse la sefiora Lucina de Amarilis con excesivos dolores
estd de parto: parto llaman los del ingenio, parto al partirse, y parto al apartarse; pero ninguno ha sido tan
doloroso para mi” (Epistolario 332).
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testimonia el intercambio de misivas entre ambos:20 “Di la carta a Amarilis, y responde.
Alli vera Vex.* lo que siente de la merced que a todos hace, efeto digno de su virtud y de
la generosa condicién de tan gran principe” (500). Con harta frecuencia, Marta de
Nevares se comunica con Sessa a través de la pluma de Lope: “Marta y sus monjas me
escriben acuerde a Vex.” la colgadura que les prometié” (422); “Hanme refiido porque
dejé ir anoche a Vex.* ; que ya no se hallan sin €I, y digo yo que tienen razén, echdndolo
de veren mi ...” (522); “Amarilis dice que con queso y rdbanos y Duque de Sessa no ha
menester mds para tener salud y vida ...” (518).

Probablemente aconsejada por Lope, Marta de Nevares solicita la anulacién de su
matrimonio, alegando el trato cruel inflingido por el marido, y se refugia en un

convento.2! El pleito se prolonga durante varios meses hasta que el juez se pronuncia a

20 pe sobra conocida es la enfermiza obsesion del Duque por la correspondencia amorosa de Lope. La de
Amarilis con el Fénix no escapd a su curiosidad morbosa. Con puntualidad servil, Lope enviaba al Duque
todos y cada uno de los papeles dirigidos a Amarilis. Su hija Marcela hacia las veces de mensajera y
tocaba a la puerta de Marta para pedirle las cartas que su padre le escribia. Ante la reticencia de Marta a
entregar las cartas de su enamorado, temerosa de que éste haya cambiado de parecer, Lope confiesa al
duque: “en lo que se engafia mucho, porque yo estoy perdido si en mi vida lo estuve por alma y cuerpo de
mujer, y Dios sabe con qué sentimiento mio, porque no sé cémo ha de ser ni durar esto, ni vivir sin
gozarlo” (311).

21 para asomarse a los pormenores del pleito entre Roque Herndndez y Marta de Nevares, véase
nuevamente el epistolario de Lope al Duque de Sessa, donde se comentan las incidencias del proceso
judicial. Seglin Amezia, el litigio probablemente comenz6 durante el verano de 1618. En una carta al
Duque de Sessa, Lope declara: “No hablo en ese hombre, porque hay mucho que decir, y es mejor y mds
seguro para los oidos” (378); en diciembre de 1618, encontramos a Marta ocupada en procurar testigos para
el juicio: “Amarilis anda en sus testigos, que se acaba el término y no he podido juntar los papeles” (395).
La situacién en el hogar conyugal de Amarilis se hace insostenible: con toda seguridad Roque sabe de las
relaciones adulteras entre el Fénix y su mujer: “He tenido que andar huyendo de los deudos de Amarilis,
inocente, y de aquel fiero Herodes, que bastaba para mayores culpas, pues adonde Vex.* subi6 aquella
noche, ya no hay sefial de habitacién humana” (398); “Amarilis anda triste porque no quieren jurar las
personas que saben sus casos. Yo no la puedo ayudar mds que con deseos. Temo que perdamos lo ganado
en la primera sentencia, y que todo llueva sobre mi”” (404). Lope y su familia reciben amenazas (un familiar
de Roque Herndndez llega incluso a molestar a una de las hijas del Fénix): “Un sobrino de este hombre ...
dio en inquietar a Marcelica. Salf a la causa, como padre, y remedié su insolencia con este odio, sin reparar
en mi hibito y aflos” (407). Las calumnias e injurias de Roque contra su mujer son constantes y revelan su
indignacidn y avaricia:

27



favor de Marta (muy probablemente en junio de 1619): “Doy gracias a Dios que se ha
lucido, pues tuvimos sentencia en favor, y la mandan amparar en su dote, dando la fuerza
por bien probada” (410). Sin embargo, el marido decide recurrir. No habra tiempo: la
muerte lo sorprende de repente, poniendo definitivamente punto y final al litigio
matrimonial. Lope, triunfante, lo celebrard cruelmente en su dedicatoria a La viuda
valenciana (1620): “iBien haya la muerte! No sé quien esté mal con ella, pues lo que no
pudiera remediar fisica humana, acab¢ ella en cinco dias con una purga sin tiempo, dos
sangrias anticipadas y tener el médico mas aficion a su libertad de vuesamerced que a la
vida de su marido” (47).

Los afios siguientes, al lado de Marta, se caracterizan por una relativa estabilidad
econdmica y un asentado prestigio. En 1620 se le encomienda a Lope la direccién del
certamen poético con motivo de la beatificacion de San Isidro. Fracasa, no obstante, en la
solicitud del cargo de cronista real. En 1621 publica La Filomena e incluye la primera de
las cuatro novelas dedicadas a Marcia Leonarda; las novelas restantes veran la luz tres

afios mas tarde, insertas en La Circe (1624).

Por quitar a su mujer la joya que le dio Vex.? y las cosillas que ella tenia, y que €l no la ha
dado, hizo mil invenciones; y la tltima alzarse con cuarenta mil reales, pensando por este
camino dejarla en camisa, como otras vezes lo ha hecho ... Dejé desamparada a su mujer,
y en siete meses no le ha dado un cuarto ... pero esto es ordinario en él, que desde que se
casé no ha traido a su casa un pan, y ha comido algunos regalos, sin preguntar nada.
(407)
El ofendido marido intenta incluso raptar a Antonia Clara, hija de Marta y Lope, “que le parece medio para
obligar a su madre, creyendo que ird la yegua donde fuere la potranca” (414).
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Pero un hecho funesto viene a turbar la paz de los amantes: Marta enferma y
pierde la vista, probablemente antes de 1623,22 afio en que Marcelica profesa en el
monasterio de las Trinitarias. La dolencia se prolongard penosamente durante los
préximos afos:23 entre marzo y abril de 1628, un Lope profundamente afligido por la
enfermedad de Amarilis escribe a Sessa: “Todo es poco para el favor a los ojos, cuya
lastima habra movido el &nimo de Vex.?, y en cuya materia yo no oso discurrir, por no
enternecer los mios. Hale dado Dios igual el sufrimiento con tanta paciencia, que lastima
mucho m4s el oirla que el verla. El la remedie” (Epistolario 502). Las curas que le
practican, aunque tremendamente dolorosas, parecen dar esperanzas a dofia Marta:
“Dijome grandes recados, y que advirtiese a Vex.* que la cura una inglesa, con tales
principios que tiene esperanzas de ver, fundadas en alguna diferencia, si bien con
excesivos dolores de la cura, que son unos parches o cadsticos” (501); “La cura va
adelante, y por buen principio conoce el resplandor y con distincion la sombra de la luz”
(503).

A esa Marta “ciega y hermosa” recuerdan estos bellos versos de la Egloga a
Amarilis:

Cuando yo vi mis luces eclipsarse,

22 Tanto Carreter como Rennert y Castro datan el inicio de la enfermedad de Marta antes de 1623,
basdndose en una carta de Lope al Duque de Sessa recogida por La Barrera en su Nueva biografia de Lope
de Vega,y que no aparece en el Epistolario de Gonzdlez de Amezuda: “De sus ojos tiene [Amarilis] més
espacio que mejoria, y estd tan agradecida a las memorias y mercedes de Vex.?, que si yo fuera el que solia,
tuviera celos” (cit. en Rennert y Castro, 253).

23 “Creo de la merced que Vex.? hace y ha hecho siempre a aquella persona el deseo que muestra de su
salud y ... deseara que tales ojos no se rindieran a mds accidentes que la propia voluntad, de que suele
enfermar el gusto”(Epistolario 488); “Toda esta casa desea la salud de Vex.* , y Antofiica trae una novena
a Santa Lucfa; que salud de tales ojos dngeles la han de pedir a Dios ...” (499).
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Cuando yo vi mi sol oscurecerse,

Mis verdes esmeraldas enlutarse

Y mis puras estrellas esconderse,

No puede mi desdicha ponderarse,

Ni mi grave dolor encarecerse,

Ni puede aqui sin ldgrimas decirse

Coémo se fue mi Sol al despedirse. (885-892)

Una desgracia mayor todavia acecha el hogar del Fénix: en ese mismo afio, Marta
pierde la razén, alternando accesos de locura con periodos de lucidez: “;Quién creyera
que tanta mansedumbre / en tanta subita furia prorrumpiera?”’ (1028). De nuevo, la
Egloga a Amarilis la evoca con dolor en unos versos cargados de emocién:

Aquella que gallarda se prendia

Y de tan ricas galas se preciaba,

Que a la Aurora de espejo le servia,

Y en la luz de sus ojos se tocaba,

Curiosa, los vestidos deshacia,

Y otras veces estipida imitaba,

El cuerpo en hielo, en éxtasis la mente,

Un bello marmol de escultor valiente. (1029-1036)

“No fue, ciertamente, en la literatura, ni en la vida del espiritu, —nos dice Vossler
del Fénix— donde se establecid el vinculo mds hondo que a ella habia de unirle, sino en la
grave dolencia de que fue victima” (86). No se conservan cartas de Lope que refieran el

sufrimiento postrero de Amarilis, pero si sabemos que el Fénix permaneci6 fiel a su lado
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durante su enfermedad. Lope la acompaid en los tltimos dias de su vida con ternura casi

paternal y “fe limpia, verdad pura” de amante: “sélo la escucho yo, sélo la adoro, /y de lo

que padece me enamoro” (Egloga a Amarilis 1059-1060).

Los cuidados constantes a Amarilis obtienen una fugaz recompensa: Marta

experimenta cierta mejoria y recobra la razén;?* no obstante, este “bien” ganado —

“huésped de un dia, pajaro volando” (1104)— serd un alivio momenténeo que precedera la

muerte de Marta al poco tiempo. Recobra la conciencia Amarilis para despedirse de su

Elisio por ultima vez:

Una noche, al salir de mi cabaiia,

Se despidié de mi tan tiernamente
Como si fuera para estar ausente
“Adi6s” —dijo llorando—, “Elisio mio;”
“;espera —respondi—, “mi prenda cara!;”
no pudo responder, que en el llanto
callando habl6, mas nunca dijo tanto.

(Egloga a Amarilis 1106-1108, 1121-1124)

Muere Marta de Nevares el 7 de abril de 1632, en la calle de Francos, habiendo

recibido la Extremauncion. Contaba 45 afios de edad. El entierro se hizo a cargo de don

24

Las diligencias finalmente fueron
Tantas para curar tan fieros males,
Que la vista del alma le volvieron,
Que penetra los orbes celestiales. (Egloga a Amarilis 1063-1064)
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Alonso Pérez, un amigo cercano a Lope. El amante exultante, que afios antes proclamaba
sus amores de palabra y obra, procedié con la mayor discrecion en el dltimo trance de
Marta.2s A modo de epitafio escribe Lope los versos finales de la Egloga a Amarilis:

Mientras viviere la mortal esfera,

iOh dulce de mis ojos prenda cara!

Yo te prometo que tu nombre sea

Luz de mi ingenio y de mi pluma idea

Por la fe que te di, que no haya cosa

Que me alegre jamds ni me entretenga

Hasta que de esta vida trabajosa

Tu Elisio y tu pastor descanso tenga. (1258-1260,1341-1344)

Los ultimos aiios

Los afios siguientes estan marcados por la penuria econémica y la enfermedad.
Nuevas pesadumbres sobrevienen tras la muerte de Amarilis: en 1634, su hija Antonia
Clara, fruto de su relacién con Marta de Nevares, es raptada por un protegido del conde-
duque de Olivares, Cristobal Tenorio, llevandose todas las joyas que puede encontrar en
el hogar de Lope. Su hijo Lope Félix, a quien le dedica su poema épico-comico La
gatomagquia, muere en una expedicion en las costas de Venezuela. El viejo poeta, vencido

y solo, muere al afo siguiente, en agosto de 1635. Todo Madrid acudi6 al entierro de su

25 Rennert y Castro (254).
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poeta predilecto. Las exequias finebres se prolongaron durante nueve dias en la iglesia de
San Sebastidn, donde se dio sepultura a Lope. Sus restos mortales se depositaron en una
fosa comun, tras la negativa del Duque de Sessa a costear los gastos de la construccién de

un mausoleo en Baena para el poeta.

LA DRAMATIZACION DEL ACTO DE LECTURA

Las Novelas a Marcia Leonarda reconocen explicitamente el activo papel del lector en la
creacion de significado en cualquier obra literaria, casi cuatro siglos antes de la
publicacién de The Act of Reading de Wolfgang Iser, una de las obras fundacionales de la
nueva teoria literaria del Reader-response. De la abundante bibliografia existente, las
teorias de Iser sobre el acto de lectura nos parecen no sélo representativas de la corriente
critica sino idoneas para el andlisis de las Novelas a Marcia Leonarda, por cuanto inciden
en el texto como factor estructurador de la respuesta de lector.

Para Iser, la obra literaria no constituye un objeto de estudio en si misma, sino
parte de un proceso de comunicacién cuyos efectos han de ser analizados: “[I]f the reader
and the literary text are partners in a process of communication, and if what is
communication is to be of any value, our prime concern will no longer be the meaning of
a text ... but its effects” (54). Desde los principios tedricos de Iser, la férmula de Lope se
revela revolucionaria, por cuanto incide en la naturaleza pragmaética del texto (es decir, la

literatura como proceso comunicativo en el que la creacion de sentido resulta de la
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interaccion entre el texto y el lector)?¢ y concede al lector un papel privilegiado en el acto
de lectura. La instancia narrativa de las Novelas a Marcia Leonarda recuerda
constantemente al lector las circunstancias comunicativas en las que se producen los
cuatro relatos (una ofrenda amorosa del narrador a Marcia), y el propdsito ultimo del
texto, que no es otro que la gratificacion y el “festejo” de la lectora: “Si vuestra merced
desea que yo sea su novelador, ya que no puedo ser su festejante, serd necesario y aun
preciso que me favorezca y que me aliente el agradecimiento” (Guzmdn el Bravo 287).
El punto de gravedad del relato se desplaza a la lectora y a las reacciones que en ella
provoca el texto. La importancia concedida a la funcién comunicativa de las cuatro
novelas preanuncia las reflexiones de la escuela del Reader-Response, y experimenta
radicalmente con la interaccién que se opera entre el texto y el lector durante el acto de
lectura . Todas las estrategias textuales de los cuatro relatos se subordinan al efecto de lo
leido en la receptora del texto, a la creacion de significado generada por esa lectora
particular, que viene determinada por la experiencia comin compartida por los
interlocutores.

Pero esa experiencia comin que comparten Marcia y el narrador no se halla
presente en otros textos literarios. Es precisamente la carencia de una experiencia
compartida entre el autor de una obra literaria y el receptor la que determina una
asimetria entre el texto y el lector, asimetria que debe ser salvada por el lector en el

proceso de lectura:

26 1ser clasifica el acto de lectura como “linguistic action, in the sense that it involves an understanding of
the text, of what the text seeks to convey, to establishing a relationship between text and reader” (55).
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The situations and conventions regulate the manner in which gaps are
filled, but the gaps in turn arise out of the inexperienceability and,
consequently, function as a basic inducement to communication.
Similarly, it is the gaps, the fundamental asymmetry between text and
reader, that give rise to communication in the reading process.... The
imbalance between text and reader, however, is undefined, and it is this
very indeterminacy that increases the variety of communication possible.
(165)
La “negatividad de la experiencia” es el germen textual que posibilita la comunicacién y
la interaccion en el acto de lectura: el lector debe establecer “puentes comunicativos”
para salvar la carencia de un marco de referencia comun entre los integrantes del acto de
lectura.

Los vacios o lacunae son “huecos” 16gicos y secuenciales que el lector debe
completar en la actualizacion del texto para la creacion de significado. Las
“indeterminaciones” se refieren a las ambigiiedades que la estructura textual genera,
motivadas por esos “vacios significativos.” Tomemos como ejemplo el principio de Las
fortunas de Diana, donde se nos presenta brevemente a los personajes principales (los
hermanos Celio y Diana), sugiriendo su posicioén social acomodada al mencionar las
riquezas y el lujo del que viven rodeados, y sin detenerse en ningtn rasgo definitorio de
su personalidad. El narrador prosigue introduciendo en el relato a Celio, el galdn de la
novelita, con estas palabras: “Celio no los [padres] tenia, y era dotado de grandes virtudes
y gracias naturales” (109). En el contexto en el que aparece, la breve descripcion de Celio

plantea grandes interrogantes: ;Por qué no se menciona o se sugiere su estatus social,
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como se ha hecho con los dos protagonistas anteriores? ; Por qué la instancia narrativa ha
preferido aludir a las virtudes personales y gracias naturales en la presentacion inicial del

Z 2

personaje? La estructura textual produce esta “anomalia,” que estimula la interaccién del
lector para salvar este “vacio significativo” y colaborar en la creacién de significado. El
narrador se anticipa a su lectora en la resolucion de la “asimetria,” dejando explicita la
ironia latente en el texto: “pienso que con esto he dicho que era pobre y no muy estimado
de los ricos” (109)

Iser acufia el concepto de “implied reader” en su teoria sobre la recepcion estética
en el acto de lectura y lo define como “all those predispositions necessary for a literary
work to exercise its effect —predisposition laid down, not by an empirical outside reality,
but by the text itself”” (34). Lejos de identificarse con un lector real, el concepto se define
como un componente estructural del relato, como el constructo hipotético del lector ideal,
predispuesto a aprehender los vacios y las indeterminaciones significativas presentes en
el texto. Tal concepto, en su funcidn anticipatoria y estructurante del papel que el lector
real debe asumir, resulta muy interesante para ilustrar las estrategias narrativas adoptadas
en las Novelas a Marcia Leonarda. En ellas no sé6lo se revelan abiertamente las
circunstancias pragmaticas que envuelven el relato, sino que se exponen deliberadamente
los mecanismos configuradores de esa “estructura textual” de la que habla Iser. A través
de sus intervenciones, el narrador conjetura explicitamente sobre la particular reaccién y
las expectativas de la lectora ante la red de estructuras textuales. Veamos un ejemplo de
La desdicha por la honra: el narrador introduce una extensa digresion sobre

Constantinopla, ciudad que visita el protagonista, y al punto presume la reticencia de la

lectora ante el inciso, recorddndole con indulgencia la importancia de las digresiones
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descriptivas al hilo del relato: “Aqui lleg6 Felisardo, y me parece que vuestra merced
estaba ya cansada de esperarle ... Pues sepa vuestra merced que las descripciones son
muy importantes a la inteligencia de las historias, y hasta ahora yo no he dado en
cosmografo por no cansar a vuestra merced, que desde su casa al Prado le parece largo el
mundo” (208); en otro pasaje, el narrador presupone que la lectora anticipard la
convencion por la cual los personajes secundarios se enamoran siempre del personaje
protagonista (la cursiva es mia): “Ella era hermosa, tltimamente, y no mal entendida;
llamébase Susana, pero no la parecia en la castidad como en el nombre porque puso los
0jos. Aqui, claro estd, que vuestra merced dice, ‘en don Felis;”” al momento, un giro
inesperado del narrador subvierte el “sistema de creencias y valores” de la lectora y
sefala al paje de Guzman como el favorecido de Susana: “Pues engafidse, que era mas
lindo Mendocica” (309).

No s6lo las llamadas directas del narrador a la lectora configuran esa estructura
textual, sino que la eleccion de los temas, los personajes, el tono, la descripcion de
determinadas escenas, la morosidad en la descripcidn de los sentimientos de las
protagonistas femeninas, la apostura con la que los personajes masculinos son retratados,
el empleo de lo exético e inverosimil, etc., se encuentran intimamente ligados a la
anticipacion del horizonte de expectativas de la lectora por parte del narrador.

Lo radicalmente innovador de las novelitas dedicadas a Marcia Leonarda es el
hecho de que el narrador no s6lo asume la funcién de formular los vacios significativos
del texto, sino que al mismo tiempo soluciona o completa dichos “vacios” o
“indeterminaciones’” que requieren la participacion activa del lector, presumiendo las

reacciones de Marcia y privilegiando su lectura sobre otras virtualmente posibles. En ese
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tejido textual de estructuras que Iser llama lector implicito, se va manifestando la
personalidad de Marcia en toda su complejidad, a través de sus motivaciones, sus
vivencias y su propia relacién personal con el narrador.?’” Yndurdin repara en este
hallazgo narrativo de las Novelas a Marcia Leonarda: “[N]o conozco ninglin caso en que
el autor se dirija a persona tan proxima y querida, pues los demds se dirigen a lectores o
lectoras imaginarios. Lope se ha servido de la novela para galantear, como se decia
entonces ain —Lope informa—, para festejar a su amada.” (55)

El relato mismo dramatiza el acto mismo de la lectura y reproduce virtualmente el
espacio de significacion creado entre el texto y el lector. Es decir, se representa la
actualizacion especifica de las novelas durante el proceso de lectura de un lector
particular. Si en los textos narrativos no es posible recibir el continuo feedback del lector
(puesto que el acto de lectura siempre se realiza en diferido), Lope somete la escritura de
sus relatos a la contingencia?® de una conversacion entre dos, y crea la ilusién de una
comunicacion presencial. El relato parece modificarse constantemente ante las reacciones
de una lectora-oyente presente en el momento en el que se articulan los cuatro relatos,
dando la sensacion de un texto no acabado, que se va haciendo conforme se narra a la
interlocutora, incorporando sus reticencias y objeciones: “(y vuestra merced, sefiora

Leonarda, si tiene mds deseo de saber las fortunas de Diana que de oir cantar a Fabio,

27 De 1a lectora no sélo conocemos sus atributos emocionales y mentales a través de la narracién, sino
también experiencias personales concretas: “No pienso que le habra sido a vuestra merced gustoso el
episodio, en razén de la poca inclinacidn que tiene al sefior Himeneo de los atenienses” (La prudente
venganza 259) y vivencias intimas compartidas con el narrador: “Caerd vuestra merced ficilmente en este
traje que, si no me engailo, la vi en él un dia tan descuidada como Laura, pero no menos hermosa” (238), lo
que contribuye a esa atmésfera de intimidad y familiaridad que inunda las novelas.
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podré pasar los versos de este romance sin leerlos; o si estuviere mas de espacio su
entendimiento, saber qué dicen estos pensamientos quejosos a poco menos enamorada
causa)” (Las fortunas de Diana 132); “Paréceme que le va pareciendo a vuestra merced
este discurso mads libro de pastor que novela; pues cierto que he pensado que no por eso
perderé el gusto el suceso, ni que puede tener cosa mds agradable que su imitacién”
(149);““Guardabase don Felis de ser entendido ... no se alargando a mas que hablar con
los ojos, y con ocasion de otras damas de su calle darle algunas misicas, entre las cuales
una noche cantaron asi (porque vuestra merced descanse de tan prolija prosa en la
diferencia de los versos)” (La desdicha por la honra 332); “Bien sabe vuestra merced que
siempre la suplico que, adonde le pareciere que excedo de lo justo, quite y ponga lo que
fuere servida. Pesadas son estas armas, pero por eso no las ha de llevar el lector a
cuestas” (Guzmdn el Bravo 303).

Creemos que esta originalisima técnica narrativa le viene a Lope de su hacer en
las tablas. Duefio absoluto de la escena espaiiola, dramaturgo, como afirma Yndurdin, “de
naturaleza y profesion,” concibe la particular relacion entre el narrador y la narrataria en
términos dramaticos. En ningin otro género literario como en el teatro se produce una
interaccion directa entre los emisores (el autor, el director de escena y los actores) y el
publico (ocurrida durante la representacion teatral),2° donde el efecto feedback

condiciona la actualizacién especifica del texto dramético conforme a unas pautas

28 1ser relaciona el acto de lectura con la teorfa de interaccién desarrollada por los psicélogos Edward E.
Jones y Harold B. Gerard, quienes reconocen la impredecibilidad como rasgo diferenciador de toda
interaccién humana y clasifican los tipos de contingencia presentes en ella (163-164).

29 Bobes Naves sostiene que la especificidad del hecho teatral frente a otros discursos literarios es
precisamente su “disposicién formal para ser representado” (61).
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marcadas por el horizonte de expectativas del espectador. El trasplante de dicha
interaccion a la relacion narrador-lectora supone una de las contribuciones mas
extraordinarias de Lope al desarrollo de la novela y un experimento radicalmente
moderno en las letras espafiolas del Barroco.

El tindem galan-gracioso se gesta también en los experimentos teatrales lopescos.
En la complementariedad substancial de estas parejas encuentra Lope la base de su
didlogo con Marcia. Francisco Yndurdin sefiala los puntos de contacto del gracioso
lopesco en sus obras no draméticas: ‘“Parece este modo de comentar la fabula novelesca
al que tiene encomendado en la comedia el gracioso cuando subraya una situacion tépica
o cualquier manierismo” (47). El fluir del discurso, las interpelaciones a Marcia,
responden de alguna manera a un desdoblamiento de la instancia narrativa, que mimetiza
la peculiar relacién dramadtica entre el galdn y el gracioso. El Lope que se dirige a Marcia
comenta, aflade y enmienda lo narrado, conjeturando sobre las reacciones de su lectora:
“Y aqui confieso a vuestra merced, sefiora, que no sé, porque no me lo dijeron, cémo o
por dénde vino a ser Felisardo nada menos que baja del Turco, que parece de los
disfraces de las comedias, donde a vuelta de cabeza es un principe lagarto, y una dama,
hombre y muy hombre, y a la fe que dice el vulgo que no le hablen en otra lengua” (La
desdicha por la honra 210).

Montesinos dedica unas bellas paginas a esta figura, destacando su “ponderacién
practica” por encima de su comicidad, presente en muchas de las apariciones de la figura
del donaire, pero no necesaria en la conformacion de la misma:

El sentido del gracioso en la comedia responde a su funcién constructiva:

lo cobra en la contraposicién de dos posiciones ante la vida que un
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psic6logo moderno consideraria como complementarias ... El criado
oficioso es una “voz” necesaria, un complemento armoénico de la voz del
galan, y por ello ha de estar en la comedia y decir lo que dice, sea ello
cémico o no. (68)
En el espiritu practico y mesurado del gracioso frente al idealismo del galan halla Lope el
fundamento para componer sus novelas a Marcia. No obstante, nuestro escritor lleva més
allé este hallazgo literario y lo enriquece de perspectivas, mediante la inclusién de una
interlocutora con la cual el narrador comparte un caudal de vivencias. La instancia
narrativa desborda asi el binomio galdn-gracioso y se escinde en multiples planos: no
s6lo enmienda e ironiza sobre lo relatado, en contrapunteo con el hilo narrativo, sino que
acompafa a su lectora a través del relato, la aconseja y persuade, la corteja, la divierte, la
reprende con indulgencia... el amplisimo espectro de actitudes que la instancia narrativa
despliega frente a la lectora —y las diferentes reacciones que suscita en ella— trasciende la
relacién autor-lector para convertirse en biografia de una relacién amorosa. Jenaro Talens
subraya este aspecto del marco narrativo del ciclo:3? “[E]s posible razonar la ordenacién
de las novelas como una licida estructura cuyo desarrollo nos narra lo que de hecho es la

historia principal: la de la conversacion narrador-Marcia Leonarda” (149).

30 E] critico y poeta gaditano subraya la originalidad de las novelitas al convertir en “protagonista real del
conjunto” el “desplazamiento del eje narrativo al interior del personaje” (151). No obstante, difiere en
nuestra interpretacién de la “historia” del marco narrativo, que describe como el “proceso sicolégico del
narrador frente a su interlocutor,” una suerte de degradacién paulatina, desde la euforia de la primera
novela al tono desalentado de la dltima, donde se nos muestra “la progresiva decepcién del doble sujeto
enamorado y escritor que si al principio es fundamentalmente un enamorado servidor de su dama, al final
se presenta como novelador y no como festejante. Es decir, no como enamorado que sirve a su amada ni
como escritor que festeja, sino como novelista que ni siquiera estd seguro de entretener” (139-140).
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LAS NOVELAS A MARCIA LEONARDA Y LA METAFICCION

La génesis de los cuatro relatos —la interaccidon narrador-autora— contiene en su naturaleza
dialogica el germen de lo metafictivo. Es decir, el cardcter autorreferencial de las novelas
se encuentra intimamente ligado al marco narrativo. En las siguientes pdginas
examinaremos la presencia de lo metafictivo en las cuatro novelas para ilustrar la
conciencia de experimentacion de la instancia autorial, que formula un arte del novelar
examinando los modelos literarios heredados y ofreciendo un radical e innovador
tratamiento de ellos.

Si bien las contribuciones tedricas al concepto de metaficcion son numerosas y la
bibliografia sobre el tema muy extensa, nos parece muy interesante la definicion del
concepto de novela de metaficcién que propone Ana Maria Dotras, a efectos practicos del
estudio de las cuatro novelas que nos ocupan:

La novela de metaficcion es aquélla que se vuelve hacia si misma y, a
través de diversos recursos y estrategias, llama la atencién sobre su
condicién de obra de ficcion y pone al descubierto las estrategias de la
literatura en el proceso de creacion. En esa autodenuncia de su propia
ficcionalidad, al destruir el efecto de ilusion de realidad, se plantean
cuestiones en torno a la naturaleza del arte y las relaciones entre el arte y
la vida, la ficcién y la realidad. (25-26)

Las cuatro novelitas de Lope deben ser reivindicadas como un hito fundamental
en el desarrollo de la novela moderna e inscribirse dentro de la “tradicién” metafictiva

espaiola, en un recorrido que abarca desde el Arcipreste de Hita hasta la nivola
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unamuniana y la mds reciente obra de Torrente Ballester, con calas brillantes en el
Lazarillo, Guzmdn de Alfarache y, por supuesto, Don Quijote.

Dotras analiza cinco novelas pertenecientes a diferentes periodos de la literatura
espanola, desde Don Quijote hasta La isla de los Jacintos Cortados de Torrente Ballester.
El ensayo identifica como caracteristicas principales de la metaficcion “el antirrealismo,
la autoconsciencia, la autorreferencialidad reflexiva ... la teorizacion literaria dentro de la
propia novela, el caracter lidico y la particular importancia que se le concede al papel del
lector” (8). Consideraremos estos rasgos tipoldgicos en el andlisis de lo metafictivo en
Las novelas a Marcia Leonarda.

La existencia de un marco narrativo posibilita la autorreferencialidad, es decir, la
“tematizacion directa tanto del acto creador como de la actividad lectora” (37), mas aun
si éste constituye un didlogo entre el narrador y la lectora Marcia que discurre paralelo al
hilo del relato, donde ambos interlocutores son conscientes de los roles desempefiados
(narrador-lectora, galan-dama) y, en consecuencia, del caricter fictivo del relato. El
germen de la narracion, esto es, la interaccion con la lectora y las constantes
intervenciones del narrador en lo relatado, hunde sus raices en lo metafictivo: se
dramatiza el acto de escritura —y de lectura—, y con ello se incide y teoriza sobre la
funcidén de todos los elementos que participan en el proceso comunicativo: el narrador, la
lectora, el texto. De una parte tenemos a la instancia autorial, que escoge y recrea varios
modos novelisticos para entretener y gratificar a su lectora; de otra, Marcia, cuya
presencia motiva y determina la gestacién de cuatro novelas cortas y que se revela lectora
impaciente, ingenua, juguetona, aficionada a los lances de amor, a los sucesos mas

exoticos e inverosimiles. Entre los interlocutores, cuatro historias jalonadas de
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comentarios, incisos, humoradas, guifios, etc., donde menudean las discusiones sobre las
convenciones y motivos de diversos géneros literarios, y su pertinencia en la
conformacién del discurso novelistico (“Paréceme que le va pareciendo a vuestra merced
este discurso mas libro de pastor que de novela; pues cierto que he pensado que no por
eso perdera gusto el suceso, ni que puede tener cosa mds agradable que su imitacion”
[Las fortunas de Diana 149]); el rol del narrador y la lectora (“Bien sabe vuestra merced
que siempre la suplico que, adonde le parecieses que excedo de lo justo, quite y ponga lo
que fuere servida” [Las fortunas de Diana 303]; “Si vuestra merced desea que yo sea su
novelador, ya que no puedo ser su festejante, serd necesario y aun preciso que me
favorezca y aliente el agradecimiento” [Guzmdn el Bravo 287]), la insistencia en la
ficcionalidad del discurso a través de los incisos del narrador (““‘Aqui tomaré licencia de
disfrazar sus nombres, porque no serd justo ofender algtin respeto con los sucesos y
accidentes de su fortuna. Llamdbase el uno Otavio, y el otro Celio [Las fortunas de Diana
107]). La autoconsciencia autorial en Lope se manifiesta con un sesgo muy personal: el
narrador se inmiscuye en el relato y se hace con el control absoluto de lo narrado,
interrumpiendo momentos climaticos, parodiando, enmendando, comentando al hilo de la
narracion. Este tltimo aspecto motiva el desarrollo de la conciencia de Marcia en su
papel de lectora, a quien se le recuerda constantemente el caracter fictivo de la narracién
a través de la constante intrusién del narrador, quien incide en los mecanismos
configuradores del relato y rompe asi la ilusion de realidad. El antirrealismo, pues, es otra
caracteristica presente en las cuatro novelas, debido a la naturaleza metafictiva de los

relatos:
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Y aqui confieso a vuestra merced, sefiora, que no sé, porque no me lo
dijeron cémo o por dénde vino a ser Felisardo nada menos que baja del
Turco, que parece de los disfraces de las comedias, donde a vuelta de
cabeza es un principe lagarto, y una dama, hombre y muy hombre, y a la
fe que dice el vulgo que no le hablen en otra lengua. (La desdicha por la
honra 210)

La interaccién entre los interlocutores ocurre dentro de un pacto tacito
establecido, caracterizado por su cardcter lidico (ya hemos mencionado cémo la instancia
narrativa se entrega al oficio de novelador para el “festejo” y el entretenimiento de su
lectora). El contexto comunicativo de una ofrenda amorosa bajo la férmula “escrebisme
os escriba” favorece el juego y la complicidad, la negociacion y la parodia de los
elementos constitutivos del relato: “La metaficcion como forma esencialmente lidica —
afirma Dotras— es la Ultima caracteristica destacable de esta tendencia novelistica en la

que autor y el lector participan en el juego de la creacidn literaria” (30).

GENESIS Y TRADICION DEL RELATO CORTO EN ESPANA

Las Novelas a Marcia Leonarda se inscriben plenamente en la tradicion de la novela
corta en Espafia; consideraremos las cuatro novelitas en el marco del desarrollo histérico
del género, trazando un breve recorrido desde los origenes del relato corto hasta la
publicacién de las Novelas ejemplares de Cervantes.

“Yo soy el primero que ha novelado en lengua castellana,” proclama Cervantes

desde el prélogo a sus Novelas ejemplares, y con tal solemne afirmacion se bautiza al
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género y se da el pistoletazo de salida a una explosion editorial en torno a la novela corta
espaiola. El relato corto habia cosechado discretos frutos en el panorama literario
espaiol anterior a las novelas cortas cervantinas, subordinado a las traducciones de
autores italianos o abocado a la interpolacién en obras de mayor envergadura.

Si bien Cervantes reconoce la gran deuda del nuevo género con la novella
italiana: “que las muchas novelas que en ella andan impresas, todas son traducidas de
lenguas extranjeras, y éstas son mias propias, no imitadas ni hurtadas,” el relato corto
entronca con una tradicién hispédnica cuyas raices sitia Marcelino Menéndez Pelayo en
las colecciones de exempla orientales y en el Disciplina Clericalis (s. XII) de Pero
Alfonso (11-31). Esta ultima es una coleccion de relatos morales de origen drabe y persa,
redactada en latin, que tuvo una enorme resonancia en la Peninsula y en el resto de
Europa. Calila e Dimna (1251) pertenece al mismo género apoldgico, donde “‘se
combinan la anécdota entretenida con consejos ttiles para triunfar en esta vida” (Angel
del Rio 21). De origen indio, es la primera coleccién de fabulas traducidas a la lengua
castellana.3! El titulo del libro remite a los dos lobos cervales que intervienen en el
capitulo tercero: el sabio Berzabuey adquiere y traduce para su rey un libro oriental que
trata de como los dos lobos, Calila y Dimna, dialogan entre ellos y aconsejan a su rey, el
ledn, relatdndole varios cuentos. La génesis dial6gica del marco y su relacién orgdnica
con las historias —aunque en un estado embrionario— aparece ya en estos relatos,

dispuestos en estructura de caja china. Esta técnica narrativa tomaré carta de naturaleza y
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alcanzard su méxima perfeccion en el didlogo entre Cipién y Berganza de El cologquio de
los perros, y la interaccidn del narrador con la lectora en las Novelas a Marcia
Leonarda.3?

Don Juan Manuel, primer nombre conocido en el cultivo del género, es el maximo
representante del relato medieval espafiol. Su obra més destacada, El conde Lucanor o
Libro de Patronio .es una coleccion de cincuenta ap6logos cuya propésito didactico esta
orientado a las “gentes que non fuesen muy letrados nin muy sabidores” (10); en cada
uno de ellos el conde Lucanor plantea un problema a su ayo Patronio, y éste le contesta
con un enxiemplo, seguido por una moraleja en forma de distico. Menéndez Pelayo
sefala la distancia que le separa de la obra de Boccaccio:

El cuadro de la ficcion general que enlaza los diversos cuentos es
infinitamente mds artistico en Boccaccio que en don Juan Manuel; las
austeras instrucciones que el Conde Lucanor recibe de su consejero
Patronio, no pueden agradar por si solas como agradan las introducciones
de Boccaccio, cuyo arte es una perpetua fiesta para la imaginacién y los
sentidos. Ademas, el empleo habitual de la forma indirecta del didlogo
comunica cierta frialdad y monotonia a la narracion; en este punto capital,
Boccaccio lleva notable ventaja a Don Juan Manuel y marca un progreso

en el arte. (Origenes de la novela LXXXIX)

31 Los exempla tuvieron un amplio desarrollo en romance durante la Edad Media, menudeando colecciones
durante los siglos XIII y XIV: el Sendebar, (1253), cuya version castellana se titula Libro de los engarios;
Barlaam y Josafat (finales del siglo XIII, principios del XIV); Libro de los gatos; Libro de los enxiemplos
por A.B.C., etc.

47



Si en el siglo XIII ya se habia ensayado la intercalacion de cuentos o elementos
caracteristicos del cuento en obras extensas,?3 dicho procedimiento florece en el siglo
X1V, con ejemplos brillantes en el Libro de Buen Amor, La gran conquista de Ultramar 'y
El cavallero Zifar. Particularmente interesante a nuestro estudio es esta tltima obra, por
cuanto es la primera novela caballeresca autéctona y por su condicion de “gigantesco
exemplum” o “macro-cuento,” verdadera obra de transicion entre las colecciones de
relato con marco a la “narrativa de estructura episédica que desplaza el interés hacia el
marco, considerablemente engrosado, convirtiendo los cuentos en materia auxiliar”
(Herndndez Valcarcel 76-77). La novela de caballerias serd brillantemente continuada en
el Amadis de Gaula, cuyo éxito editorial desembocé en las consabidas continuaciones e
imitaciones de la novela. Como veremos, lo caballeresco hace fortuna en el desarrollo del
relato corto: si El Abencerraje exalta e incorpora el ideal caballeresco en espacios y
referencias temporales muy concretos, Cervantes reflexiona sobre la ficcion caballeresca
no s6lo desde Don Quijote sino también desde su coleccion de novelas cortas. A este
respecto, Stanislav Zimic observa que La espaiiola inglesa pretende ser “un libro de
caballerias moderno, de interés actual y de propdsito ideoldgico y literario ejemplar” (Las
novelas ejemplares de Cervantes 144). Asimismo, en la primera novelita del ciclo a
Marcia, Lope advierte a su lectora, no sin cierta ironia, que “en tiempos menos discreto

que el de agora ... llamaban a las novelas cuentos ... se reducian sus fabulas a una

32 Las similitudes entre la coleccién medieval y El coloquio de los perros han sido reconocidas en trabajos
como el de Marja Ludwika Jarocka (“El Coloquio de los perros a nueva luz”), que apunta al Calila e
Dimna como modelo de la novela corta cervantina.
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manera de libros que parecian historias y se llamaban en lenguaje puro castellano
caballerias, como si dijésemos ‘hechos grandes de caballeros valerosos’ (104).
Efectivamente, la deuda de Lope con el género caballeresco se hace patente en sus
Novelas a Marcia Leonarda (especialmente en el segundo relato de la coleccion, La
desdicha por la honra, y particularmente en la tltima novelita, Guzmdn el Bravo, donde
los protagonistas se acercan a la figura del caballero desde la parodia e, incluso, desde lo
caricaturesco). De ellas trataremos mas adelante.

El relato corto, cultivado profusamente en Italia, alcanza una notoria popularidad
en el resto de Europa, traduciéndose numerosas obras a varios idiomas. Espafia no serd
una excepcion: el Decameron se traduce al castellano durante el siglo X VI (a pesar de
que entra en el indice de Valdés en 1559, y unas décadas mads tarde se autoriza finalmente
[1583], no volverd a reeditarse). Otros novelieri italianos que asoman en el panorama
literario espafiol son Straparola (Le piacevoli notti, con traduccién de Francisco Truchado
en 1583), Guicciardini (Hore di recreatione,con ediciones de Luis Sdnchez en 1598 y
Nicolés de Asiain en 1612; y traduccién de Jerénimo de Mondragén, Pedro Puig y
Escarvilla en 1588); Bandello, a través de la traduccién francesa de Historias prodigiosas
y ejemplares de Bovistau, Tesseran y Belleforest (Pedro Lasso, 1589, reedicion en 1603
por Lorenzo de Ayala); y, finalmente, Giraldo Cinthio, cuyo Hecatommithi fue traducido
al castellano por Pedro Rodriguez en 1592 (Jorge Garcia Lopez LXV-LXVI). A la

tremenda repercusion de la novelistica italiana en el panorama literario espafiol alude

33 En el Libro de Aleixandre se inserta un cuento procedente de una fabula de Aviano; el Libro de
Apolonio incluye motivos vinculados al cuento en la figura del rey que seduce a su hija o el empleo de
adivinanzas como prueba (Herndndez Valcarcel 56).
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Lope en el prologo a Las fortunas de Diana: “Confieso que son libros de grande
entretenimiento y que podrian ser ejemplares, como algunas de las Historias trdgicas del
Bandello ...” (106). Las tramas, motivos y personajes de la novela italiana inundaron
también las tablas: son numerosas las adaptaciones de las obras de los novellieri italianos
al teatro. Lope mismo hall6 una abundantisima fuente de motivos y enredos para sus
comedias: la influencia de Bocaccio, Cinthio y Bandello ha sido bien documentada en la
obra del Fénix.3* No sorprende, pues, que desde su experiencia de dramaturgo, consciente
de las afinidades entre el teatro y la novela corta, se acerque Lope al nuevo género:
Yo, que nunca pensé que el novelar entrara en mi pensamiento, me veo
embarazado entre su gusto de vuestra merced y mi obediencia; pero por no
faltar a la obligacion y porque no parezca negligencia, habiendo hallado
tantas invenciones para mil comedias ... serviré a vuestra merced con ésta,
que por lo menos yo sé que no la ha oido, ni es traducida de otra lengua ...
(106-107)

Yarbro-Bejarano clasifica los estadios embrionarios de la novela corta en torno a
cuatro géneros principales: las misceldneas, que incluyen relatos cortos, tales como Silva
de varia leccion (1540) y la Filosofia vulgar de Juan de Mal Lara (1568); los
anecdotarios (Seiscientas apotegmas de Juan Rufo); obras que se asemejan a una
coleccion de novelas per se, como El crotalon de Cristobal de Villalén; obras en las que

se insertan novelas cortas en didlogos o en otros marcos narrativos mds extensos (E/

34 Véase Gail Bradbury, “Lope Plays of Bandello Origin;” Arturo Farinelly, Italia e Spagna; Ezio Levi,
Lope de Vega e I'ltalia; y Gasparetti, “Giovan Battista Giraldi e Lope de Vega.”
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patraiiuelo, de Juan de Timoneda). En todas ellas observa Yarbro-Bejarano que “the
attitudes towards social realities are presented didactically and not novelistically. They
exist alongside the tales but do not penetrate them. The novelas discussed in this chapter
show no relationship between the story and the author’s world in terms of artistic
reconstruction of personal and social experience” (83).

Juan de Timoneda publica su coleccién narrativa mas destacada, El patrariuelo,
en 1567. En el prélogo define patraiia como “fingida traza tan lindamente amplificada y
compuesta, que paresce que trae alguna apariencia de verdad” y entronca las narraciones
con la tradicion novelistica italiana: “semejantes marafias las intitula mi lengua natural
valenciana rondalles, y la toscana, novelas” (21). Se basa, no obstante, en una gran
diversidad de fuentes para sus cuentos: junto a los novellieri italianos (Boccaccio,
Fiorentino, Bandello), aparecen relatos procedentes de la Gesta Romanorum y
narraciones y motivos tomadas del folklore oral. “El cuento —nos dice Chevalier— no tiene
estatuto concreto en el siglo XVI, y tampoco lo tiene la novela corta” (18). Dos términos
que se confunden y que se interrelacionan, que oscilan entre la cultura oral y la escrita.
Lope repara en este hecho cuando bromea con su lectora en el prologo a sus Fortunas de
Diana: “En tiempo menos discreto que el de agora, aunque de mds hombres sabios,
llamaban a las novelas cuentos. Estos se sabian de memoria, y nunca, que yo me acuerde,
los vi escritos ...” (Las fortunas de Diana 104).

Mucho dista la incursién narrativa de Timoneda de las Ejemplares cervantinas
publicadas cuatro décadas mas tarde. Asi lo constata Ruiz Morcuende, para quien las
narraciones de El patrafiuelo “fluctiian entre el cuento y la novela, sin que ni uno ni otra

tengan en ellas personalidad propia y definitiva” (13). Timoneda no supo aprovechar el
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hallazgo literario de Boccaccio, la de acercar los exemplum a la realidad histérica de los
lectores mediante alusiones a eventos, lugares y personajes contemporaneos: “Boccaccio
has now joined the ranks of the auctores and the Decameron is seen as one more
collection of tales of universal folklore. For Spanish readers, Italy is just another far-away
place like the Alexandria, Paris, Denmark, or Poland of the other stories” (Yarbro
Bejarano 67).
De la misma década de El Patrafiuelo es la Historia del Abencerraje y la hermosa
Jarifa, novelita interpolada en Los siete libros de la Diana de Jorge de Montemayor
(1561), y cuya sofisticacién, en opinién de Yarbro-Bejarano, es s6lo comparable al
Lazarillo de Tormes:
The Abencerraje goes far beyond the rapid, spare development of linear
storytelling. It approximates the multilevel unity that characterizes the
Decameron and the novelas of Aleméan and Cervantes ... Like Boccaccio,
the author of the Abencerraje has given the fundamental exemplariness of
the novela social and personal meaning ... an exhortation to rise above
differences of faith and race and embrace a kind of universal brotherhood.
(97-110)
Carrasco-Urgoiti subraya la notable complejidad del relato en el tratamiento psicélogico
de los caracteres, la verosimilitud en el retrato de la vida de frontera, con referencias
temporales y espaciales concretas, y las alusiones a figuras histdricas conocidas o eventos
reales: “placed between the romance and the empirical approach that would soon assert
itself in narrative literature” (67). El elemento morisco encuentra un lugar privilegiado en

la obra de Lope, como veremos més adelante, y estd presente en todos y cada uno de los
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géneros literarios que ensayd: romances juveniles, comedias moriscas, elementos de la
novela de cautivo en sus obras en prosa (El peregrino en su patria)... El tema morisco
aparece también en dos de los relatos de Las Novelas a Marcia Leonarda: en La desdicha
por la honra, Felisardo, un caballero espaiol, descubre su ascendencia mora cuando sus
padres le comunican que estd emparentado con el noble linaje de los Abencerrajes de
Granada. Viaja a Constantinopla, hecho que da pie al narrador para incorporar ambientes
moros. Asimismo, Guzmdn el Bravo recrea el exotismo y la suntuosidad de los romances
y la novela morisca en la descripcién de ambientes y personajes.

Sucesora del ambiente morisco de Abindarrdez es la novela interpolada en
Guzman de Alfarache bajo el titulo de Ozmin y Daraja.®> Formalmente, se mantiene en
los parametros fijados por su antecesora, como sefiala Rey Hazas: “ambas son
formalmente novelas a la italiana que desarrollan temdticamente una sintesis
caballeresco-sentimental del mundo fronterizo espafiol del siglo XV. De este modo, la
novela morisca o fronteriza se constituye en uno de los primeros intentos de aclimatacion
y nacionalizacién de la novela boccacciesca anteriores a Cervantes” (100).

Si bien ambas novelitas suponen un equilibrio compensatorio del arte frente a la
realidad (Yarbro Bejarano 132), la vision pesimista del mundo penetra en la novela: el
idealismo del Abencerraje se sustituye por el desengafio barroco (Lucero Sanchez).

Marquez Villanueva ha incidido en lo “desolador” del mundo de Ozmin y Daraja:3¢

354 pesar de que son varios los relatos interpolados en el Guzmdn (Dorido y Clorinia, Bonifacio y
Dorotea), nos detendremos tinicamente en el de Ozmin y Daraja, por parecernos la més representativa de
las interpolaciones.

36 Desde este punto de vista, la intrusion del relato en el Guzmdn de Alfarache se revela pertinente a la
estructura orgdnica del relato.
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La tenida por “deliciosa novelita,” “oasis,” “idealista,” etc., de Ozmin y
Daraja, elige a la Sevilla de los Reyes Catdlicos como fondo para el
cautiverio que, como inserta en el subgénero morisco, han de sufrir sus
protagonistas. Su tema son las mentiras, emboscadas y continuas intrigas
con que la noble pareja nazari responde a lo que se pinta como
benevolencia de la reina dofa Isabel, pero que no deja de ser en todo
momento una flagrante coaccién de base religiosa. “Mucho diré callando
en este paso” (I, 1, 8, p. 216), apostilla también alli el narrador para que
sus lectores y criticos sepan cdmo orientarse. (101)

La realidad social reflejada en el Guzman constituye la contracara del idealismo del

Abencerraje: 1a distorsion de la realidad ocurre en el sentido opuesto, ignorando los

aspectos positivos y concentrdndose en las lacras sociales. Espejo, en definitiva, de la

actitud de Alemén hacia los valores de su sociedad (Yarbro Bejarano 153).

Frente al idealismo del Abencerraje y el pesimismo del Guzmdn, las novelas de
Cervantes y Lope se revelan radicalmente diferentes: “Their manipulation of the form’s
potential to create the illusion of historical reality reveals more crafted literary and ironic
play, and tends towards a balanced selection of the positive and negative traits of their
society” (Yarbro Bejarano 153-154). Las novelas interpoladas de Don Quijote y las
Novelas ejemplares naturalizan y actualizan —afirma Wardropper— tendencias y

tradiciones predominantes en el panorama novelistico del momento: la corriente

folclorica de facecias y cuentos (representada por Didlogos de apacible entretenimiento,
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1605); la corriente erudita e italiana de Noches de invierno (Antonio de Eslava, 1609); la
clasica y medieval de fabulas y ap6logos (el Fabulario de Sebastian Mey, 1613) (457-
458).

Como ha sefialado Zimic, las Novelas ejemplares cervantinas se revelan
radicalmente innovadoras, en su

demostracion ejemplar de la posibilidad de utilizar, actualizar con
‘propiedad,” la materia de cualquier género narrativo y hasta de otros
géneros (filosoéfico, did4ctico, poético, oral, etc.) en forma de novela corta
con pretensiones de originalidad y modernidad. Al significado de novella
como el italiano “notizia,” Cervantes afiade un sentido mucho mas radical
con sus Novelas ejemplares: originalidad, novedad del mensaje y de su
forma comunicativa, expresiva. (386)

El abundante niimero de novelas cortas publicadas después de 1616 se hace eco
del éxito de las Novelas ejemplares. Repasemos algunos titulos en las tres décadas que
siguen a la publicacién de la coleccién cervantina: Agreda y Vargas (Novelas morales,
1621); Juan de Pifia (Novelas ejemplares y prodigiosas historias, 1624), Tirso de Molina
(Los cigarrales de Toledo, 1621; Deleitar aprovechando, 1635), Gonzalo de Céspedes y
Meneses (Historias peregrinas y ejemplares, 1623), Juan Pérez de Montalban (Sucesos y
prodigios de amor, 1624), Alonso de Castillo Solérzano (Tardes entretenidas, 1625;
Jornadas alegres, 1626; Noches de placer, 1631; Fiestas del jardin, 1634), Maria de
Zayas y Sotomayor (Novelas amorosas ejemplares, 1627; Desengaiios amorosos, 1647),

etc.
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La novela corta no habia formado parte de ninguno de los proyectos de Lope
hasta la publicacién de La Filomena (1621), donde incluyo la primera de las cuatro
novelitas dedicadas a su famosa Marcia Leonarda. La fecha es significativa: habian
transcurrido ocho afios desde que las Novelas ejemplares de Cervantes vieran la luz. Lope
no pasa por alto este hecho, reconociendo lacénicamente cierto mérito a las novelas
cervantinas en la primera de las cuatro novelas publicadas, Las fortunas de Diana: *y
aunque en Espafia también se intenta, por no dejar de intentarlo todo, también hay libros
de novelas, de ellas traducidas de italianos y de ellas propias en que no le falt6 gracia y
estilo a Miguel Cervantes” (106). La mencién al autor del Quijote se salda con un juicio
negativo sobre sus Novelas ejemplares: “Confieso que son libros de grande
entretenimiento y que podrian ser ejemplares ... pero habian de escribirlos hombres
cientificos, o por lo menos grandes cortesanos, gente que halla en los desengafios
notables sentencias y aforismos” (106).

Es poco probable que un genio como el de Lope no supiera reconocer el hallazgo
literario cervantino (asi lo atestigua —creemos— lo “desapasionado” de su mencién al
rival). A este respecto, afirma Walter Pabst que “para el hombre de mundo y sefior
absoluto de la escena espafiola que era Lope de Vega, las Novelas ejemplares eran
demasiado calladas, demasiado sutiles, demasiado poco atentas al favor del publico”
(262). Acaso el temple poético de Lope, espoleado por el deseo de desmarcarse del
modelo cervantino, le llamaba a seguir otros cauces retéricos. Vossler repara en este
hecho a propésito de la prosa lopesca: “Mantenerse en contacto continuo con el lector, tal
como los grandes narradores lo consiguen, Cervantes sobre todo, no es el fuerte de Lope.

Este se dirige a espectadores y a oyentes, no a lectores” (176).
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En el tono confesional e intimo de su didlogo mudo con Marcia (tan préximo al
estilo epistolar, a la calidez de una conversacién) encuentra Lope su voz propia en la
novela corta. En Las novelas a Marcia Leonarda, la voz autorial de Lope mediatiza lo
narrado a través de sus propios comentarios, presunciones y valoraciones, con el
proposito de influir en el &nimo de su interlocutora, en un sincero intento de
comunicacion con ella.

Esta implicacién animica del narrador en lo relatado radica en el espacio de
intimidad compartido con la narrataria. Escritor y lectora negocian la actualizacion
especifica de un relato que empieza a gestarse en el preciso momento en el que se
establece una comunicacién entre ellos (la peticiéon de Marcia de que el narrador le
dedique una novela corta y la inicial reticencia de éste a aplicarse a la tarea). El narrador
invita a Marcia a afadir, discrepar y componer el hilo narrativo en el transcurso de una
conversacion entre dos. La complicidad y el tono lddico caracterizan dicha interaccion,
una suerte de pacto tacito sellado entre instancia narrativa y lectora.

El andlisis pormenorizado de las cuatro novelitas se articula en torno a tres ejes
esenciales: la presencia y contacto continuo con la lectora, co-autora del relato, a través
de las digresiones y presunciones del narrador; el didlogo intertextual con la obra
cervantina (en particular con las Novelas ejemplares); y la constante experimentacion con
los modelos literarios al uso.

En Las fortunas de Diana, Lope hace uso de las convenciones de la novela
bizantina, un género literario prestigiado por la preceptiva neoaristotélica y muy estimado

de Cervantes, y discute y negocia con Marcia la inclusién de ciertas convenciones en el
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relato; frente a las novelas cervantinas, Lope defiende el “saber cortesano o cientifico”
como elemento fundamental en la poética de la novela corta, segtin €l.

El capitulo dedicado a La desdicha por la honra analiza la influencia de la novela
morisca y del drama de honor. La intromision del narrador en lo relatado se hace
especialmente patente en esta novela, donde se “proclama” una poética del nuevo género
desde la autorrepresentacion ficcional del narrador como exitoso autor de comedias. La
ironia y los juicios del narrador pulverizan el desarrollo introspectivo de los personajes y
entorpecen la relacion empatica de la lectora con el protagonista, convertido en titere. De
particular interés es el tratamiento de un tema habitual en las tablas, el honor, y las
reflexiones de la instancia autorial en torno al pundonor como convencién teatral y como
dolencia social en la Espana del XVII.

La prudente venganza explora las relaciones intergenéricas entre el teatro y la
novella y explota los recursos dramaticos en la articulacion del relato desde el punto de
vista estructural, argumental y estilistico. Asimismo, los paralelos de la novela con El
curioso impertinente revelan una lectura reflexiva y cuidadosa de las Novelas ejemplares
cervantinas 'y de Don Quijote.

Guzmdn el Bravo concluye el ciclo con un panegirico al conde-duque de Olivares
y un homenaje al género caballeresco. La novelita acentda las tendencias esbozadas en
las tres anteriores: la instancia narrativa se hace con el dominio total del relato,
incidiendo a cada rato en la ficcionalidad de lo narrado e insistiendo en la naturaleza
ludica del relato; la oralidad, asimismo, se impone como elemento estructurador de la

narracion. Tras el colorido de las justas y la apostura de Guzman, se adivina a una lectora
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enferma —Marta ciega—, a quien se trata de gratificar a través de la percepcion sensorial
de las escenas y la complicidad absoluta del narrador.

En definitiva, nuestro estudio reivindica la importancia capital de las Novelas a
Marcia Leonarda en el desarrollo de la novela moderna, por la sofisticacion de sus
recursos metafictivos y por la innovadora técnica con que Lope se acerca al género.
Nuestra interpretacion de las Novelas a Marcia Leonarda tiene como eje clave el didlogo
del narrador con la lectora: la relacion entre el marco de la historia y las cuatro novelas
llega a tal grado de interpenetracion que el plano diegético resulta en metéfora del nivel
extradiegético. El marco, pues, dramatiza el proceso de creacién de los cuatro relatos; los
relatos, asimismo, devuelven la imagen especular de la interaccién entre los
interlocutores, El espacio metanarrativo se identifica con el mismo acto performativo del
narrar “en voz alta:” la naturaleza y el desarrollo del relato, los personajes, las acciones,
son los trazos principales que componen el fascinante retrato de una biografia amorosa,
como ya seflalara Gonzalo Sobejano: “La constante interposicion del narrador entre lo
narrado y la narrataria es un aspecto mas de la proyeccion autobiografica que caracteriza

gran parte de la obra de Lope” (486).
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Capitulo I: Lo bizantino en Las fortunas de Diana

En 1621, en una misceldnea en prosa y verso que retine bajo el nombre de La Filomena,
incluye Lope Las fortunas de Diana, la primera de las cuatro novelas cortas dedicada a
Marcia Leonarda. El mismo titulo, La Filomena, con otras diversas Rimas, Prosas y
Versos, revela la naturaleza heterogénea de la obra: un mosaico de diversas formas
métricas y variada temdtica (elegias, epistolas, canciones, églogas, etc.). El Lope maduro,
exultante en sus relaciones con Marta de Nevares, no s6lo dedica a su amante la novela
sino que la introduce en el relato como interlocutora: a ella se dirigen sus famosos

intercolunios: exhortaciones, digresiones metaliterarias, “finezas” de amante...

A pesar del cardcter misceldneo de La Filomena, la disposicion en el orden de los
elementos resulta muy significativa: la fabula de Progne y Tereo da pie a una “contienda”
literaria, presenciada por los dioses del Olimpo y dofia Leonor de Pimentel, a quien va
dirigida la obra: Bajo el plumaje del “[t]Jordo negro y no lustroso” (57), se esconde el
académico Pedro Torres-Ramila, feroz detractor de las obras de Lope. El “desafio,”
huelga decirlo, se salda con la victoria del ruisefior sobre el tordo “de pluma Latinosa”

(58).37

Tras el triunfo simbolico del Fénix sobre sus detractores, el lector se encuentra

con Las fortunas de Diana, la primera de sus novelas cortas. Todavia resuenan los ecos

37 Edicién de Antonio Carrefio en Lope de Vega: Obras completas.
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de la “voz sonora y diestra” (91) del Fénix tras la condena del tordo al silencio.?® Frente a
los académicos “de ciencia llena” (71), que muerden sus obras esgrimiendo la preceptiva
neoaristotélica, Lope presenta una novelita enmarcada en una miriada de diversas
composiciones poéticas (entre las que se incluyen mds de una docena de epistolas), que
comulga con esa naturaleza heterogénea y aboga por una prosa abierta a una
multiplicidad de discursos, porosa a toda influencia, més alld de la rigidez y el
dogmatismo tedrico de los neoaristotélicos mas ortodoxos. Toda una declaracién de
intenciones, pues, una obrita dedicada a su querida Marcia —tan lejos del lector
académico—, excluyendo al “misero gramético” (75) de su didlogo con la lectora.

Como hemos mencionado anteriormente, Lope hace una alusién directa a las
Novelas ejemplares de Cervantes en las primeras paginas de Las fortunas de Diana: *y
aunque en Espafia también se intenta, por no dejar de intentarlo todo, también hay libros
de novelas, de ellas traducidas de italianos y de ellas propias en que no le falt6 gracia y
estilo a Miguel de Cervantes” (106). La réplica al autor del Quijote no se hace esperar:
“Confieso que son libros de grande entretenimiento y que podrian ser ejemplares ... pero
habian de escribirlos hombres cientificos, o por lo menos grandes cortesanos, gente que
halla en los desengafios notables sentencias y aforismos” (106). Si bien cualquier juicio

literario de Lope hacia la obra de Cervantes estd deformado por la omnipresente rivalidad

38 En el brevisimo prélogo que acompaia a La Filomena, Lope concede a su primera novela corta una
importancia notable en la conformacién de la obra que dedica a dofia Leonor de Pimentel:
[BJusqué por los papeles de los pasados afios algunas flores, si este titulo merecen mis
ignorancias, pues sélo por la eleccién se le atribuyo. Hallé Las fortunas de Diana, que lo primero
hallé fortunas, y con algunas Epistolas familiares y otras diversas Rimas escribi en su nombre las
fabulas de Filomena y Andréomeda, y formado de varias partes un cuerpo, quise que le sirviese de
alma mi buen deseo. (53)
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entre ambos escritores (y su sinceridad, en consecuencia, es discutible), Walter Pabst
establece una diferenciacion entre la “ejemplaridad cortesana” de Lope y la de Cervantes:
aquélla es la de “los hombres que viven en plena vida social acumulan, mediante los
sucesivos ‘desengafios’ un caudal de saber y experiencia digno de ser comunicado a otros
y publicado, y que puede hallar su precipitado literario en ‘notables sentencias y

299

aforismos’” (266); la ejemplaridad cervantina, por el contrario, se identifica con la del
poeta theologus, es decir, se deriva de “la ciencia de la que fluyen las palabras del vate”
(265). El concepto cervantino de la poesia, segin Pabst, se recoge en las palabras del
“visionario” licenciado Vidriera:
Respondi6 que del infinito niimero de poetas que habia, eran tan pocos los
buenos, que casi no hacian niimero; y asi como si no hubiese poetas, no
los estimaba; pero que admiraba y reverenciaba la ciencia de la poesia,
porque encerraba en si a todas las ciencias: porque de todas se sirve, de
todas se adorna y pule, y saca a luz sus maravillosas obras, con que llena
el mundo de provecho, de deleite y de maravilla. (Novelas ejemplares
264)
Si bien no percibimos con claridad una diferencia substancial entre la ejemplaridad
cervantina y la lopesca, tal diferenciacion nos parece pertinente dentro del contexto de la
rivalidad literaria entre Lope y Cervantes. Lope mismo habia percibido el valor y
originalidad de las Novelas ejemplares, y de la conciencia de la excelencia del rival nace
esa intima necesidad de menoscabar los logros cervantinos en el nuevo género. Creemos

que la critica de Lope a Cervantes, en parte, es una referencia personal, una simple

“pulla” dirigida al autor de las Novelas ejemplares. La instancia narrativa de las Novelas
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a Marcia Leonarda, Lope ficcional, se autorrepresenta como consumado dramaturgo,
afamado poeta, hombre de “plena vida social,” galdn versado en las intrigas de la Corte,
frente a un Cervantes que sufrié penurias econdmicas y fracasos profesionales, y que no
goz6 nunca de los parabienes del publico del teatro, poeta desvelado “por la gracia que no
quiso dar[le] el cielo” (Viaje del Parnaso 1, 27). En ese sentido interpretamos la
consideracion de Pabst: las “notables sentencias y aforismos” cobran mayor crédito si se
legitiman en la propia fama y experiencia del hombre de mundo, lo cual opera como
argumento de autoridad. Un simple “Es mejor si lo dice Lope,” en suma.

No obstante, en el privilegiar como escritores de novelas a los “hombres
cientificos o cortesanos,” que “halla[n] en los desengaiios notables sentencias y
aforismos,” encontramos también una alusién al temple literario de Lope y a su particular
férmula narrativa. Creemos que la constante intromision del narrador en el ciclo a Marcia
guarda una estrecha relacion con esta afirmacién. En sus intervenciones, la instancia
autorial emite juicios sobre los personajes y tipifica su comportamiento dentro de una
casuistica amorosa y social, extrayendo “notables sentencias y aforismos” de lo
acontecido y vivido por los protagonistas. Frente a la implicacién emocional del narrador
de las Novelas a Marcia Leonarda, las Novelas Ejemplares le resultaban a Lope
“demasiado sutiles, demasiado calladas” (recordemos las palabras de Walter Pabst, 262).
En las novelas del Fénix, es la instancia narrativa misma quien adoctrina y persuade al
lector, quien “halla en los desengafios notables sentencias y aforismos;”en las Novelas
ejemplares, Cervantes invita a los lectores a deducir la ejemplaridad del relato y a extraer

el “sabroso y honesto fruto” de lo leido. Recordemos de nuevo la observacion de Vossler
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en relacién al novelar de Lope: “Este [Lope] se dirige a espectadores y a oyentes, no a

lectores” (176).

Sin duda, la conciencia del rival acompaia constantemente a Lope en su oficio de

novelador, y asoma en los momentos mds insospechados: Aubrey Bell y Avalle-Arce han

sefalado las similitudes entre un pasaje de Las Fortunas de Diana y otro de La sefiora

Cornelia:

Pas6 el hombre sin advertir en nada, y ella temerosa y ciega, le ceced dos
veces; volvié el hombre el rostro, y viendo tan buena traza de mujer en
casa tan principal, acercose a ella sin hablarla, con miedo de lo que podia
sucederle. Diana le dijo entonces: “;Es ya hora?” Y €l respondi6:
“Cualquiera es buena.” Entonces, sin advertir en su voz con la engafiada
imaginacion de la que esperaba, le dio el cofre, diciendo “Aguardad a la
puerta.” El hombre, conociendo que el recado no venia para él y que la
mujer aguardaba a otro, ciego de codicia, se fue huyendo. (Las fortunas de

Diana 120)

Era la noche entre escura y la hora de las once; y habiendo andado dos o
tres calles, y viéndose solo y que no tenia con quien hablar, determin6
volverse a casa, y poniéndolo en efecto, al pasar por una calle que tenia
portales sustentados en mdrmoles, oy6 ue de una puerta le ceceaban. La
oscuridad de la noche y la que causaban los portales no le dejaban atinar el
ceceo. Dettivose un poco, estuvo atento y vid entreabrir una puerta;

llegése a ella y oy una voz baja que dijo: “;Sois por ventura Fabio?” Don
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Juan, por si o por no, respondié: “Si.” “Pues tomad,” respondieron por
dentro, “y ponedlo en cobro, y volved pronto, que importa.” (La sefiora
Cornelia 234)

En Las fortunas de Diana, se narran las peripecias de Diana, joven dama toledana,
enamorada de un intimo amigo de su hermano, Celio. Tras una serie de encuentros
furtivos entre los dos, Diana se queda embarazada y ambos planean la huida juntos. Pero
un desafortunado malentendido precipita la salida de Diana y la desesperacién de Celio,
quien abandona la ciudad en busca de su amante. Diana, entretanto, es acogida por un
grupo de pastores y a su cuidado deja al nifio de Celio. En hédbito de hombre, la
protagonista servird primero a un rico mayoral, a un ilustre duque y luego al mismisimo
rey, quien le concederd un importante cargo en las Indias. El reencuentro de los amantes
se produce en México, donde Celio se encuentra encarcelado bajo la acusacion de haber
matado a un hombre. Diana decide embarcarse para Espaiia, llevandose a su amante con
ella, y solicita el perdon real de Celio. La novela termina con el feliz casamiento de Diana

y Celio y el reencuentro con su hijo.

Lope reconoce un obvio parentesco entre experimentos novelisticos anteriores y
el relato que ofrece ahora a su lectora: “es verdad que en la Arcadia y Peregrino hay
alguna parte de este género y estilo ... con todo, es grande la diferencia y mas humilde el
modo” (103). Ciertamente, encontramos elementos pastoriles y recursos propios de la
novela bizantina en Las fortunas de Diana, como veremos mds adelante. El Fénix escoge
una modalidad narrativa —la novela bizantina— que gozaba de gran prestigio entre los

tedricos literarios (el mismo Pinciano elogia la novela bizantina y califica la Historia
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(194

etiopica de “épica en prosa”).’® La técnica narrativa empleada en el relato bizantino:
entrelazamiento de historias, suspension del relato, principio in medias res; la descripcion
de tierras ignotas o exoéticas; el suceder de aventuras extraordinarias, naufragios, peligros
y reencuentros constituian una férmula eficaz para provocar la admiracién y mantener

suspensa la atencion del lector.40

La novela bizantina, redescubierta por el Humanismo renacentista, respondia al
desafio de encontrar una forma de ficcién que reuniera “no sélo deleite y moralidad, sino
también verdad y ficcion, respetando una verosimilitud que empieza a convertirse en
precepto universal en las poéticas de la época” (Gonzalez Rovira 18). La Historia
etiopica de Heliodoro, y la obra de Aquiles Tacio, en menor medida, fueron ampliamente
traducidas e imitadas en toda Europa durante los siglos XVI y XVII. En Espaia, la

aparicion de numerosos relatos de este tipo (Clareo y Florisea, de Nufiez de Reinoso; la

39 De igual opinién que El Pinciano (Philosophia Antigua Poetica 221) se muestra Cervantes con respecto

a la “épica en prosa” en el capitulo XLVII del Quijote (seguimos la edicién de Francisco Rico [1998]):
Y siendo esto hecho con apacibilidad de estilo y con ingeniosa invencidn, que tire lo mds
que fuere posible a la verdad, sin duda compondra una tela de varios y hermosos lienzos
tejida, que después de acabada tal perfecién y hermosura muestre, que consiga el fin
mejor que se pretende en los escritos, que es enseflar y deleitar juntamente, como ya
tengo dicho. Porque la escritura desatada destos libros da lugar a que el autor pueda
mostrarse épico, lirico, tragico, comico, con todas aquellas partes que encierran en si las
dulcisimas y agradables ciencias de la poesia y de la oratoria: que la épica tan bien puede
escrebirse en prosa como en verso. (50)

40 para las caracteristivas de la novela bizantina, véase Stanislav Zimic (Cuentos y episodios del Persiles),

quien define la novela como
una historia de amor entre dos jévenes amantes que por una u otra razén deben salir de
casa y emprenden un viaje por tierra y mar, lleno de aventuras extraordinarias,
naufragios, separaciones, robos, encuentros inesperados, luchas contra malhechores y
contra rivales en el amor, asf como una anagnérisis final. Los sufrimientos de los dos
amantes tienen comunmente una feliz conclusién, ya en forma de reunién o de
casamiento. Simultdneamente, se narran las experiencias amorosas y las aventuras de
otros personajes que los protagonistas encuentran en su continuo peregrinaje. Abundan
las discusiones sobre el amor y las descripciones de tierras extrafias, de animales y de
plantas, de objetos de arte, etc., que algtin personaje ha visto durante su aventura. (16)
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Selva de aventuras de Contreras; Los trabajos de Persiles y Sigismunda, de Cervantes; El
peregrino en su patria, de Lope; etc.) evidencia el éxito del género en las letras espaiolas
del Siglo de Oro.

Del relato bizantino escoge Lope la variedad y la sucesion vertiginosa de toda
clase de accidentes para entretener y “festejar” a su lectora: una historia de amor, la de
Diana y Celio, jalonada de toda suerte de infortunios y trabajos hasta el reencuentro de
los amantes. La eleccion de este género narrativo para la primera de sus novelas cortas
conlleva, al menos en parte, medirse con el modelo cervantino: a lo largo de toda su
trayectoria literaria, el autor de Don Quijote mostré especial predileccion por la novela
bizantina, experimentando con las convenciones del género no s6lo en su obra narrativa
(La Galatea, Don Quijote, las Novelas ejemplares, Los trabajos de Persiles y
Sigismunda) sino también en el teatro (Los barios de Argel, Los tratos de Argel).*!

El hecho de que las cuatro novelas fueron publicadas por separado e incluidas en
proyectos de mayor magnitud, como La Filomena o La Circe, arroja cierta ambigiiedad a
la hora de dilucidar la concepcién que Lope tenia de la novela corta. ;Concibe esta
modalidad narrativa como un campo de experimentacidn para proyectos de mayor
envergadura, o bien escribe para dignificar el género y legitimar su autonomia? Creemos
que Lope adopta un posicionamiento consciente frente a las novelas cortas del

competidor: su incursién esporddica en el género “enflaquece” y desvirtia de alguna

41 para rastrear la experimentacién cervantina con las convenciones de la novela bizantina, véanse varios
trabajos de Stanislav Zimic: Los cuentos y las novelas del Quijote, Las novelas ejemplares del Quijote (en
especial los articulos dedicados a El amante liberal y La espaiiola inglesa), El teatro de Cervantes
(especificamente el capitulo dedicado a Los tratos de Argel, 139-155) y Cuentos y episodios del Persiles: de
la isla bdrbara a una apoteosis del amor humano.
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manera el intento cervantino de dignificarlo y darle carta de naturaleza. A lo largo de las
cuatro novelas cortas dedicadas a Marcia Leonarda, la instancia narrativa se presenta
como un afamado autor de comedias y como un elocuente cortesano, a quien le disgusta
enormemente la obligacion contraida con su lectora de escribir varias novelas cortas. Se
aplica a la tarea inicamente para gratificar a su amada, en una suerte de pasatiempo
amoroso. Creemos que la constante insistencia en lo opuesto de su “inclinacién’ para
escribir las cuatro novelas cortas, lejos de ser un mero topos humilitatis, constituye una
referencia manifiesta al prologo a las Novelas ejemplares cervantinas: “A esto se aplicé
mi ingenio, por aqui me lleva mi inclinacién, y mds que me doy a entender, y es asi, que
yo soy el primero que ha novelado en lengua castellana” (19).

No obstante, una interpretacion exclusivista de las Novelas a Marcia Leonarda en
el contexto de la archiconocida rivalidad literaria con Cervantes no nos ofrece una visién
integra y cabal de lo que las cuatro novelas cortas representan. Si bien debemos
considerar en todo momento el didlogo intertextual que se establece con Cervantes, las
cuatro novelitas no se agotan en el mero apartamiento del modelo propuesto por el autor
del Quijote.

El narrador ofrenda un relato “a la medida” de su interlocutora, donde la invita a

29 ¢

“cambiar,” “quitar” y “poner todo lo que fuera servida” (303).42 Desde la primera
pagina, el relato se configura a instancias de la narrataria. Analizaremos cémo Lope se

sirve de las convenciones del género bizantino para jugar y divertir a su lectora: el uso y
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la parodia de dicho género se combinan dentro de un pacto ticito entre el narrador y
Marcia, que tiene como propdsito dltimo la gratificacion de la lectora. La presuncién de
su impresionabilidad, su particular sensibilidad, en definitiva, determinaran la forma y el
desarrollo del relato.
Tras el primer encuentro entre Diana y Celio, y el cruce de miradas y galanterias
entre ambos, el narrador interrumpe por vez primera el relato:
Aqui me acuerdo, sefiora Leonarda, de aquellas primeras palabras de la
tragedia famosa de Celestina, cuando Calisto le dijo: “En esto veo,
Melibea, la grandeza de Dios.” Y ella responde: “;En qué, Calisto?”
Porque decia un gran cortesano que si Melibea no respondiera entonces
“,en qué, Calisto?,” que ni habia libro de Celestina, ni los amores de los
dos pasaran adelante. (111-112)%3
La comparacion entre la escena y el famoso pasaje de La Celestina pondera la
importancia del primer contacto de los amantes como momento clave del relato y motiva
la invocacién a Heliodoro por parte del narrador, ante la temida incapacidad de proseguir
el relato y narrar lo acontecido a los protagonistas: “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 Leucipe y el

enamorado Clitofonte” (112). Del relato bizantino, admiraban los contemporaneos de

4214 cita, aunque tomada de Guzmadn el Bravo, la dltima de las cuatro novelas cortas, resume
perfectamente la actitud del narrador en todas ellas, y en particular en la que nos ocupa: “Bien sabe vuestra
merced que siempre la suplico que, adonde le pareciese que excedo de lo justo, quite y ponga lo que fuere
servida” (303).
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Lope la maestria de su técnica narrativa, como observa Lopez Estrada en el prélogo a la
Historia Etiopica: “‘La acumulacién de asuntos en un argumento fue motivo para realizar
alardes de técnica literaria, que era uno de los valores de esta clase de narraciones que
mantenian asi en vilo el 4&nimo del lector” (XLVI-XLVII).

La influencia de lo bizantino en la novelita no acaba en la mera mencién a
Heliodoro, sino que alcanza a la estructura interna del relato: Celio y Diana se veran
separados por los “accidentes de la Fortuna” y la estructura argumental se escindird en
dos focos narrativos (el galdan y la dama), con la consiguiente introduccion de la
suspension en el relato.

La segunda referencia a Heliodoro se hace eco de esta técnica narrativa, puesto
que el narrador se ve obligado a alternar dos tramas paralelas: Diana ha huido de casa y
Celio se ha embarcado para las Indias, en su busqueda de la protagonista. La instancia
narrativa se dirige a Marcia y justifica el empleo de la suspension en el relato en funcién
de las reacciones y afectos de su lectora: “Pues sepa vuestra merced que muchas veces
hace esto mismo Heliodoro con Tedgenes, y otras con Cariclea, para mayor gusto del que
escucha, en la suspension de lo que espera” (157).

La interrupcion del relato —no s6lo motivado por el entrelacement de aventuras,
sino también en su vertiente digresiva— se constituye en recurso privilegiado en las
Novelas a marcia Leonarda y en elemento nuclear de la poética lopesca del novelar.

Rovira se basa en el estudio de Stegmann al hablar de los tipos de interpolaciones

43 De nuevo la alusién al hombre cortesano, que guia y sefiala al lector la semejanza entre ambos pasajes y
extrae una aguda observacion del encuentro entre Calisto y Melibea.
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presentes en la novela espafiola del XVII: “existen dos tipos de narraciones interpoladas:
las que podemos definir como analepsis completivas intradiegéticas y los relatos
independientes que no guardan relacién con la fabula ... se observa [en la novela
espanola] un gusto marcado por esta clase de interpolacion de cardcter ornamental” (92-
93). Lope experimentara radicalmente con este recurso (particularmente en su variante
ornamental) en su didlogo con Marcia para influir, sorprender, jugar con su lectora.
Consideremos con atencién las caracteristicas principales de la novela bizantina:
“Es un sine qua non de las novelas bizantinas —sefiala Stanislav Zimic— el comienzo in
medias res” (Las novelas ejemplares de Cervantes 48). Ciertamente, no encontramos en
Las fortunas de Diana este rasgo bizantino: el narrador comienza su relato desde el
principio, dando cuenta del origen y estado de los personajes. El comentario dirigido a
Marcia que enmarca el inicio del relato (“serviré a vuestra merced con esta [invencion],
que por lo menos yo sé que no la ha oido, ni es traducida de otra lengua, diciendo
asi’[107]) pre-anuncia la férmula de apertura propia de los cuentos de tradicion oral (la
cursiva es mia): “En la insigne ciudad de Toledo, a quien llaman imperial tan justamente,
y lo muestran sus armas, habia no ha muchos tiempos dos caballeros de una edad misma
...” (107). El tono conversacional, que recrea el intercambio comunicativo del didlogo
con una lectora a quien se pretende gratificar, permite la inclusién de elementos que
pertenecen a la comunicacion oral. Antes de proseguir con el examen de las convenciones
del género bizantino en la novelita, debemos detenernos en el anélisis de los intercolunios
0 incisos narrativos, muy ligados al componente oral presente en el relato, y en los que el
narrador discrepa, comenta, enmienda y afiade al hilo narrativo, susurrando al oido de su

Marta la historia escrita para ella.
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El papel de las digresiones y las interpelaciones a la narrataria en las Novelas a
Marcia Leonarda no ha sido suficientemente destacado como componente fundamental
en la estructura orgénica del relato. Varios han sido los criticos —entre ellos Vossler,
Lazaro Carreter e Yndurdin— que han subrayado el caricter epistolar u oral de las
novelitas, donde lo digresivo se erige como marca retorica esencial en la conformacién
del discurso. Los comentarios y las interpelaciones a Marcia constituyen la savia del
relato y dotan a la narracién de una viveza y una expresividad inédita en la época.
Estamos de acuerdo con Lizaro Carreter cuando afirma que en las cuatro novelitas nos
encontramos con la prosa més auténticamente lopesca, un Fénix “mads seguro de sus
propias convicciones artisticas, mas firme al mantenerlas, mas auténtico y seductor por
ello” (130). Tan importante es la forma de contar —recordemos a Cipién en el Cologuio

. 44
cervantino— como lo que se cuenta.

En su articulo “La aventura de escribir en las Novelas a Marcia Leonarda,” Angel
Loureiro subraya la importancia del supuesto origen oral que Lope atribuye a la novela
corta en la configuraciéon de sus novelitas: “En tiempo menos discreto que el de agora,
aunque de mdas hombres sabios, llamaban a las novelas cuentos. Estos se sabian de
memoria y nunca, que yo me acuerde, los vi escritos ...”(104). Efectivamente, el peso de
lo visual y la oralidad del relato nos hace pensar en lo que algunos criticos —incluso Lope

mismo— han dado en llamar “comedia en prosa.” El narrador aparece como comentador

44 “[L]os cuentos —advierte Cipi6én— unos encierran y tienen la gracia en ellos mismos; otros, en el modo
de contarlos” (EIl cologuio de los perros 304), traduciendo de Cicerdn en su De oratore: ”Duo enim sunt
genera facetiarum, quorum alterum re tractatur, alterum dicto” (LIX, 240)
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y recreador de lo relatado. La novela es el mismo acto de lectura, rozando la inmediatez
de una conversacién.*> En consecuencia, la variedad y extension de los intercolunios
responden a un intento de mimetizar textualmente ese encuentro ‘“cara a cara” con un
destinatario especifico, desafiando la incapacidad del discurso textual frente a la fluida

interaccion entre los participantes en la comunicacion oral.

La mayor parte de los incisos apela directamente a la lectora, haciendo las veces
de “marcadores faticos” que aseguran la comunicacion con Marcia y negocian con ella el
proceso de gestacion del relato. Algunos cumplen la mera funciéon —propia de la
comunicacion oral- de guiar a la lectora para facilitar el seguimiento de la novela (la

cursiva es mia):

Aqui tomaré licencia de disfrazar sus nombres, porque no serd justo
ofender algin respeto con los sucesos y accidentes de su fortuna ... Otavio
era hijo de una sefiora viuda, que dél y de una hija que se llamaba Diana, y
de quien toma nombre esta novela, estaba tan gloriosa como Latona por

Apolo y la Luna ... (107-108)

Otros incisos sefalan a la lectora los pasajes o momentos claves del relato, de
importancia vital en el desarrollo de la narracidn: tras el cruce de palabras galantes entre

los dos amantes, que dard pie a mas encuentros, el narrador exclama: “Asi, ahora en estas

45 Ynduréin destaca también la oralidad del relato: “De cualquier forma, en la lectura guardan las
intervenciones del autor el fresco y vivaz gracejo insinuante de una conversacién, parece que oimos atin la
voz, o la imaginacidn presta, inevitablemente, el cuerpo sonoro que piden las palabras. ;| No es el soberano
talento de un dramaturgo de naturaleza y de profesiéon?” (54).
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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 Leucipe

y el enamorado Clitofonte” (112).

En otras ocasiones, la voz del narrador se desdobla en los intercolunios y hace
explicita la ironia latente en la descripcidn de las acciones o de los personajes (la letra
cursiva es mia): “Celio no los [padres] tenia, y era dotado de grandes virtudes y gracias
naturales; pienso que con esto he dicho que era pobre y no muy estimado de los ricos”
(109); “Saco una escala de cuerda Celio, que algunas noches habia traido para la que
tuviese dicha, y alcanzando un palo, que no sin malicia estaba cerca, at6 en él los cabos
y, arrojandole a la ventana, después de haberla prevenido, le dijo que le atravesase en
ella” (117). Asimismo, la instancia narrativa censura y opina sobre las acciones de sus
propios personajes. En el ejemplo siguiente, el narrador pretende disculpar a una Diana
que se ha rendido ante su amante:

Digame vuestra merced, sefiora Leonarda, si esto saben hacer y decir los
hombres, ;por qué después infaman la honestidad de las mujeres?
Hécenlas de cera con sus engafios y quiérenlas de piedra con sus
desprecios. ;Qué habia de hacer Diana en este atrevimiento? ;Era Troya

Diana, era Cartago o Numancia?. (119)

El valor fatico de los incisos revela en numerosos ejemplos el constante juego con
la lectora: los mecanismos de construccion del relato se exponen y se comentan como
parte del pacto narrador-narrataria: unas veces se invita a Marcia a “pasar” sin leer ciertos

elementos del relato, consciente el narrador de la impaciencia de su lectora: “(y vuestra
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merced, sefiora Leonarda, si tiene mas deseo de saber las fortunas de Diana que de oir
cantar a Fabio, podré pasar los versos de este romance sin leerlos)” (132); otras veces se
anticipa a los posibles reparos de Marcia: “Paréceme que dice vuestra merced que claro
estaba eso, y que, si habia hija en esa casa se habia de enamorar del disfrazado mozo”
(146); “Paréceme que le va pareciendo a vuestra merced este discurso mds libro de pastor
que de novela; pues cierto que he pensado que no por eso perdera el gusto el suceso, ni
que puede tener cosa mds agradable que su imitacién” (149); “;Quién duda, sefiora
Leonarda, que tendrd 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?” (157).

La actitud indulgente y complice del narrador se filtra también en estos incisos
metanarrativos, especialmente cuando se confronta a la lectora con la preceptiva literaria
al uso (la pertinencia de las digresiones al relato, la inclusion de citas cultas en el texto,
etc.): “Atrévome a vuestra merced con lo que se me viene a la pluma, porque sé que,
como no ha estudiado retdrica, no sabrd cudnto en ella se reprehenden las digresiones
largas™ (159); a propésito de las desgracias de Celio, el narrador recuerda unos versos de
Marcial, poeta latino “por quien a vuestra merced le estd mejor no saber su lengua” (158);
respecto a la ignorancia de algunos, espantados de que, usando vocablos como “tornada,”
“se dé a Garcilaso nombre de principe de los poetas en Espafia,” el narrador interpela a
Marcia: “Pero a vuestra merced, ;qué le va ni le viene en que hablen como quisieren de
Garcilaso?” (159). De la misma manera, un narrador afectuoso y amable bromea sobre la

identificaciéon empdtica de Marcia con los personajes cuando Diana entra a servir al Rey
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Catolico: “Contenta estard vuestra mercé, sefiora Leonarda, de la mejoria de nuestro

cuento” (168).

Muy numerosos también son los intercolunios que comentan los incidentes del
relato y extraen todo tipo de consideraciones generales y ensefianzas sobre lo acontecido
a los personajes, ejemplificando comportamientos que se incluyen dentro de una
casuistica amorosa o social, propia del saber cortesano. La galanteria del narrador a
Marcia se envuelve en una recomendacion para las doncellas jovenes: “porque es ansia
de las doncellas lucir su primera hermosura con la riqueza de las galas; y engénanse en
esto como en otras cosas, porque a la frescura de las rosas por la mafiana basta el natural
rocio ...” (108). Lope censura la “ociosidad” de los primeros aiios de juventud a
proposito del recato de la protagonista en el vestir: “Diana mostraba alegria en la
obediencia ... de suerte que ni en misa ni en fiesta publica fue jamads vista de la
curiosidad ociosa de tantos mozos, ni hubo en toda la ciudad quien pudiese decir lo que
agora de muchas ...” (109); Ante la decision de Celio de pedir a Diana por mujer ante el
juez eclesidstico, exclama el narrador: “Si mirasen a estos fines las doncellas nobles, no
darfan tan desordenados principios a sus desdichas™ (122). Domina el saber practico y las
meditaciones en materia amorosa: “;Qué poco ha menester la voluntad a quien conciertan
las estrellas!” (115); “;Oh, amor, que de cosas niegas que deseas! jBien haya quien te
entiende!” (117); “que es amor tan cortesano, que lo que hace por necesidad vende por
agradecimiento” (118-119); “Decia Fabio muy bien porque, después de celos
averiguados, es infamia amar ... aunque hay hombres que antes de los agravios no aman,

sirviéndoles de apetito lo que a otros de aborrecimiento” (136); “amor, dinero y cuidado
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dicen que es imposible disimularse: el amor, porque habla con los ojos; el dinero, porque
sale al lucimiento de su duefo, y el cuidado, porque se escribe en el semblante del rostro”
(151); “como amor estd en la sangre, vase presto al corazén™ (173). Las intervenciones
del narrador en materia amorosa recuerdan la brevedad y el carédcter sentencioso del
refran popular, conectando, nuevamente, con el sustrato oral del relato.

Los intercolunios rehtiyen las abstracciones filosoficas, las referencias cultas y
farragosas, en aras de una comunicacién fluida con la lectora. Es abrumador el peso de lo
fisico, de lo tangible y lo cotidiano en la Las fortunas de Diana: abundan las
comparaciones y metdforas que presentan un correlato en el mundo mas inmediato a
Marcia: los protagonistas se declaran su amor una noche, “cual suelen las enamoradas
palomas regalar los picos y con arrullos mansos desafiarse” (118); Diana se desmaya tras
la llegada de Celio a su recdmara (la cursiva es mia): “Porque a la manera de los que
medio despiertos las noches del invierno sienten que llueve, asi Diana, entre el suefio del
desmayo y lo despierto de la voluntad, sentia las 1dgrimas de Celio sobre su rostro” (120);
“Diana amaneci6 en un valle cortado por varias partes de un arroyo que, entre juncos y
espadafias, mostraba pedazos de agua, como si se hubiera quebrado algiin espejo” (128);
“Aposentdse el Duque en la corte con la grandeza que a tal principe convenia. Iba y venia
a palacio, llevando siempre en su coche a Diana, que se convertia en los ojos de Argos
para ver si por aquellas calles ... parecia Celio ...” (167).

En definitiva, los intercolunios se constituyen en marcas retoricas de lo oral en el
relato, y aparecerdan también como rasgo caracteristico de las tres novelas restantes,
incorporandose a un discurso polifénico conformado, entre otros elementos, por

diferentes tradiciones y convenciones literarias. En el caso particular de Las fortunas de
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Diana, como ya hemos mencionado, la oralidad se une a los elementos de la tradicion
bizantina presentes en el relato.

Si bien El Pinciano aplaudia la eleccion de espacios lejanos en la articulacién de
la trama, en aras de la verosimilitud del relato (“Fue prudentisimo Heliodoro, que puso
reyes de tierra incognita y de quienes se puede mal averiguar la verdad o falsedad de su
argumento” [Philosophia Antigua Poetica 195]), Lope se acoge a un recurso ya ensayado
en El peregrino en su patria: sitia el nudo del relato en lugares conocidos (Nise y Panfilo
sufren toda suerte de vicisitudes sin salir de su patria) y en un espacio temporal muy
cercano (se alude a las bodas reales entre Felipe Il y Margarita de Austria, celebradas en
Valencia en 1599). La localizacién temporal presenta problemas de interpretacion a causa
de varios anacronismos que aparecen en la novelita: Diana entra a servir al rey Catdlico,
que se dispone a tomar Granada: el rey Boabdil entrega las llaves del Reino a Isabel y a
Fernando el dia 2 de enero de 1492, diez meses antes de que Cristébal Colon pise tierra
firme en el Nuevo Mundo. Y, sin embargo, Diana es nombrada gobernadora de las Indias
por el propio Fernando el Catdlico.

Lo que resulta ain mas improbable, el narrador concluye su historia asegurando a
la narrataria que él mismo se dispone a visitar a Lisena y a Otavio (la madre y el hermano
de Diana, respectivamente) para comunicarles la feliz conclusién del suceso. Las
referencias temporales que enmarcan el relato (la férmula inicial “no ha mucho tiempo,”

la referencia a la toma de Granada por los Reyes Cat6licos,* la gobernacion de las

46 Antonio Carrefio conjetura sobre este anacronismo, concluyendo que se trata de un lapsus mentis o que
“la conquista del reino de Granada” se refiere a la represion de la rebelién morisca en Las Alpujarras
(1568-1560) (163).
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Indias) son contradictorias. La tltima alusién temporal desborda incluso los limites
ficcionales del relato para colocarse en el nivel del narrador-lectora. Aquél asegura a
Marcia la veracidad de lo narrado situdndose en el mismo plano que sus personajes: “Que
yo me parto a Toledo a pedir albricias a Lisena y Otavio de que ya hicieron fin las
fortunas de la hermosa Diana y el firme Celio” (175).

Con toda probabilidad, dichas contradicciones en el texto serian interpretadas
como flagrantes anacronismos desde la perspectiva de la preceptiva aristotélica. No
obstante, creemos que el desajuste temporal es intencionado y estd motivado por el pacto
lidico entre la instancia narrativa y la lectora, que juega con las convenciones y los
elementos que articulan el relato: el anacronismo puede ser un guifio del narrador a una
lectora que busca ser seducida a través de la palabra y a quien halaga esta mutua
complicidad. Noétese la candidez pueril de Marcia, sugerida por la intervencion del
narrador, que se complace en el juego con los personajes, acercandolos a la inmediatez
del ahora.

Walter Ong, en su ensayo Psychodinamics of Orality, describe
pormenorizadamente los mecanismos psicodinamicos del acto elocutivo oral: “The oral
utterance —explica— vanishes as soon as it is uttered” (39). Esta cualidad de
“evanescencia” que distingue la oralidad del texto escrito puede ayudar a comprender
como estas referencias temporales han de analizarse en relacion a los elementos
narrativos mas proximos; aquéllas se despojan parcialmente de su entidad temporal para
operar como “potenciadores” de lo narrado, recurso efectista que apela directamente a la
impresionabilidad de la lectora. Como en un cuadro de Tintoretto o Veronés, donde la

representacion de las escenas biblicas se enmarca entre columnas, paisajes, formas
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arquitectonicas renacentistas, y los personajes se muestran al espectador con el lujo y el
colorido de los ropajes de la época, la férmula de conclusién del relato aviva la
imaginacién de Marcia y acerca los sucesos a la inmediatez del ahora:
El contento de estos amantes ... vuestra merced, con su grande
entendimiento, le figure, pues ya su imaginacion se habrd adelantado a
exagerarsele. Que yo me parto a Toledo a pedir albricias a Lisena y Otavio
de que ya hicieron fin las fortunas de la hermosa Diana y el firme Celio.
(175)
Es muy significativo que Lope haya escogido esta formula para finalizar el relato, tras
haber exhortado a Marcia a recrear en su imaginacion la felicidad de los protagonistas. Es
precisamente en este momento, en el que la lectora evoca y actualiza el contento de los
Diana y Celio, donde los personajes precisan de mayor entidad fisica en la imaginacion
de Marcia: el narrador la asiste en la tarea y en la emocion, partiendo hacia Toledo para
dar nuevas de los dos amantes a su familia.

Otro rasgo que Stanislav Zimic sefiala como caracteristico del relato bizantino es “el
mar de historias” (48), producto del encuentro de los diversos personajes y del
consiguiente relato de sus confidencias. Si, en principio, dicho recurso favorece la
variedad del relato, su empleo y abuso puede resultar en simple manierismo expresivo:
“Toda esta relacion de artificiosos narradores y oyentes, desprovista de una convincente,
auténtica interaccién humana, achacable a una concepcion artistica superficial, atenta a lo

mads externo, se ridiculiza también en el episodio de los rivales enamorados ...” (Novelas
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ejemplares 53).47 La interpolacion de diversos cuentos e historias en la trama bizantina
convierte a los mismos personajes en narradores y oyentes de esos relatos e historias,
incorporando, en estructura de caja china, a un lector implicito dentro de la novela
bizantina, que se distingue como destinatario ficcional del relato. Gonzalez Rovira
subraya la efectividad del recurso, que “exterioriza los afectos provocados:” “El autor
condiciona la reaccién del publico mediante la actualizacion narrativa del proceso de
recepcion mediante la inclusién de un publico interno, cuyos ejemplos mas destacados

son el Cnemo6n de Heliodoro o los distintos receptores del relato de Periandro™ (97).

Ya en El peregrino en su patria Lope experimenta radicalmente con este recurso
narrativo, donde no sélo los personajes, como receptores del relato, contribuyen a
provocar determinadas reacciones en el lector,*8 sino que el mismo autor, convertido en
oyente y espectador de la propia historia narrada y vivida por sus criaturas, se implica

animicamente en lo relatado para influir en el 4animo del espectador. Asi se expresa el

47 La novela de Leucipe y Clitofonte se abre con un encuentro entre extrafios: Clitofonte relata a un
desconocido todos los trabajos e infortunios por los que los amantes han pasado, ante el deseo del extrafio
por escuchar la historia: “Do not hold back, I cried, I beg you, by Zeus and by Eros himself! It will give all
the more pleasure if your tale is indeed like fiction”(Leucippe and Clitophon 5).
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narrador ante las acciones de los personajes, dudoso de la castidad y lealtad de Panfilo y

Finea (la cursiva es mia):

Casi podiamos alabar a nuestros peregrinos de aqueste amor platonico, a
lo menos a Nise, pues con tanta castidad la vemos seguir su comenzado
proposito. No sé si en este mismo estado se halla Finea, mudada del
primero que tenia y amando a Nise; pero como a mi no me toca el
disculparla, sino la prosecucion de la narracidn propuesta, para volver a

ella s6lo digo que me lastima su nuevo pensamiento ... (423)

La “exteriorizacion de los afectos provocados” se lleva mds all4, al plano elocutivo de
la instancia autorial y el lector real, recurso que més tarde se constituird en componente
substancial del didlogo con Marcia.* En este sentido, El peregrino preanuncia la
originalisima férmula de las Novelas a Marcia Leonarda: si reconocimos anteriormente

la importancia de la figura de donaire lopesco en el “arte nuevo de hacer novelas,”

48 La convencién es usada profusamente por Lope en El peregrino en su patria, ofreciendo un amplio
espectro de variantes. En ocasiones, el narrador describe las reacciones de los oyentes ante la historia
escuchada: “Admirados los presentes deste discurso, comenzé un loco de aquellos a dar voces” (341); en
otras, la propia instancia narrativa comulga con las emociones experimentadas por los personajes-oyentes
(la cursiva es mia): “Admirados estaban, y con razon, los que escuchaban a Pénfilo estas razones” (281);
incluso los propios personajes que relatan las historias tratan de guiar y determinar los afectos del
espectador, incidiendo en lo extraordinario del relato. La protagonista femenina, Nise, relata su propia
historia bajo el disfraz de un varén: “Mira qué historia tan inaudita y que tanto encarece el ingenio de una
mujer que ama ...” (IV, 363); en otras ocasiones, el protagonista del relato se convierte en oyente de su
propia historia: “Aténita se quedé Nise oyendo su nombre y el de su hermano Celio.... Procuré Nise saber
muy despacio su historia ... “ (352); “cuando el misero Peregrino acabé de oir la tragedia de su amor, con
el acto postrero de su honra.... Admirdse, como era justo, de que su hermana con tanta liviandad hubiese
desamparado su casa y seguido un hombre” (260); finalmente, los personajes narradores modifican el curso
del relato conforme a las reacciones de los oyentes: “Call en este tiempo Arsenio, que este nombre tenfa
aquel devoto padre, porque vio que el Peregrino espafol se habia enternecido con la memoria, por ventura,
de estos caballeros” (171-172).

49 Ya hemos mencionado el papel de los intercolunios para ilustrar la intrusion del narrador en los cuatro
relatos del ciclo a Marcia.
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debemos considerar también la experimentacion de nuestro escritor con las técnicas del
género bizantino como elemento fundamental —aunque no exclusivo— para entender la
configuracién de la instancia narrativa y su particular relacion con la lectora.

Pero volvamos a los protagonistas de Las Fortunas de Diana. Si Zimic sefialaba
el “mar de historias” como elemento caracteristico de la novela bizantina, Celio y Diana
se mueven por un “mar de murmuraciones y envidias,” de sospechas, de conjeturas sobre
su origen, y de historias asimismo inventadas por los propios protagonistas para ocultar
su verdadera identidad. Diana emplea su astucia para imaginar diferentes historias sobre
su origen, concebidas para que los personajes-oyentes se inclinen a favorecerla. El
donaire de la protagonista admira y divierte al mayoral, que la acoge inmediatamente en
su casa: “Preguntdle el mayoral que de donde era natural, y él le dijo que del Andalucia,
pero que el no venir tostado, como el habito requeria, causaba el haber estado mucho
tiempo en un bonsque donde sélo le daba el sol cuando queria” (146); ante Silveria, la
hija del pastor principal, Diana disculpa la ausencia de su tierra y hogar por la “aspereza”
de su madrastra: “A todas estas cosas respondia Diana con mucha discrecién y prudencia,
fingiendo que el haberse casado su padre la habia desterrado de su casa, encareciendo la
aspera condicion de su madrastra” (149-150); ante el Duque, admirado de “la gracia, la
destreza y la dulce voz” del pastor, y especialmente interesado en conocer su origen, la
protagonista inventa una historia que sugiere su origen noble:

En razén de su patria y padres, que fue en lo que hacia més fuerza, le dijo
que la habia criado en Sevilla un hombre a quien llamaba padre, y que de
dos a dos meses venia a su casa un hombre que le daba dineros y cartas y

le encargaba su regalo, de que habia tenido sospecha que su padre debia de
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ser otro mds noble y que vivia lejos de Sevilla. Y asi, un dia, habiéndole
hallado de buen humor, le habia dicho que le dijese de quién era hijo, pues
ya €l sabia que no era suyo; pero que ni en aquella ocasién ni en muchas
pudo obligarle con grandes servicios y encarecimientos a que se lo dijese,
si bien le traia en palabras de un dia en otro, jurdndole que sin licencia de
aquella persona era imposible. Y que en medio de estas esperanzas se le
habia muerto de mal, que cuando quiso decirselo no pudo. Y que
quedando desamparado, no supo aplicarse a ningin oficio, por méds que
habia deseado intentarlo; y que asi, habia querido elegir el de pastor y
hombre de campo, mds por vivir en soledad, halldindose tan triste y sin
saber quién era, que no porque entendiese que aquel camino podia en
ningun tiempo mejorar su fortuna. (156-157)

La historia logra el efecto esperado: el duque se convence del origen noble del

“muchacho” y decide llevarlo consigo: “~En eso te enganaste— le respondi6 el duque—,

porque yo te quiero llevar conmigo y estimarte en lo que mereces” (157).

El relato estd poblado de personajes sin rostro que hablan, cuentan, murmuran,
dejando un rastro de cuchicheos y murmullos tras los amantes. Inclusive el narrador y la
lectora se hacen participes de estos rumores en torno a los protagonistas, convirtiéndose
en narradores y oyentes ficcionales de la historia de Celio y Diana, y situdndose en el
nivel intradiegético de los personajes. El narrador parece reconstruir la historia con
testimonios de otros narradores o personajes-testigos (la cursiva es mia): ‘“Paréceme que
dice vuestra merced que claro estaba eso, y que, si habia hija en esa casa se habia de

enamorar del disfrazado mozo. Yo no sé que ello haya sido verdad, pero por cumplir con
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la obligacion del cuento, vuestra merced tenga paciencia” (146); “Pues no ha faltado
también quien me ha dicho que, hablandose los dos a solas, los murmuraron y dieron
cuenta al Rey, donde le fue forzoso a Diana declararse y ellos quedar corridos™ (175).
Rovira senala como motivo caracteristico del género la presencia en el relato de rumores
y calumnias hacia los personajes protagonistas:
Frente a los engafios o voluntarios equivocos justificados por la dignidad
del personaje y el fin perseguido, encontramos como uno de los peligros
mads frecuentes los rumores y las calumnias de otros personajes como
medio para deshacerse de la presencia u oposicion de los protagonistas, o
bien como venganza ante el desdén de alguno de los mismos. (Rovira 122)
El ambiente de la novela, pues, se muestra poco propicio a la sinceridad y a la
franqueza entre los personajes: los cien ojos que censuran la amistad de Celio y Otavio,
las lenguas que murmuran en Toledo sobre la huida de Diana;>! los rumores entre
labradores sobre la cuestionable hombria de una Diana disfrazada;>? las envidias
cortesanas hacia la protagonista, que goza de los favores reales, etc. Las “malas lenguas”
y las murmuraciones llegan a adquirir tal peso en el relato que motivan buena parte de las
acciones de los personajes: desde la negativa de Diana a que Celio la solicite como

esposa ante el juez hasta su decision de ocultar su identidad bajo las ropas de un

50 «S6lo Otavio no se hallaba sin él [Celio], y era tanta su amistad que, comenzando en otros por envidia,
acab6 en murmuracién y no poco disgusto de sus parientes, que se quejaron a Liserna de que en las
conversaciones publicas los dejaba en viendo a Celio ...” (109).

31 “Despert6 Feniso a Celio, que ... quedé fuera de si por largo espacio y, conociendo cudnto le convenia
volver por su persona, se visti6 aprisa y con turbados pasos y descolorido rostro pasé por todas las partes
... de cuya vista quedaron los que le murmuraban corridos, atribuyendo su tristeza a la amistad que tenia
con Otavio, tan conocida de todos” (127).
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hombre,33 sin olvidar la decisién del rey de mandar a Diana a las Indias como
gobernadora, ante la creciente animosidad de los cortesanos hacia ella; el campo, locus
amoenus, lugar propicio para el amor y el recreo de los sentidos, se vuelve hostil y
amenazante para Diana: “y con mds acuerdo espero el dia, atonita del temor que le
causaban cerca las voces de algunos animales, y el descompuesto ruido de algunas
fuentes de aquellas pefias, siempre mayor en el silencio de la noche” (131); hasta en la
tranquilidad del campo parece haber cien ojos que siempre vigilan: “Vuelta en si Diana y
temerosa, pareciéndole o que la seguia su hermano, o que aquél que cantaba le diria por
donde iba, siguid descalza la margen del arroyo, hasta que la oscuridad de la noche le
cerrd el paso” (131); “De esta manera camind por tres dias al fin de los cuales ... vio
lejos un mancebo pastor ... Alli le parecié a Diana que ya todo el mundo sabia la causa
por que habia dejado la casa de sus padres, y que hasta aquellos pastores venian a refiirla
y afearla los amores de Celio” (131).

La protagonista femenina nunca revela su verdadera identidad a lo largo de su
peregrinacion, puesto que satisfacer la curiosidad de extrafios puede resultar en perjuicio
de si misma. Incluso cuando las circunstancias la empujan a confesar su historia y revelar

su identidad, Diana permanece muda Asi ocurre en el episodio en el que la hija del

52 “Murmuraban los labradores el encogimiento de Diana; y ella, por no ser entendida, dio en hacer del
galdn con las villanas que venian a visitar a su ama” (150).

53 Si en las novelas bizantinas el motivo més comiin para la huida de los amantes era la oposicioén de sus
padres al casamiento (en Leucipe y Clitofonte, aquél esta prometido a su hermanastra; en la Historia
Etiopica, el padre adoptivo de Cariclea pretende casar a ésta con su sobrino, y la protagonista, una vez
descubre su ascendencia real, decide huir con Tedgenes para recuperar su identidad), en Las fortunas de
Diana el tinico obstaculo es la deshonra y vergiienza que la protagonista no esta dispuesta a sufrir si Celio
la reclama como esposa. De nuevo, la murmuracién y la deshonra familiar juegan un papel esencial en el
relato.
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mayoral se enamora de ella, disfrazada de mozo, y le declara sus intenciones: “Sintié
tanto Diana el ver apasionada a su sefiora, que mil veces estuvo determinada de decirle
que era mujer como ella; pero temiendo que se habia de descubrir quién era, de que le
habia de resultar tanto dafio, mostrése agradecida ...” (150).

La reticencia a declarar la verdadera historia se constituye en factor determinante
en el desarrollo de los acontecimientos. El patrén del barco en el que Celio se dirige a las
Indias siente verdadera curiosidad por el pasado de su melancélico tripulante: “hecha
entre los dos grande amistad, comi6 con €l algunas veces, preguntdndole en las ocasiones
que se ofrecian la causa de su tristeza, aunque Celio se excuso siempre diciendo que por
no aumentarla con la memoria de algunos tristes sucesos no se la decia” (140). Sé6lo
después de cierto tiempo, cuando desembarcan en las costas de Africa para reparar la
nave y aprovisionarse, el patron, “conociendo la tristeza de Celio,” le invita nuevamente a
relatar su historia. El amante de Diana, que ha tenido un trato cercano con el capitdn
durante la travesia, decide hablarle con franqueza: “El, movido de su piadoso dnimo, le
contd quién era, lo que le habia sucedido y lo que buscaba, a la traza que suelen ser las
narraciones de las comedias, que hay poeta comico que se lleva de un aliento tres pliegos
de un romance” (160). El mismo narrador subraya la ironia de la “confesion a
destiempo,” que ha complicado la trama y ha alejado todavia mas a los dos amantes:

Celio, conociendo que con el primer papel se le habia dado a Diana [un
anillo], atravesada la garganta de un fuerte fiudo, apenas pudo ni supo
responderle; y mas cuando afiadi6 el piloto que si en Sevilla se lo hubiera
dicho, no tenia para qué buscar a Diana, porque €l sabia infaliblemente

que no iba en la armada. (161)
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Asimismo, Celio decide confesarle puntualmente toda su historia al virrey de las
Indias (en realidad, Diana en disfraz de hombre) porque intuye una sincera simpatia y
aficion hacia su persona, lo que que puede redundar en su beneficio:
Creyendo Celio que el Virrey se le habia aficionado, y creyendo la verdad,
aunque no la entendia, contdla por extenso toda su historia, desde los
amores de Toledo, la ausencia de Diana, lo que €l habia padecido por
buscarla y cémo el hombre que habia muerto era el que le habia hurtado
sus joyas, que por no le querer restituir el diamante, y ser la primera
prenda de su amor, vino en tanta desesperacion y renovado sus desdichas.
(174)
Incluso el propio narrador se muestra como “desalentado escritor de novelas,”
presumiendo el reparo de Marcia en uno de los momentos climaticos de la narracion,
donde la consecucién del reencuentro y anagnorisis de los personajes se dilata, en aras de
la verosimilitud:
Pienso, y no debo de engaifiarme, que vuestra merced me tendra por
desalentado escritor de novelas, viendo que tanto tiempo he pintado a
Diana sin descubrirse a Celio después de tantos trabajos y desdichas; pero
suplico a vuestra merced me diga, si Diana declarara y amor ciego se
atreviera a los brazos, ;cémo llegara este gobernador a Sevilla? Pues no ha
faltado también quien me ha dicho que, habldndose los dos a solas, los
murmuraron y dieron cuenta al Rey, donde le fue forzoso a Diana

declararse y ellos quedar corridos. (175)
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El tour de force con la lectora se resuelve en un juego de manos: dos versiones diferentes
del relato que contemplan la voz del narrador y la narrataria, co-participes en la
construccion de significado. Aquél imagina una Diana prudente, que decide encubrir su
identidad hasta la resolucién del suceso; ésta considera una reaccién impulsiva de la
protagonista como el desenlace mas verosimil del encuentro entre los amantes.

Zimic observa como los “manerismos expresivos” de las novelas bizantinas
clasicas y contemporaneas, tales como la hiperbolizacién de la belleza de la heroina, son
parodiados por Cervantes en su Persiles y en El amante liberal: “Cervantes pone las mas
extravagantes alabanzas en boca de ciertos personajes como reflejo de una momenténea
sincera exaltacion; de una mera cortesia ... de una exageracion impropia o hipdcrita, etc.,
que a veces, muy significativamente, otros personajes censuran” (61).54

En La Fortunas de Diana, las descripciones o alusiones a la belleza fisica de la
heroina son escasas: si se recrea el narrador, no obstante, en el lenguaje corporal de la
protagonista, que dice lo que “calla la lengua™ (110). Asi se nos describe a Diana cuando

oye a su hermano alabar las virtudes y el cardcter de su gran amigo Celio:

54 Los ejemplos en las novelas bizantinas cldsicas son numerosisimos: En la escena que abre la Historia
Etidépica, unos bandidos encuentran a Cariclea “sentada sobre una pefia, de tan rara y extremada hermosura,
que en sola su vista daba muestra de ser alguna diosa” (14); en el Libro III, Calasiris describe la
participacién de Cariclea en las celebraciones de la ciudad de Delfos en los siguientes términos: “En su
siniestra mano traia un arco dorado; colgdndole del hombro derecho, un carcaj de saetas. Y en la otra, una
antorcha encendida, aunque mads resplandor salia de sus ojos que de la antorcha.” (120); tras las
festividades délficas, Caricles pregunta a Calasiris: “;Habéis visto hoy a Cariclea, luz y hermosura de la
ciudad de Delfos y mia?.” A lo que el sacerdote responde: “Donoso estdis, sefior Caricles —le dije yo—; eso
es como si me preguntdsedes si la luna es mas clara y mds hermosa que las otras estrellas” (124); en la
novela Leucipe y Clitofonte, la ponderacion extrema de la belleza de Leucipe basta para reconocerla “ ‘I
have never seen such beauty,” he replied, ‘only Artemis outdoes her.’/ At this, I leapt up and cried: ‘You
are talking about Leucippe!’” (123-124).
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Atenta estuvo Lisena y sin responder a Otavio ... pero mds lo estuvo
Diana que, oyendo tantas alabanzas de Celio, sintié una alteracion subita,
que blandamente le desmayaba el corazén y le esforzaba la voluntad ... y
por no dar conocimiento de lo que ya le parecia que requeria secreto,
recogid al corazén las palabras, al alma los deseos y dijo con los colores
del rostro lo que call6 la lengua. (110)
Cuando los pastores encuentran a Diana “desmayada, descalza y rendida,” afirma el
narrador que “admirados quedaron los pastores de ver entre aquellas ramas tal prodigio
de hermosura” (137). ;Se trata de un manierismo expresivo propio de la novela
bizantina? En el contexto en el que aparece, la expresion resulta verosimil, por cuanto
manifiesta el particular punto de vista de los pastores, acostumbrados a la aspereza del
monte y deslumbrados por la belleza cortesana y la indumentaria lujosa de Diana. En el
pasaje en el que Diana decide dejar a su hijo al cuidado de los pastores y proseguir su
camino en hédbito de hombre, el narrador se refiere al aspecto fisico de la protagonista
dentro de los limites de lo verosimil. Los rasgos asexuados de Diana le permiten pasar
desapercibida entre hombres: “Era Diana bien hecha y de alto y proporcionado cuerpo;
no tenia el rostro afeminado, con que parecié luego un hermoso mancebo, un nuevo
Apolo cuando guardaba los ganados del Rey Admeto” (143). No obstante, la
identificacion con el dios Apolo remite inmediatamente a la convencién bizantina de la
ponderacion hiperbdlica de la belleza femenina, figura que Lope parodia y emplea para
admirar y jugar con su lectora. En Guzmdn el Bravo nos encontramos con una hipérbole
similar, aderezada con la previsible apostilla del narrador, que advierte burlonamente a

Marcia sobre el exceso hiperbdlico del “vocabulario del novelar:”
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Tenia David una hija, hermosa como el sol. (Hispanismo cruel, pero de los
de la primera clase en el vocabulario del novelar; porque si una mujer
fuera como el sol, ;quién habia de mirarla? Las comparaciones, ya sabra
vuestra merced, que no han de ser tan uniformes que pareciesen
identidades, y asi vera vuestra merced por instantes “blanca como la
nieve”, “hidalgo como el Rey”, “mads sabio que Salomén” y “mds poeta
que Homero™). (308)

Muy bizantinos también son los disfraces que adopta Diana para no ser
reconocida, cuya identidad femenina pasa desapercibida entre los ropajes de pastor y
paje. La mentira y el engafio son motivos caracteristicos del género, como indica Rovira:
“En todas las manifestaciones de este género abundan una serie de motivos relacionados
con el engafio y los equivocos, especialmente sobre la identidad de los protagonistas”
(119). Frente a las murmuraciones de otros personajes sobre su “encogimiento,” Diana se
ve obligada a “hacer del galdn con las villanas” y a mentir a su sefiora, quien, ignorante
de la verdadera identidad de la protagonista, ha puesto los ojos en el pastor:

Sintié tanto el ver apasionada a su sefiora, que mil veces estuvo
determinada de decirle que era mujer como ella; pero temiendo que se
habia de descubrir quien era, de que le habia resultar tanto dafio, mostrdse
agradecida y asegurdle los celos con decir que se atrevia a las otras y a ella

no por el debido respeto de ser su duefio, mds que de alli en adelante se

enmendaria en todo. (150)
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El motivo del engafio toma especial significancia en la novela que nos ocupa, donde el
aparentar es vital para la supervivencia de los personajes, victimas constantes de hablillas
y murmuraciones.
Otro recurso narrativo parodiado por Lope es el considerable nimero de
personajes que se enamoran de la pareja protagonista, que no es exclusivo de la narrativa
bizantina sino que aparece también en el cuentecillo oral. Cuando refiere el
enamoramiento de Silveria al tratar con una Diana disfrazada, el narrador se dirige
inmediatamente a Marcia y anticipa sus dudas sobre la verosimilitud de lo relatado:
Paréceme que dice vuestra merced que claro estaba eso, y que, si habia
hija en esa casa, se habia de enamorar del disfrazado mozo. Yo no sé que
ello haya sido verdad, pero por cumplir con la obligacién del cuento,
vuestra merced tenga paciencia y sepa que la dicha Silveria tendria hasta
diecisiete o dieciocho afios, edad que obliga a semejantes pensamientos.
(146)

El narrador se disculpa haciendo un guifio a Marcia, solicitando su paciencia y

confesando que desconoce si la historia del relato en este punto es verdadera. La

artificiosidad del recurso se cuestiona irdnicamente con la fidelidad a la verdad del relato.

En ocasiones, la instancia narrativa se declara incapaz de proseguir y describir
puntualmente ciertos pasajes de la narracion ante “lo hiperbdlico” del suceso: “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
Leucipe y el enamorado Clitofonte” (112); “No se puede encarecer con palabras lo que

sinti6 de las que esta carta le dijo a los oidos del alma el enamorado Celio; y asi, contenta
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y enternecida Diana més de la verdad y llaneza que del artificio del papel, le respondi6
asi ...” (115). Se trata de privilegiar la imaginacién de la lectora en la presuncion de lo
narrado, invitdndola a participar activamente en la configuracién del relato: “En llegando
a Sevilla [Celio] hizo tales diligencias cuales se pueden presumir de un hombre tan
enamorado y con tantas obligaciones;” “El contento de estos amantes, cuando
descansaron en los brazos de tantas fortunas, vuestra merced, con su grande
entendimiento, le figure, pues ya su imaginacién se habrd adelantado a exagerarsele”
(175).

Si la estructura holistica de la novelita se articula a instancias de la técnica
bizantina, no podemos olvidar tampoco la presencia de elementos propios de la novela
pastoril, género de gran raigambre en la obra poética y narrativa de Lope.55 EI mismo
recuerda a la lectora Marcia los puntos de contacto con los modos novelisticos ensayados
por €l con anterioridad: “porque mandarme que escriba una novela ha sido novedad para
mi, que aunque es verdad que en el Arcadia y Peregrino hay alguna parte de este género
y estilo, mds usado de italianos y franceses que de espafioles, con todo eso, es grande la
diferencia y mas humilde el modo™ (103)

Con la publicacién en 1559 de Los siete libros de la Diana, el género pastoril

irrumpe a mediados del siglo XVI en las letras peninsulares “armado de punta en blanco,

55 El mismo género pastoril incorpora las convenciones narrativas de la novela bizantina (presentes en La
Diana de Montemayor y en La Galatea de Cervantes), pero hemos preferido considerar los elementos de
ambos géneros separadamente por la conveniencia a la hora de analizar la novela corta que nos ocupa.
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con toda la perfeccion de la madurez” (Avalle Arce 13).56 El éxito fue inmediato: a
finales de la centuria, se habian publicado diecisiete ediciones en castellano, siendo
traducida pocos aios después al francés, al inglés, al italiano y al aleman (Alborg 528).
Las convenciones de la novela pastoril quedan precisadas por el libro de
Montemayor, que sigue fielmente los elementos presentes en la Arcadia de Sannazaro.
Seguimos a Alborg en la caracterizacion de la novela bucdlica:
[S]e trata de un tipo de novela poética, refinadamente literaria; los pastores
—sus protagonistas— no lo son a la manera que llamamos realista, sino
cultos y delicados seres idealizados —como en Virgilio y Garcilaso—
entregados a devanar sus cuitas de amor, generalmente frustrado o no
correspondido; la naturaleza, igualmente idealizada por lo comiin, es
componente capital, mas que mero fondo del cuadro; es frecuente la
intervencion de personajes mitoldgicos, y premeditada la intencion
artistica de imitar el arte culto de los modelos clasicos; los sentimientos
estan tefiidos de suave y melancoélica tristeza, y alienta siempre la misma
nostalgia de pretéritas edades dureas, que inspird la bucdlica alejandrina y
romana. Debe afiadirse, para caracterizar el género, que en general se trata
en estos libros de amores honestos; se pretendia crear un medio de amor
virtuoso donde encajaran los platonicos ideales de la época, difundidos

sobre todo por Ledn Hebreo (no importa que la realidad diaria fuese

5614 figura del pastor, no obstante, ha sido un topos literario recurrente en las letras hispanicas,
adaptdndose a la cambiante realidad y a la sensibilidad de cada época. A este respecto, ver Avalle Arce, La
novela pastoril espaiiola.
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bastante menos platénica); y, finalmente, que hay con frecuencia en toda
novela pastoril un fondo de suceso real (personajes cortesanos, gentes
notables), a veces autobiografico (como en la poesia bucdlica de la época)
que intensifica el peculiar lirismo de su prosa. (524)

Los personajes de Las fortunas de Diana se mueven en un mundo urbano,
poblado de envidias y murmuraciones. En consecuencia, los comportamientos se
codifican de acuerdo a un constante aparentar, que responde al propdsito ultimo de
encajar en el patrén establecido. Los protagonistas recorren estos ambientes como
fantasmas de si mismos, bajo la méscara de una identidad inventada. Unicamente la
naturaleza, espacio ajeno a las envidias y al bullicio de la ciudad, es testigo de sus
verdaderas motivaciones y sentimientos; asi, el narrador se recrea en la desesperacion y el
recelo de Diana cuando huye de Toledo y se detiene junto a un arroyo, compafiero mudo
de sus desdichas (volveremos a este pasaje mds adelante). Es en ese entorno campestre
donde Diana da a luz y deja a su hijo al cuidado de dos pastores, donde Celio se duele
desesperado: “Celio, desde que sali6 de la imperial Toledo, sin mds camino que su amor,
en el primero monte se quejo a gritos.... en seis dias no entré en poblado, pagando los
caballos su tristeza, pues de solas yerbas del campo se mantenian” (139).

Obviamente, la dicotomia campo-ciudad se imanta de una especial carga
subjetiva: lo aparente frente a lo real, la proyeccidn introspectiva del estado de conciencia
de la protagonista en la Naturaleza, frente al mundo externo de las formas y las

apariencias; lo pastoril, en definitiva, se constituye en espacio intrinsecamente ligado a la
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identidad del personaje. Es precisamente la proyeccion de la subjetividad del personaje
femenino en este ambiente pastoril lo que permite al narrador estrechar el lazo de
intimidad con su lectora, en la complicidad de un secreto compartido.38 La identificacion
de lo pastoril como espacio para la expresion mds pura del sentimiento amoroso ampara
al narrador, que se trasmuta en amante o festejante de la lectora.

Aunque Diana abandona fisicamente el espacio pastoril en su busqueda de Celio,
se ha creado un vinculo primordial entre la protagonista y el paisaje natural:>° su
verdadera identidad, la expresion de sus mds intimos sentimientos afloran a la superficie
en los poemas bucdlicos que canta a peticion de sus sefiores. Estos incisos poéticos
conforman un todo orgénico en su conjunto, puesto que todos ellos —con una sola
excepcion— se inscriben dentro de un ciclo de temadtica pastoril y cumplen una funcién
especifica dentro de la novelita, la de comunicar a la lectora las aflicciones y los
pensamientos mds intimos de Diana.®®© A menudo vemos a un Celio (que asi se hace
llamar Diana disfrazada de hombre) cuya gentil disposicién deslumbra a propios y
extrafios. Su fineza y su donaire son cualidades que se hacen patentes durante el relato y
que contribuyen a la buena fortuna de la heroina. El personaje, disfrazado de hombre,

venga una afrenta infringida al duque, sirve con devocién al rey y pasa a ocupar un cargo

57 Nétese el guifio constante de la instancia narrativa hacia su lectora, con quien bromea sobre el ayuno de
Celio y sobre cémo los caballos “pagaron su tristeza,” puesto que se alimentaba de hierbas.

58 En este sentido, Avalle Arce subraya la idoneidad del modo novelistico pastoril como cauce para la
“revigorizacién del platonismo” y la “abstracién idealizante del mundo real:” “Ese mundo de los arquetipos
perfectos que postula Platén, y que posee una realidad ideal, es el que conforma el microcosmos novelistico
de Montemayor” (76).

59 En su obra De los nombres de Cristo, fray Luis declara: “Porque puede ser que en las ciudades se sepa
mejor hablar, pero la fineza del sentir es del campo y de la soledad” (citado en Avalle Arce 23).
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de importancia en las Indias. Y, sin embargo, la voz de Diana estaria silenciada de no ser
por los recesos liricos donde retoma la palabra y se duele de su fortuna:

Discretos sois, pensamientos,

algo tenéis de adivinos

pues por tan varios caminos

me dijisteis mis tormentos

No daros fe mis intentos

Fue trataros como a extrafios

Pues no puede haber engafios

Que mas venzan la razén,

Que pensar que no lo son,

Donde son los dafios dafos ... (148)
Es el propio narrador quien hace reparar a Marcia en la sinceridad de los versos que canta
su personaje: “Esto canté Diana, que de todo lo que sabia, ninguna cosa era mas a
proposito de sus disgustos, con tal artificio, que ni por la voz se conociese que era mujer
ni por quererla disfrazar se entendiese que lo disimulaba” (149).

El mismo duque ruega a Diana en numerosas ocasiones que le entretenga con

canciones de tema pastoril®!, las famosas “selvas,” que ella canta con sentimiento,

recordando quiza al hijo que ha dejado al cuidado de los pastores:

60 Son archiconocidos los ciclos de romances pastoriles escritos por Lope (Belardo), en los que da
expresion artistica a sus relaciones con Elena Osorio. El Fénix encontré en este tipo de composiciones
poéticas un cauce retérico idéneo como“‘individual experience elaborated in anonymity” (Trueblood 48).

61 “Estaban un dfa haciendo hora para caminar, y mandé el Duque a Diana que le cantase alguna de las
‘Selvas’ que solia ...” (164).

97



Verdes selvas amorosas,

Oid otra vez mis quejas,

Que en fe de que fuisteis mudas,
Os quiero contar mis penas

Pues hallo mi compafiia

En las soledades vuestras

No os canse ahora el oirlas,

Pues descanso en padecerlas (164)

Es interesante la relacion que establece Mufioz Medrano entre el relato oral y los
poemas intercalados en las novelitas: si en la recitacion oral se incluian versos y poemas,
en las escenas climdticas o de gran carga emotiva (véase, por ejemplo, la lucha entre
Héctor y Aquiles de La historia troyana polimétrica), Lope parece hacerse eco de esta
practica en Las fortunas de Diana, donde la protagonista revela su auténtica identidad al
lector a través de poemas cantados: “En cuanto a la estructura externa de las Novelas, hay
que destacar como pieza fundamental la funcién de la versificacién intercalada. Esta es
parte integrante de los relatos que en el cuento oral cumpliria la funcién de intermediarios

liricos, romances, seguin el modelo de la novela pastoril.”’62

No obstante, Lope presume la impaciencia en su lectora ante el uso frecuente de la
inclusién de poemas, recurso que identifica como caracteristico del género pastoril, y que
parodia en el intercolunio que sucede al siguiente episodio: Diana acaba de entrar al

servicio de un rico mayoral, y éste, admirado de que un pastor sepa tocar instrumento tan
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cortesano como el ldud, ruega a la protagonista que les haga una demostracion: ella
accede a cantar una glosa. El narrador interpela inmediatamente a su querida lectora:
“Paréceme que le va pareciendo a vuestra merced este discurso mas libro de pastor que
de novela; pues cierto que he pensado que no por eso perderd el gusto el suceso, ni que

puede tener cosa mds agradable que su imitacion” (149).

A pesar de que Lope muestra una especial predileccion a lo largo de su obra por el
género pastoril —y en particular en la novella que nos ocupa— es consciente de que las
convenciones de este tipo novelistico se alejan a menudo de la realidad de la vida
campestre y el oficio de pastor. Las referencias a esta “artificiosidad” del género se
comentan con la lectora a cada rato. La primera humorada lopesca viene a propdsito del
encuentro entre Diana y los pastores, donde se parodia el idealismo con que éstos son
retratados —tan ocupados en cantar y compartir sus penas de amor que no comen—:
“Entonces sacé Filis de su zurrén lo que vuestra merced habrd oido que suelen traer en

los libros de pastores” (138).63

Si bien la onomédstica pastoril se inscribe dentro de la ascendencia clésica,
“normativa” del género (Filis, Fabio), Lope muestra su preocupacion por la verosimilitud
de sus criaturas, siquiera en breves trazos: del pastor Fabio sabemos en un primer

momento que es diestro en el canto y en la poesia, convenciéon que respetan los

62«1 45 fortunas de Diana de Lope de Vega: Andlisis de los personajes,” Espéculo.
www.ucm.es/info/especulo/numero19/diana.html

63 Tanto Diana como Celio se alimentan de hierbas durante su paso por el entorno pastoril: En La prudente
venganza, Lope se refiere nuevamente a la convencion de los libros de pastores: “Ya se llegaba la hora de
comer y ponian las mesas, para que sepa vuestra merced que no es esta novela libro de pastores, sino que
han de comer y cenar todas las veces que se ofreciere ocasion” (241).
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personajes de la novela pastoril. Sin embargo, el narrador se apresura a apuntar, un poco
mads tarde, que Fabio “amaba a lo cortesano” (138). El pastor Laurencio, enamorado de la
protagonista, llora sentidamente la marcha de Diana tras su convalecencia. Al punto, el
lector reconoce otra manida convencion literaria; sin embargo, el narrador menciona,
concisa pero muy significativamente, que “con pensamientos de ciudad, habia puesto en

ella los ojos” (143).

Asimismo, la obviada hospitalidad de los pastores “de novela” queda pulverizada
por la rusticidad de Selvagio, el padre de Filis, quien en un primer momento se muestra

reacio a acoger a Diana en su casa:

Fuese con los pastores y fue bien recebida, aunque al principio Selvagio,
padre de Filis y por ventura tan rustica en aquella edad como su nombre,
no estuvo gustoso de tenerla en su casa; pero después, obligado de su
hermosura y humildad y por gusto de su hija, mostré algin contento”

(139)

Los posibles reparos de la lectora en lo que concierne al disfraz masculino de Diana, cuya
constitucion fisica desmiente lo que afirman las ropas, se anticipan una vez mads en el
encuentro entre el mayoral y la protagonista: “Preguntéle el mayoral que de dénde era
natural y €l le dijo que del Andalucia, pero que el no venir tostado, como el hdbito queria,
causaba el haber estado mucho tiempo en un bosque donde sélo le daba el sol cuando

queria” (146).

100



El narrador se muestra consciente en todo momento de la artificiosidad que
supone la inclusién de composiciones cantadas en la novelita —particularmente si las
interpreta Diana, quien, en habito de hombre rustico, pretende pasar desapercibida. En
un intento de naturalizar y hacer verosimiles los frecuentes recesos liricos, el mayoral
descubre el talento musical de Diana de forma totalmente fortuita, cuando la oye cantar
mientras ella se ocupa en las tareas pastoriles: “Y viéndole aquella noche murmurar
cantando, mientras sacaba algunos calderos de agua de un pozo para hinchir una pila en
que bebiese el ganado doméstico, le pregunté si sabia tafier algin instrumento, como
suelen de ordinario los pastores andaluces” (146) La sorpresa del mayoral es predecible
cuando Diana le responde que toca el laid para aliviar “algunas tristezas a que era sujeta
naturalmente:” “Admirado Lisandro, que asi se llamaba el mayoral, de que un pastor
tafiese un instrumento tan fuera de propodsito para el campo, comenzé a mirarle con
diferentes ojos” (146). Finalmente, la protagonista canta “con tal artificio, que ni por la
voz se conociese que era mujer ni por quererla disfrazar se entendiese que lo disimulaba”

(147).

En definitiva, Lope hace uso de dos géneros literarios no solamente privilegiados
en los circulos literarios de la época sino de gran popularidad entre los lectores, y explota
sus posibilidades, en sus debilidades y aciertos, con el propdsito ultimo de gratificar a su
lectora. El narrador negocia con Marcia los elementos que van a conformar el hilo
narrativo. Ella determina, en dltima instancia, los recursos de uno y otro género que
apareceran en la novelita. Del género bizantino se escoge la suspension del relato, el

cardcter episddico: naufragios, lances de espada, doncellas en “hdbito de hombre,”
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rumores y murmuraciones que complican la trama y dilatan el reencuentro de los
amantes; se ausenta, de otra parte, el principio in medias res. En el empleo de los
recursos narrativos de la novela pastoril, observamos un considerable esfuerzo por dotar
de realismo un género que en esencia idealiza la realidad; se enaltece, no obstante, la
figura del pastor como amante-poeta y la idoneidad del paisaje arcadico como proyeccion

del sentimiento amoroso.

A pesar de que Jenaro Talens incide en la importancia del marco como elemento
intrinseco al desarrollo de las novelas, sus observaciones censuran ciertos pasajes de Las
fortunas de Diana:** “Lo inverosimil se expone con detalles realistas y lo intrascendente
recibe un peso a menudo insoportable mediante analogias, adiciones y citas” (143); “El
ingenio se aplica a detalles insignificantes y pierde eficacia” (145). Ciertamente, el tempo
narrativo en algunas escenas protagonizadas por Diana discurre lento, casi inmévil. El
narrador se recrea en la descripcion minuciosa de las reacciones de la protagonista, como
si de un cuadro estético se tratara, mientras en otros pasajes la accioén sucede vertiginosa,
escuetamente descrita. El protagonismo practicamente absoluto de Diana, en detrimento

del resto de los personajes y del enriquecimiento de la historia con el retrato de otros

64 Talens ve en el marco narrativo de las cuatro novelas una evolucion, desde el cumplimiento inicial de
una teoria programatica en Las fortunas de Diana hasta el progresivo abandono de dichas reglas y teorias
en las novelas restantes, colocdndose en su terreno de comedidgrafo:
Negarse a si mismo como novelador para mostrarse como hombre dramaético le hace, sin
embargo, realizar un tour de force ... después de asociar novela y comedia, las disocia en
la practica mediante la escritura de una novela donde la accién no existe. Esa novela cuyo
unico argumento es el didlogo con Marcia avanza (si no hay desarrollo no hay novela)
por el proceso psicolégico del narrador frente a su interlocutor. (150-151)
Creemos, no obstante, que las “inverosimilitudes” de la primera novelita no obedecen a “la sumisién de una
teorfa previa” que lleva a “una novela fallida” (148), sino que se sustentan en el particular horizonte de
expectativas de la lectora.
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caracteres podria resultar, en principio, contraproducente al desarrollo del relato. Y, sin
embargo, constituye un hallazgo narrativo extraordinario, por cuanto se hace eco del
didlogo mudo entre los integrantes del acto de lectura y por cuanto constituye una
radiografia del temperamento y personalidad de la lectora. Encontramos a Marcia, pues,
detrés de la eleccion de una mujer como heroina del relato y tras la complacencia con la
cual Lope recrea algunas escenas en las que se ralentiza el tiempo narrativo y que
describen con detalle el estado animico o de conciencia de la protagonista, sus dudas y

aprensiones.

Efectivamente, en Las fortunas de Diana abruma el protagonismo absoluto del
personaje que da nombre a la novela.®> Es ella, con su nobleza de animo, arrojo y
discrecidn, quien posibilita el reencuentro de los dos amantes: Celio apenas influye de
forma activa en el desenlace, invirtiendo asi los roles tradicionalmente asignados al
hombre y a la mujer. Significativamente, Diana se constituye en “juez” de su marido al
término de la novela: es la figura femenina, como gobernador de las Indias y como

amante, la que decidird la suerte de Celio y la que renovard sus votos con ¢€1.66

65 Es un detalle revelador el hecho de que Lope atribuya la autoria del Amadis de Gaula a una “dama
portuguesa’ en las primera paginas de Las fortunas de Diana: “Fueron en esto los espafioles
ingeniosisimos, porque en la invencién ninguna nacién del mundo les ha hecho ventaja, como se ve en
tantos Esplandianes, Febos, Palmerines, Lisuartes, Florambelos, Esferamundos y el celebrado Amadis,
padre de toda esta maquina que compuso una dama portuguesa” (105). Criticos como Antonio Carrefio han
sefalado que la autoria portuguesa del Amadis era “opinién divulgada durante siglos, pero nunca probada;
menos aln que fuera su autor una dama” (105). Sin embargo, la enigmética referencia a la dama portuguesa
cobra pleno sentido en el contexto del didlogo del narrador con Marcia: es un gesto de complicidad hacia la
lectora femenina, lo que nos recuerda, una vez mas, que las novelas cortas son un juego de dos.

66 E] tema de la esposa como juez del marido aparece también en otras obras lopescas (La hermosura
aborrecida, El alcalde mayor, El juez de su causa, etc.) (Carrefio 175).
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La pasividad e indecision del galan tras haber acordado la huida con Diana
acarrea consecuencias fatales para los dos amantes: un Celio pusildnime, incapaz de un
buen pretexto para ausentarse de la compaiiia de Octavio y poder reunirse con Diana a la
hora convenida para la huida, obstaculiza los planes de ambos, abandonando a la

“Fortuna” el desenlace de los acontecimientos:67

Celio, cercado de un temor triste (porque si le dejaba habia de enviar algin
paje para saber donde iba, y si le esperaba habia de perder la ocasién de
sacar a Diana), resolviese a la paciencia y disposicion de la fortuna,
pareciéndole también que seria bastante disculpa para Diana el no haberse

podido apartar de Otavio. (124)

La variopinta galeria de personajes se nos presenta en penumbra, Unicamente
iluminada, como en un golpe de luz, por la relacién que les une a la protagonista. Se
pincelan ademanes, actitudes, gestos que delatan motivaciones y anhelos, pero
insuficientes para conformar un personaje auténomo, de peso en el relato. El enredo
central discurre desembarazado de subtramas de peso que retarden significativamente el
desenlace, dominando el desarrollo del relato. Todo orbita en torno a la protagonista.
Sorprende, pues, la afirmacién de Jenaro Talens de que “lo intrascendente recibe un peso

a menudo insoportable” en la novelita, puesto que cada uno de los elementos que

67 Esta actitud contrasta con la absoluta determinacién de Celio para lograr sus fines, quien “remueve cielo
y tierra” para trepar por el balcén de Diana y seducirla. El mismo narrador repara en la vehemencia de su
personaje, quien personifica la pauta de comportamiento “habitual” de los hombres para con las mujeres:
“Digame vuestra merced, sefiora Leonarda, si esto saben hacer y decir los hombres, ;por qué después
infaman la honestidad de las mujeres?” (119).
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conforman el hilo narrativo del relato se supeditan a la “insignificancia,” a “lo
intrascendente” de esos momentos. Las escenas de mayor carga emotiva y afectiva son
aquellas en las que el narrador se detiene a describir los sentimientos, las dudas y las
reacciones de su protagonista: galanteos, cartas, conversaciones en el balcon; temor y
vacilacion ante la perseverencia de Celio por consumar la relacion; desesperacion tras la
huida. Son pasajes climéticos en los que el narrador busca una conexién absoluta, una
comunicacion total con Marcia. El texto se convierte en celebracién y festejo de la
lectora, evidenciado en numerosos ejemplos: la descripcion del recato con que Diana luce
sus primeros afios busca penetrar en la sensibilidad e impresionabilidad femenina de la

lectora. Pura galanteria del narrador, en suma:

[PJorque es ansia de las doncellas lucir su primera hermosura con la
riqueza de las galas; y engdfianse en esto como en otras cosas, porque a la
frescura de las rosas por la manana basta el natural rocio, que cortadas,
han menester el artificio del ramillete, donde tan poco duran como después
ofenden. (108)

Como mencionamos anteriormente, la mayor parte de los recesos liricos que
jalonan el relato cumplen la doble funcién de comunicar a la lectora el estado animico de
Diana y, una vez transfigurado el narrador en poeta-pastor, de “festejar” a Marcia con un
poema amoroso (hasta el punto de “tentar su paciencia” con la continuada suspensién del
hilo narrativo).

El intento de comunicacién del narrador con Marcia se refleja en la expresividad

y la sutileza del lenguaje corporal y gestual de los personajes, particularmente del
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personaje femenino. El lenguaje corporal traduce los sentimientos mas intimos de los

protagonistas, que encuentran asi un correlato fisico en todo momento (lagrimas,

desmayos, silencios, rostros pédlidos, ojos llenos de luz, etc.).%8. Lope describe a su Diana

como si estuviera leyendo el rostro de su interlocutora, presumiendo las mismas

reacciones de la lectora que él conoce tan bien:
Desmayose la turbada doncella. Celio la recibi6 en los brazos y puso con
respeto y honestidad en su cama, donde sirvieron sus propias lagrimas de
agua para el desmayo y de fuego para el corazén. Porque a la manera de
los que medio despiertos las noches del invierno sienten que llueve, asi
Diana, entre el suefio del desmayo y lo despierto de la voluntad, sentia las
lagrimas de Celio sobre su rostro. (119-120)

Asi se nos describen las dudas y titubeos de la heroina en su primer encuentro con Celio:
Reportado Celio de la primera turbacién y desmayo, que le habia cubierto
de dulce sangre el corazén y de alegria los ojos, le dijo tan tiernas, tan
suaves, tan enamoradas razones que apenas acertaba Diana a responderle,
porque oprimia la lengua la vergiienza y la novedad oscurecia el

entendimiento. (120)

68 “Atenta estuvo Lisena y sin responder a Otavio, porque conocid que era verdad lo que decia ... pero
mds lo [atenta] estuvo Diana que, oyendo tantas alabanzas de Celio, sintié una alteracién subita, que
blandamente le desmayaba el corazén y le esforzaba la voluntad” (110); “La madre y el hermano entraron a
estas voces, y conociendo que faltaba Diana de su casa y de su honra, Lisena cayo en tierra y Otavio sin
color, con turbadas razones, examinaba a los criados” (127); “Otavio, aunque valiente caballero, se
desmayo en sus brazos, enternecido de verle con ldgrimas en los ojos” (128); “Salié su hermano Otavio, y
como ella le viese entre los otros, cubriéndosele el rostro de lagrimas ... pensé rendir el alma” (173);
“Diana miraba a Celio y volvia las ldgrimas desde los ojos al corazdn, llorando sobre €I lo que fuera en el
rostro a estar mas sola” (174).

106



Lope refiere magistralmente la zozobra y la desesperacion de Diana cuando huye del
hogar materno, confundida por la desaparicién de Celio y desolada por las irreparables
consecuencias de la fuga. Temerosa de ser seguida, caminando por el margen del arroyo
con los pies descalzos, Diana se desmaya, reposa, espera la luz del dia, aterrorizada por
los ruidos, las voces, el sonido de las fuentes:

Sentdse un poco, y habiendo bebido y refrescado el pecho de las congojas

de tan afligida noche, mientras se descalzaba para pasarle, dijo asi:

—jAy vanos contentos, con qué verdades os pagdis de las mentiras que nos

fingis! {Como engafidis con tan dulces principios, para cobrar tan breves

gustos con tan tristes fines! jAy Celio! ... (128-129)
Abrumada por su presente desgracia, Diana recuerda repentinamente momentos mas
felices, cuando contempla sus pies sumergidos en el arroyo: “Mir6 a este tiempo sus
mismos pies y, acorddndose cudn estimados eran de Celio, enternecida, no pasé el arroyo
y llorando se quedd un rato medio dormida al son del agua” (128-129); “Vuelta en si
Diana y temerosa ... sigui6é descalza la margen del arroyo, y cuando le parecié que estaba
mads segura ... volviendo a cubrir sus pies camind poco a poco ... repos0 algin espacio, y
con mds acuerdo esper? el dia, atonita del temor que le causaban cerca las voces de
algunas animales ...” (131).

Lope se recrea en cada gesto, en cada movimiento de la protagonista femenina. El
fervor con el que describe a su personaje no puede entenderse sino en el marco de un
juego amoroso:

Tomole las manos y, viéndoselas tan frias como blancas, porque tuviesen

todas las calidades de la nieve; mir6la al rostro y viendo tanta belleza y
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hermosura en tan mortal desmayo, ptisole la cabeza sobre sus faldas,
desviandole los cabellos que, ya sin orden, discurrian por €l hasta la
garganta como libres de quien los ataba y prendia en otro dichoso tiempo:
venganza de los 0jos a quien habian puesto en su prision y cércel. Pues
como la cabeza de Diana a una y otra parte se dejase caer tan facilmente,
comenzd la pastora un tierno y lastimoso llanto.... La hermosa Filis
entonces ... comenzo6 a darle lugar con desnudarla, y el villano con traer
agua de la fuente que sobre su rostro formaba ldgrimas o perlas, pero de
tal suerte que las de sus claros ojos parecian finas, y las de la fuente,
falsas. (137-138)

Hemos trazado un recorrido por los modos novelisticos que Lope escoge para Las
fortunas de Diana, analizando el uso que éste hace de ellos, en sus aciertos y debilidades;
el empleo de determinados recursos se encuentra intimamente ligado a las expectativas de
la lectora Marcia (protagonismo absoluto de la figura femenina, descripcién morosa de
sus reacciones y sentimientos, ausencia de subtramas). Finalmente, hemos incidido en la
importancia de las digresiones en la construccion del relato, el caricter oral que imprime
al texto (con las subsiguientes implicaciones formales) y la funcion que realiza como
canal comunicativo entre el narrador y la lectora. Como resultado, el retrato psicolégico
de Marcia se nos muestra a través de la palpable ternura e indulgencia del narrador hacia
una lectora alejada de los doctos académicos, sensible, impresionable, coqueta, y en
muchos momentos, de una candidez infantil. En los préximos capitulos analizaremos el
desarrollo de la relacion entre el narrador y la lectora a través de las novellas publicadas

en La Circe, desde La desdicha por la honra hasta Guzmdn el Bravo, donde se puede
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rastrear, convertido en materia narrativa, el deterioro fisico y mental de una Marta de
Nevares enferma y ciega: Lope se aplicard con fervor a la tarea de gratificar y lograr una
comunicacion total con su lectora enferma, con una ternura y un afecto inéditos en las

letras espafiolas.
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Capitulo II: La desdicha por la honra

El 22 de septiembre de 1623 sale a la luz en Madrid La Circe, obra dedicada al conde
duque de Olivares, de la noble casa de los Guzmanes. La obra comulga con el carécter
misceldneo de La Filomena, publicada tres afos antes (y en la que se incluye la primera
de las cuatro novelitas escritas por Lope de Vega). Junto al extenso poema que da titulo a
la coleccién, incluye Lope epistolas, églogas, poemas descriptivos y toda suerte de
composiciones liricas. En esta mezcla heterogénea aparecen también las tres novelas a
Marcia Leonarda (La desdicha por la honra, La prudente venganza y Guzmdn el Bravo).
La obra respira la controversia con los culteranistas desde la primera péagina: los ecos de
la polémica con Torres Ramila, siete afios después de la publicacion de la Spongia
(1617), todavia se dejan sentir en La Circe. En la misma dedicatoria al valido del rey
Felipe IV, Lope ofrece “estos versos en la lengua de Castilla que se usaba no ha muchos
afios” (358) y concibe la redaccion de su obra como “servicio de los que estiman la
claridad y pureza de nuestra lengua, cuya gramética en algunos ingenios padece fuerza”
(360). La desdicha por la honra queda enmarcada, pues, dentro de un debate literario.
Las tres novelitas aparecen recogidas tras un breve prélogo introductorio, en el cual se
presentan huérfanas del componente didactico que recoge el binomio horaciano,
docere/delectare: “por si acaso Vuestra Excelencia gustase de divertirse, que lo que
cuesta poca atencién no suele cansar el entendimiento” (180). La afirmacién resulta muy
significativa si se pone en perspectiva con la previa incursién de Lope en la novela corta:
han pasado tres afios desde la publicacién de Las fortunas de Diana, donde Lope

postulaba la ejemplaridad de la novela corta:

110



Confieso que son libros de grande entretenimiento y que podrian ser
ejemplares [las novelas de Cervantes], como algunas de las Historias
trdagicas del Bandello, pero habian de escribirlos hombres cientificos, o
por lo menos grandes cortesanos, gente que halla en los desengafios
notables sentencias y aforismos. (106)
(Se propone una nueva poética del arte de novelar, donde se privilegia el entretenimiento
sobre la ejemplaridad? Intentaremos responder a esa cuestion en las paginas que siguen.
Walter Pabst ha sefialado como a partir de 1624, tras la excesiva rigidez con que
intenta cumplir su “ideal propio de novela” (acto de escritura que se posiciona “en contra
de la propia inclinacién y gusto, condiciones y naturaleza ...” [258]), Lope da un giro
técnico en La desdicha por la honra con el Gnico propdsito de divertir al vulgo.®® Es
interesante la distincion que Pabst establece entre la “ejemplaridad cortesana” de Lope y
la cervantina (véase el capitulo dedicado a Las fortunas de Diana). No obstante, esta
interpretacion legitima como poética de facto el reparo del narrador hacia las novelas
cervantinas: suponer el rigido cumplimiento de dicho ideal programatico (el de la
“ejemplaridad cortesana”) en la primera de las novelitas, y sefalar el “desmarque” de La
desdicha por la honra de esta doctrina tedrica es una afirmacion que se presenta un tanto
problemadtica. No encontramos diferencias substanciales entre las dos primeras novelas en

cuanto a su componente tedrico, aunque es cierto que en La desdicha por la honra

69 Allf en efecto [en el prélogo a Las fortunas de Diana], hablé un verdadero doctrinario, que bajo el
pretexto de verse obligado a ello, quiso llevar a la practica un ideal propio de la novela y oscurecer con €l la
fama del primero y mds grande de los novelistas espafioles, muerto pocos afios antes ... Las ideas estético-
literarias de Lope han dejado atrds de nuevo, si hemos de guiarnos por las manifestaciones de su teoria
novelistica, su agudizacion erudita. (271-272)
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adquiere tal peso el didlogo del narrador con Marcia que el lector queda poco menos que
pasmado ante el tremendo despliegue de citas, anécdotas personales, digresiones e
interpelaciones del narrador a Marcia. El punto de gravedad se desplaza —como ya
ocurriera en la primera novelita, pero ahora con mucha més fuerza— hacia la interaccién
“muda” entre el narrador y la lectora, que ocurre paralelamente al desarrollo de la historia
de Felisardo, el protagonista de La desdicha por la honra.”’ En este sentido, la segunda
novelita deviene en metatexto sobre como escribir una novella. Yarbro-Bejarano ha
destacado este componente metanarrativo, sefialando las similitudes entre La desdicha
por la honra y el famoso Soneto de repente de Lope: “The novelas are built on the same
artifice as Lope’s famous Soneto de repente.... Lope brazenly displays himself at work.
He takes delight in revealing the mechanics of the form for all to see” (243-244). El tono
conversacional marca el ritmo de la prosa, y el narrador se muestra mas consciente de los
recursos metaficcionales, mds jugueton en su didlogo con Marcia.

Las circunstancias enunciativas de La desdicha por la honra retoman el marco
elocutivo de la primera novelita: la relacion intima entre el narrador y la lectora, y el tour
de force del que se nutre la narracién, que no es otro que el deseo de la lectora de que le
escriban una novella y la reticencia del narrador a aplicarse a la tarea. El reparo del
narrador es ahora mucho mayor, tras la ofrenda de Las fortunas de Diana (“Mandéme
vuestra merced escribir una novela: enviéle Las fortunas de Diana” [181]) y la sospecha

certera de que, bajo la “capa” del agradecimiento, se esconde una nueva peticion:

70 Estamos de acuerdo con Walter Pabst cuando afirma que en la segunda novelita nos encontramos con un
Lope mds consciente de si mismo: “Aqui habla [en La desdicha por la honra], por el contrario, el autor
dotado de fuerza creadora, que ha retornado a la sosegada conciencia de si mismo” (270).
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“Volvidme tales agradecimientos, que luego presumi que queria engafiarme en mayor
cantidad, y hame salido tan cierto el pensamiento que me manda escribir un libro de ellas,
como si yo pudiese medir mis ocupaciones con su obediencia” (181).7! El intercambio
narrador-lectora se codifica en una reveladora imagen: el narrador como prestamista y
Marcia como astuta destinataria del préstamo, que pide “mayor cantidad para no pagarlo”
(181). Asimismo, la reticencia del narrador se cifra en la imagen de Leandro atravesando
el Helesponto, con la llama de su “sacrificio” y la luz de Marcia como unicas guias,
sufriendo las “olas”de su “inclinacién,” “‘que haya mayor deleite en mayores estudios”
(181).

Ya habiamos mencionado con anterioridad los puntos de contacto entre los cuatro
relatos y el estilo epistolar (Wardropper, Vossler, Sobejano). La proximidad entre las
Epistolas familiares de Guevara y las Novelas a Marcia Leonarda se hace patente en las
numerosas marcas retéricas que comparten: el texto como respuesta a la peticion del
destinatario —la formula “escrebisme os escriba” (Trueba Lawand 94); el tono
confesional; las diferentes expresiones exhortativas que aparecen en ambos textos; la
introduccidn de anécdotas, chistes y cuentecillos; la constante interaccion entre el emisor

de la epistola y su destinatario.”> Como mencionamos anteriormente, el propio Lope

71 A pesar de que Lope afirma haber sacado las novelitas “de otras muchas escritas a Marcia Leonarda”
(180), situa La desdicha por la honra como inmediatamente posterior a Las fortunas de Diana: “Mandome
vuestra merced escribir una novela: enviele Las fortunas de Diana” (181)

72 Reproducimos un pasaje de una epistola de Guevara (dirigida a don Pedro de Acufia) por la proximidad
formal a las Novelas a Marcia Leonarda:
Pensard Vuestra Sefloria en todo su seso que cudn larga fue la carta que me escribid, que
tan larga serd la respuesta que yo le enviare, y a la verdad no serd asi, porque soy ya
venido en tal edad, que nada me agrada de lo que puedo, ni puedo hacer cosa de las que
quiero.... He querido, sefior, escrebiros todo esto para que si os respondiere algo breve,
me haydis por escusado y me tengdis por disculpado.
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reconoce como caracteristico del género epistolar el estilo digresivo: “Paréntesis ha sido
largo —confiesa al Duque de Sessa—, no es de retdricos; pero yo dejé llevar la pluma por el
disefio de la verdad a la mejor condicién” (Epistolario 410).

Cossio, en su introduccion a las Epistolas familiares, seiala la flexibilidad del
género para abarcar “toda clase de temas y materias” y la “libertad y facilidad para la
expresion” que la epistola ofrecia, con “la minima exigencia y responsabilidad para la
explanacion de la doctrina” (XI). “Se prestaba, por otra parte —prosigue Cossio—, a
amenidades ingeniosas al escoger interlocutor ausente y propio para el tono que se queria
dar a la epistola”(XI). Estas “reflexiones ingeniosas y anécdotas pintorescas” son, segin
el critico vallisoletano, lo “mads sabroso y original de sus cartas” (XI).

Lope mismo compara el estilo epistolar a un didlogo “con el ausente,” segtin
declara al Duque de Sessa en una carta fechada en noviembre de 1611: “No sé quién
decia que las cartas eran oracién mental a los ausentes, y decia bien, porque mientras se
escribe se piensa en el sujeto a quien se escribe, se habla con €l en el entendimiento, en
quien se representa al vivo su imagen” (Epistolario 79).

La oralidad y la cultura popular (dichos, refranes, cuentecillos de tradicién oral)
infectan las paginas de La desdicha por la honra, en contrapunteo con las citas de las
autoridades (Aristételes, Propercio...) y la cultura escrita. Recordemos la declaracién en

las primeras paginas de La desdicha, a prop6sito de la nueva poética del novelar: “Porque

Viniendo, pues, al propésito, digo que huelgo mucho en leer vuestras letras, y por otra
parte me importuno con vuestras importunidades, porque siempre me venias con
demandas incégnitas y me preguntdis cuestiones peregrinas. Envidisme agora un epitafio
antiquisimo que trujo un vuestro amigo de Roma ... (182-184)
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ya de cosas altas, ya de humildes ... pienso valerme para que ni sea tan grave el estilo

que canse a los que no saben, ni tan desnudo de algtn arte que le remitan al polvo los que

entienden” (182-183). La heteroglosia, segiin Carmen Rabell, es la nota comun en las

novelitas de Lope:’3
La propuesta de la variedad, a través de la mezcla o insercion de otro
género (como forma de deleitar al lector), la coexistencia del discurso
clasico con el moderno, asi como del lenguaje alto (sentencias clasicas
traducidas del griego y del latin) con el vulgar (el castellano, el toscano,
los italianismos), confiere una heteroglosia que se desvia del principio
aristotélico de la unidad a partir de una preocupacion retdrica: captar el
interés de un publico heterogéneo. (58)

En este sentido, Lope se muestra muy cervantino: jacaso estard recordando a los

personajes de Don Quijote?

En La desdicha por la honra, Felisardo, un caballero espafiol de virtudes
singulares, se embarca para Italia al servicio de un noble. Alli corteja a una dama italiana,
a causa de lo cual se verad implicado en una pendencia callejera, cuando el galdn rival le
increpa y, a juicio de nuestro personaje, ofende su intachable honra con un comentario

sobre sus bigotes:

73 Enel capitulo introductorio nos referimos a la influencia de la figura de donaire en las obras no
dramdticas de Lope (Yndurdin 47) y de la posibilidad de comparar el discurso dialgico de la instancia
narrativa con la relacién de complementariedad entre el galdn y el gracioso lopesco: la coexistencia de la
cultura oral y la escrita encaja, pues, dentro de esta dicotomia.
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— Io non sono discortese; voi si, que havete per due volte fatto sentir al

mondo la bravura de li vostri mostachi. (192)
Tras la contienda, en la que Alejandro, el pretendiente de Silvia, sale malherido,
Felisardo logra los favores de la dama. Sin embargo, nuestro héroe abandona
repentinamente Sicilia, para embarcarse rumbo a Napoles, y de alli a Constantinopla, tras
conocer el origen morisco de su familia. A pesar de los ruegos del virrey para que vuelva
a su servicio, pues “en el nacer no merecen ni desmerecen los hombres, que no estd en su
mano; en las costumbres, si, que ser buenas o malas corre por su cuenta” (202), Felisardo
persevera en su decisién y encuentra la muerte en su empefio de llevar a la mujer del
sultdn turco a tierras cristianas, dejando un hijo y a Silvia bafiada en lagrimas.

Es un dato relevador que la instancia narrativa se identifique con el Lope-
dramaturgo: si al principio de La desdicha, como ya hiciera en Las fortunas de Diana,
confiesa lo opuesto de su temple literario a escribir novelas cortas (‘“y en esta
desconfianza y fuerza que hago a mi inclinacion, que halla mayor deleite en mayores
estudios, aparece como la luz que guiaba a Leandro, la llama resplandeciente de mi
sacrificio [181]),7* en esta segunda novelita el narrador legitima su incursién en el nuevo
género declardndose autor de comedias y sefialando las similitudes del género dramatico
con la novela corta: “Demads que yo he pensado que tienen las novelas los mismos
preceptos que las comedias, cuyo fin es haber dado su autor contento y gusto al pueblo,

aunque se ahorque el arte” (183).

74 En dicha afirmacién encontramos ecos del prélogo a las Novelas ejemplares cervantinas: “A esto se
aplicé mi ingenio, por aqui me lleva mi inclinacién, y mds que me doy a entender, y es asi, que yo soy el
primero que ha novelado en lengua castellana ...” (19).
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Las referencias al arte dramatico —y al quehacer del narrador como dramaturgo—
son abundantisimas en el texto, como veremos mas adelante. Con ello, la instancia
narrativa legitima la comparacion entre los preceptos de las comedias y las novelas, al
mismo tiempo que se desmarca del Cervantes dramaturgo que nunca gozo del favor del
publico.

Para la segunda de sus novelas cortas, Lope escoge un relato préximo a la novela
morisca.”> Este género renacentista se caracteriza en su origen por su maurofilia y su
vision idealizada de la realidad. Los dos textos fundacionales del género son Historia del
Abencerraje Abindarrdez y la hermosa Jarifa y Guerras civiles de Granada, de Ginés
Pérez de Hita. Lope mostré especial predileccion por el tema morisco a lo largo de su
obra dramadtica,’® poética y narrativa; escoge el exotismo y la idealizacion de los
sentimientos del género para cantar sus amores con Elena Osorio (el famoso ciclo de
poemas del moro Zaide); asimismo, en obras como El peregrino en su patria, aparece de
nuevo un motivo de raigambre morisca (adaptado a las circunstancias histéricas de la
Espaia barroca), el del cautivo en tierras turcas (el protagonista Panfilo de Lujan es
apresado y llevado a Fez). En La desdicha por la honra, Felisardo es un personaje
parddico que perece por la “negra honra” y encarna la obsesion por la limpieza de sangre,

producto del conflicto de castas.”” El personaje traiciona el espiritu conciliador de El

75 Si bien la estructura formal del relato casa dentro del relato de cautivo y la novela de aventuras
bizantina, el tema central de La desdicha por la honra estd emparentado con los dramas de honor del teatro
barroco. En relacion al desarrollo del hilo del relato, es muy significativo el hecho de que Felisardo sea un
“falso” cautivo: él mismo se embarca para Constantinopla al descubrir su origen morisco, convirtiéndose en
“fabricador” de sus infortunios.

76 La villana de Getafe, El remedio en la desdicha, El cerco de Santa Fe, El hijo de Redudn, etc.
7T A este respecto, es de imprescindible consulta el ensayo de Américo Castro, De la edad conflictiva.
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Abencerraje, relato que ofrece una solucion artistica a un problema hondamente
arraigado en la sociedad espafiola: “The Abencerraje offers an exemplary solution to a
deep-rooted social problem. It is an exhortation to rise above differences of faith and race
and embrace a kind of universal brotherhood” (Yarbro Bejarano 102).

El obligado referente cervantino, que Lope tenia muy presente, halla ecos en
varios momentos de la narracién: desde el punto de vista argumental, el paralelismo mas
relevante es el tridngulo amoroso entre Sultana, Felisardo y Silvia.”8 Las figuras
cervantinas de Zoraida y la sultana convergen en la mujer del sultin Amath, una cristiana
cautiva que se enamora perdidamente del protagonista. Si el cautivo cervantino logra
llevar a Zoraida a tierras cristianas, Felisardo fracasard en su temerario empefio, hallando
la muerte en el intento. La futilidad de sus acciones se subraya con la ambigiiedad de
intenciones de la gran Sultana, cuyo propdsito de regresar a su tierra parece obedecer mas
a los planes de Felisardo que a un sincero deseo de volver a su patria. Tras la muerte del
protagonista, el Turco, que sospecha la verdadera causa por la cual la Sultana ha
escapado,’ termina perdonandola por amor: “Bien supo Sultana disculparse con solo el
deseo de su patria y padres, pues siendo imposible la licencia, no podia de otra suerte el
intentar verlos, y el celoso Turco también creerla, porque deseaba abreviar sus enojos,
cosa que en los coléricos no da lugar a que las mujeres lo sean” (229-230). El sacrificio

de Felisardo se revela estéril, tanto desde el punto de vista de la estructura argumental

78 La localizacién espacial de la novela, entre Sicilia y Constantinopla, coincide con la de El amante
liberal cervantino: Leonisa y Ricardo, nacidos en Trdpana, son secuestrados por una incursion turca en la
ciudad.
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como desde una perspectiva ideoldgica o ejemplar. Volvemos a la situacion inicial de la
novela: la Sultana se reconcilia con el Turco, y el narrador no vuelve a mencionar su
deseo de convertirse en cristiana, ni se menciona un cambio substancial en su
comportamiento. Antes bien, la decapitacion de Felisardo se revela como momento
epifanico para la “cristiana cautiva”, quien comprende, en ese mismo instante, la
insensatez delirante del personaje: “Con esto el Baja le cort6 la cabeza para llevarla al
Turco, y hall6 a Sultana que, cubierta de ldgrimas, habia mirado el valor y la desdicha de
aquel mancebo tragico” (229).
Yarbro-Bejarano compara a nuestro protagonista con el Quijote cervantino,
basidndose en una cita de Carles Blat, quien considera al personaje de Felisardo como “un
agitado demente:”
El Desdichado por la honra y Guzman el Bravo son dos seres
enteléquicos, dos idealistas suprahumanos, dos temerarios, que de sus
ciegos empefios o de su colosal potencia fisica hacen ballesta para
dispararse ... a la realizacion de los mas descabellados proyectos ... sin
que sus arrebatados destinos logren conmovernos ni por un instante. En la
locura de éstos, “agitados dementes,” no hay nada que excite a la simpatia
ni a la admiracion ... (cit. en Bejarano 250)

El reencuentro con Silvia y con el hijo de ambos, lejos de precipitar el hilo del relato

hacia un desenlace feliz, carece de la relevancia argumental que caracteriza este tipo de

79 “Mas discurriendo entre varios pensamientos en unas y en otras cosas ... dio en pensar que se habia
partido la misma noche Felisardo, de quien Sultana decia tanto mal, arguyendo de eso mismo que le queria
bien porque es muy ordinario en las mujeres, o por disimular lo que quieren o por engafiar a otros” (228).
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escenas en el género bizantino: el mismo narrador se siente en la obligacion de explicar la
absurda y poco convencional decisién de Felisardo:
La causa de no quedarse entonces este infeliz mancebo en Sicilia con su
esposa y su hijo, donde se le quedaba el alma, presentando aquella
escuadra de galeras con sus propios turcos al Virrey, fue el agradecimiento
que debia a Sultana por tantas buenas obras, y el deseo y dnimo que tenia
de reducirla a la fe, pues ella lo deseaba, y restituirla a sus padres, que
tantas ldgrimas habian derramado por ella. (221)
La misma instancia narrativa parece no tomarse en serio a su propia criatura, a quien
juzga y condena en cada momento, como veremos con detalle: el reencuentro entre
Felisardo y Silvia se enloda de digresiones nimias que rompen el hilo narrativo en el
momento climdtico de la narracidén e impiden una conexién emocional entre la lectora-
oyente y el personaje. Una nueva humorada de Lope hacia Marcia.
Yarbro-Bejarano observa cémo este elemento risible es comun a la prosa
cervantina y a la lopesca, con particularidades en cada caso:
Like Cervantes, Lope attacks the rigid poses of his contemporaries
through laughter. But whereas Cervantes lets his characters betray
themselves and one another in novelistic situations, Lope himself deflates

their pompous posturing in his role as figura de donaire. (252)89.

80 Estamos de acuerdo con la afirmacién de Yarbro-Bejarano, pero con el tnico caveat de que la figura de
donaire conforma un personaje mds complejo de lo que pudiera parecer en un principio, y no deberia
identificarse inevitablemente con el elemento parddico o risible.
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Si en las novelas cervantinas el acto de lectura es una reflexion individual y
privada, donde la complejidad y el espesor psicolégico de los personajes retan
continuamente al lector y le invitan a extraer “el sabroso y honesto fruto” (Novelas
ejemplares 18) que las novelas encierran, en Las novelas a Marcia Leonarda —y
particularmente en La desdicha por la honra 'y Guzmdn el Bravo— el narrador es
demiurgo que mediatiza constantemente lo narrado, convirtiendo a sus personajes en
titeres cuyos resortes son movidos por los juicios de la instancia narrativa!. Lope

contempla a sus personajes “levantado en el aire” —citando la famosa teoria

81 Esta distincion entre ambos autores puede ilustrarse en términos de la interaccion entre la oralidad y la
forma escrita presentes en los textos de ambos escritores: Cervantes escribe para un lector “desocupado” y
“discreto,” presumiendo una interpretacion reflexiva e individual, derivada del impacto de la imprenta en la
cultura de la época; Lope apela a un espectador-oyente, basdndose en un contexto regulativo oral, donde el
narrador adquiere un dominio absoluto sobre lo relatado, influyendo en el dnimo del oyente y cooperando
con un espectador especifico (Marcia) en la produccién del significado.
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valleinclaesca sobre el teatro—,32 cuando la estética cervantina los mira “de pie,” y los
hace “del mismo barro” que el autor.83

El personaje de Felisardo no puede alcanzar relieve psicoldgico alguno tras las
brutales embestidas del narrador, que ridiculiza su enfermiza obsesion con la honra,
caracterizando al personaje como el estereotipo de bravucén espaiol o emitiendo juicios
sobre sus acciones a cada momento: “verd vuestra merced el valor de un hombre de
nuestra patria, tan necio por su honra que, si lo fuera el fin como el principio, la lastima le
cubriera de olvido y la pluma de silencio” (184); “Con esto se embarcé Felisardo,
atrevido y desatinado mancebo cuya accioén yo no puedo alabar, pues en casa de tan
generoso principe pudiera estar seguro cuando viniera a Espafa, que en Italia no lo habia
menester” (204); “Turco, pues, era Felisardo; no lo apruebo” (210); “La causa de no

quedarse entonces este infeliz mancebo en Sicilia con su esposa y su hijo ... fue el

82 Incluimos un fragmento de la entrevista de Martinez Sierra a Ramoén del Valle-Incléan, publicada en el 7

de julio de 1928 en el periédico ABC y reproducida por Ferndndez Almagro en Vida y literatura de Valle-

Incldn:
Hay tres modos de ver el mundo artistica o estéticamente: de rodillas, en pie, o levantado
en el aire. Cuando se mira de rodillas —y ésta es la posicion mds antigua en la literatura—
se da a los personajes, a los héroes, una condicién superior a la condicién humana,
cuando menos a la condicién del narrador o del poeta.... Hay una segunda manera, que es
mirar a los protagonistas novelescos como de nuestra propia naturaleza, como si fueran
nuestros hermanos, como si fuesen ellos nosotros mismos, como si fuera el personaje un
desdoblamiento de nuestro yo, con nuestras mismas virtudes y nuestros mismos defectos.
Esta es, indudablemente, la manera que més prospera. Esto es Shakespeare, todo
Shakespeare. Los celos de Otelo son los celos que podria haber sufrido el autor, y las
dudas de Hamlet, las dudas que podria haber sufrido el autor. Y hay una tercera manera,
que es mirar al mundo desde un plano superior, levantado uno en el aire, y considerar a
los personajes de la trama como seres inferiores al autor, con un punto de ironia. Los
dioses se convierten en personajes de sainete. Esta es una manera muy espafiola, manera
de demiurgo, que no se cree en modo alguno hecho del mismo barro de sus mufiecos.
(191)
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agradecimiento que debia a Sultana por tantas buenas obras” (221 ); “Tan desdichado fue
este miserable mancebo, aunque digno de mejor fortuna” (227). El mismo titulo de la
novelita pre-determina la actuacién de Felisardo a lo largo del relato. Augustin Redondo
subraya la “falsa ejemplaridad” de la novela, a pesar de que termina tragicamente, puesto
que ‘“‘en las ultimas lineas del texto, se vuelve al tema de la comedia” (170).

La representacion de comedias por los cautivos en tierras turcas es otro punto de
contacto con las obras cervantinas: en Los bafios de Argel, los cautivos organizan una
representacion dramatica en los bafios turcos con motivo de la misa de Pascua.’4 El
correlato lopesco aparece en la representacion, por parte de Felisardo y “otros mancebos,
asi cautivos como de la expulsion de los moros” (212), de La fuerza lastimosa, obra
escrita por el propio Lope e incluida en la Segunda parte de sus Comedias (1609)
(Carrenio 212). Con ello, el narrador incide nuevamente en su faceta de exitoso autor de
comedias y duefio de la “monarquia cémica,” frente a su rival Cervantes.

Las dos vertientes del género morisco (la novela de frontera y la novela del
cautivo) convergen en La desdicha por la honra: si al principio de la novela el “héroe”
se nos presenta como un “mancebo” criado en Toledo, “de gentil disposicion y talle, y no
menos virtuosas costumbres y entendimiento” (184), pronto descubrimos que desciende

de la noble estirpe de los Abencerrajes de Granada. Tras conocer su origen, abandona

83 Nuestra afirmacién no pretende ser concluyente ni exclusivista: dichos posicionamientos estéticos
pueden hallarse en las obras de ambos autores (indudablemente, encontramos elementos satiricos en la obra
cervantina y personajes de gran complejidad psicolégica en la prosa lopesca). Sin embargo, nos parece una
diferencia interesante como tendencias predominantes en las Novelas ejemplares cervantinas y en las
Novelas a Marcia Leonarda de Lope (especialmente la segunda y la cuarta novela).

84 Para rastrear los episodios paralelos entre Los baiios de Argel y la comedia lopesca Los cautivos de
Argel, ver Franco Meregalli, “De Los tratos de Argel a Los baiios de Argel,” Homenaje a Casalduero.
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precipitadamente Sicilia para embarcarse hacia Constantinopla, y alli entra al servicio del
sultdn Amath.
Lope ironiza sobre la arbitrariedad y la sinrazén del conflicto de castas en la
Espaia barroca en la misma descripcion del protagonista: el narrador nos describe a
Felisardo como “no del todo moreno y barbinegro, pero de suerte que parecia espafiol
desde el principio de una calle” (189). Su apariencia fisica corresponde a la imagen del
espaiol gallardo y bravucén que tipifica la Commedia dell’arte. Sin embargo, el narrador
comenta irénicamente cdmo el aspecto fisico de Felisardo, “moreno, alto y bien puesto de
bigotes” le permite transformarse en turco con enorme facilidad: “veniale el habito como
nacido” (210) —comenta el narrador, de manera muy significativa, por cuanto se hace una
referencia irénica a sus verdaderos origenes.?> En la figura de Felisardo confluyen dos
estereotipos tedricamente contrapuestos —el espaifiol y el turco—, que desmitifican la
construccion social de las identidades en la Espafia barroca. Augustin Redondo subraya
este elemento parddico en La desdicha por la honra:
Estamos ante un mundo al revés: el paraiso de los “godos” viene a ser
ahora Sicilia, donde, como es bien sabido, todos los habitantes son rubios
y blancos, lo que es el mayor de los méritos, mientras que los “godos”
espaioles no son sino auténticos moros. (170)

Los prejuicios raciales o étnicos se revelan absurdos en una Espaiia que conformaba un

crisol de culturas y pueblos, y donde la convivencia de tres culturas generé tal grado de
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interpenetracion cultural y étnica que cualquier representacion excluyente de la identidad
peninsular se manifiesta insuficiente para aprehender la compleja realidad espanola. En
La desdicha por la honra, el protagonista representa la obsesiva preocupacién por el
linaje que aquejaba a la sociedad espafiola del Barroco. La absurda obcecacion de
Felisardo le precipita a un final tradgico, testarudamente buscado por el personaje.
Ofuscado por el honor y afanado en contra de su propia Fortuna, que le es favorable, el
protagonista conforma la figura del “antihéroe,” que termina su vida por una causa
absurda.

Si bien, como dramaturgo, el mismo Lope escribié numerosas obras teatrales en
las que se venga con sangre el honor afrentado, el juicio del narrador hacia su personaje
es terminante: su obsesion por la honra constituye la causa de su tragico final. La condena
de la venganza sangrienta de un caso de honor aparecera de nuevo en la siguiente
novelita, La prudente venganza. Lope expone asi su vision sobre el tema por cauces
diferentes a los del teatro, donde se exige mayor “efectismo” y dramatismo en el
desenlace de la trama, tal y como indica Menéndez Pidal:8 “La novela destinada a la
lectura privada invitaba a la reflexion condenatoria de una venganza sangrienta, mientras

el teatro exigia entregarse a los sentimientos de mayor efectismo” (159-160)

85 Es muy significativo el hecho de que Felisardo se enamore de Silvia, una siciliana “rubia y blanca,”
quien representa al grupo étnico indoeuropeo frente al semita. La preferencia por la raza caucdsica, de la
que desciende el pueblo godo (tipo mitico del espafiol “puro”) parece incidir nuevamente en el complejo de
inferioridad patolégico que sufre Felisardo.

86 Consideramos muy acertada la observacién de Menéndez Pidal, con el Gnico caveat de que la venganza
sangrienta en las tablas no implica infaliblemente la ausencia de una actitud condenatoria por parte del
dramaturgo. Més al contrario, acentda la sinrazén y el horror de un crimen cometido por pura egolatria: “En
sus dramas [de Calderdn] los individuos no pueden ver mds alld de su limitada vision, y sin embargo con la
confianza que engendra la egolatria se engafian y creen que su visién es completa y sus fines claros, pero
tropiezan pronto con imprevisibles obstdculos” (Parker 380).

125



El narrador condena rotundamente la actitud de Felisardo en lo que toca a su
honra. De costumbres amables y gentil disposicidn, veremos al personaje implicado en
una absurda contienda por lo que considera un atentado contra su honor, contra la
estimacion social de su persona:

— Caballero, yo soy espaiiol y criado del Virrey; traje estos bigotes de

Espaia no para espantar cobardes, sino para adorno de mi persona; la

musica lleva de las orejas este sentido. (194)
El mismo narrador sefala su “mal acondicionamiento en materia de honra,” “cosa que
solamente le hacia soberbio” (192). La arrogancia de los espaioles en el extranjero era
proverbial, hecho del que se hace eco Lope en su caracterizacion del personaje:
“Felisardo no llevé bien que le hablase en la braveza ni en el cuidado de los bigotes, que
aunque no habia los estantales que les ponen ahora ... no los traia con descuido, y porque
se levantaban con s6lo el cuidado de las manos los llamaba ‘los obedientes’” (193);
“Silvia era rubia y blanca, y €l no del todo moreno y barbinegro, pero de suerte que
parecia espafiol desde el principio de una calle” (189).

La parodia del concepto del honor y de la honra llega a limites caricaturescos en
la figura de Felisardo, un auténtico egdlatra que deposita su dignidad personal en algo tan
disparatado como la “compostura” de sus bigotes. La Commedia dell "Arte tipifica esta
figura del espafiol petulante en el personaje del capitin Fanfarrén, Giangurgolo (o
Matamoros), parodia de los soldados espafioles de campafia en Italia. La descripcion que

ofrece Duchartre sobre el personaje bien puede conformar la caricatura del aspecto fisico

de Felisardo: “The eyes of Captain Matamoros gleam like steel, his moustache bristles,
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and his huge nose and immense sword quiver with rage incessantly, somewhat in the

same manner as a peacock’s tail during mating season” (120).87

El mismo narrador refiere una anécdota, recurriendo de nuevo a la attestatio rei visae,

que ratifica el estereotipo del caballero espafiol:
[H]abiendo yo escrito El asalto de Mastrique, dio el autor que
representaba esta comedia el papel de un alférez a un representante de ruin
persona; y saliendo yo de oirla, me apart6 un hidalgo y dijo muy
descolorido que no habia sido buen término dar aquel papel a hombre de
malas facciones, y que parecia cobarde, siendo su hermano muy valiente y
gentil hombre; que mudase el papel, o que me esperaria en lo alto del
Prado desde las dos de la tarde hasta las nueve de la noche. (186)

Los intercolunios de esta segunda novelita, mucho mas abundantes que en Las fortunas

de Diana, nacen de esa intimidad creada con la interlocutora. La naturaleza de dichas

digresiones es de lo mas variada: desde los incisos —o marcas retéricas— que tienen como

funcidn principal la de demarcar el texto para asegurar una comunicacién fluida con la

lectora, hasta la discusién de temas candentes en los circulos literarios de la época, tales

como la controversia con los culteranos o la legitimidad de la inclusién de extranjerismos

87 Asf describe John Rudlin la caracterizacién del capitdn espaiiol en la Commedia dell ‘Arte, una mezcla

de don Juan, Pizarro y Quijote, “odious but dignified:”
Superimposed as it were on to the Italian comedy was the type of military adventurer, of
the Spanish hildago, violent, tyrannical, overbearing and rapacious; a mixture of Don
Juan, Pizarro and Don Quixote; at first rather terrible than ridiculous, and growing into a
bona fide comic figure, into a threadbare and hungry adventurer, a cowardly sonorous
fire eater, a Captain Fracassa or Matamoros, only in proportion as the redoubtable
kingdom of Phillip II, odious but dignified, turned into the tattered Spain of the 17th
century, execrable, but ludicrous. (94)
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en la lengua. Sobejano alaba la destreza y la soltura de Lope en el “arte de la digresion:”
“el narrador lleva el excurso a un arte de conversacion tan habil que, oyéndole sélo a él,
parece que oimos lo pensado, sentido y objetado por su destinataria.... la practica de
Lope en sus Novelas a Marcia Leonarda llega a una sazén de desenvoltura s6lo
comparable al arte de Alemén y al de Cervantes (492). Analizaremos estas digresiones en
las paginas que siguen.

El narrador guia a Marcia a través del texto en todo momento, sefialando las
diferentes partes de su discurso y marcando las transiciones: “Con este advertimiento,
que a manera de proemio introduce la primera fabula, verd vuestra merced el valor de un
hombre de nuestra patria” (184);88 llamando la atencién sobre las partes y los principales
personajes de que se compone la narracién:“Habiendo oido Felisardo (que asi se ha de
llamar este mancebo y como si dijésemos, “el héroe de la novela™) (185); negociando los

personajes y elementos que se incluyen en el relato,3? o retomando el hilo de la narracién

88 Este recurso evoca la férmula teatral de introduccion o introito: “verd vuestra merced el valor de un
hombre de nuestra patria, tan necio por su honra que, si lo fuera el fin como el principio, la lastima le
cubriera de olvido y la pluma de silencio. (184). Significativamente, la novelita concluye con unos versos
dedicados a Felisardo, a modo de “epitafio o elogio a su desdicha”, que guardan una evidente semejanza
con la férmula de conclusidn en el teatro lopesco:

Aqui yace un desdichado,

que de si mismo nacido,

vivié por desconocido,

murié por desconfiado;

del propio honor engafiado,

aunque no sin culpa alguna,

dejé el sol, buscé la luna;

donde se ve que el valor

quiere a fuerza del honor

resistir a la Fortuna. (230-231)

89 “Hizose a la vela Silvio Baj4, si le habemos de llamar asi, dejando en admiracidn la ciudad, que casi
toda asistia en la playa” (221); “Resolviese Fatima (si a vuestra merced le parece que se llame asi, pues yo
no sé sunombre)” (223); “Por la puerta que dejé advertida salid, sefiora Marcia, la gran Sultana con dos
renegados de quien se habia fiado, y en hdbito de soldado genizaro, que de otra suerte fuera imposible
(227) (la cursiva es mia).
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con una apelacién directa a Marcia, después de que la instancia narrativa refiere una
anécdota, una sentencia o un inciso: “Finalmente, sefiora Marcia ...” (187); “Pues, como
digo, y volviendo al cuento” (209); “Quiso nuestro Felisardo (mal dije, pues ya no lo era)
agradar a la gran sultana dofia Maria ...” (212). Estas apelaciones demarcativas del
discurso funcionan también como elementos metaficcionales, incidiendo constantemente
en los mecanismos retdricos que articulan la novelita.

Sobre un nivel estructural més profundo tratan las digresiones que comentan las
convenciones literarias que conforman la novelita. El propio narrador, luego de ponderar
las virtudes de Felisardo, confiesa haber participado “de su conversacién y compafiia
algunas horas” (185). De nuevo, aparece en La desdicha por la honra el narrador-testigo,
que legitima lo narrado en primera persona, y la esperada humorada de Lope, que
confiesa su yerro de escritor al escribir ‘“historia de tiempos presentes,” lo cual es
desaconsejado por Pinciano en su Philosophia antigua poetica: “Mal he hecho en
confesar que escribo historia de tiempos presentes, que dicen que es peligro notable,
porque en habiendo quien conozca alguno de los contenidos, ha de ser el autor vituperado
por buena intencién que tenga” (185).

La presencia y autoridad del narrador se consolidan a lo largo del texto al exponer
las convenciones retéricas empleadas para articular el relato: “Por no impedir el curso de
este amor habemos llegado aqui sin tomar en la boca a Alejandro, caballero insigne de
esta ciudad que voy encubriendo (190). Tras una larga digresion a propdsito de la
pendencia entre Felisardo y Alejandro, el narrador se disculpa del inciso, presumiendo
una reaccion negativa de su lectora: “Cumpliendo voy lo que dije, cansando a vuestra

merced con cosas tan fuera de propésito, ya que lo sean del mio” (195).
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La llaneza y familiaridad con que la instancia narrativa se dirige a su lectora se
asemeja a la espontaneidad de una conversacién oral, donde los lapsi linguae son
frecuentes: si en paginas anteriores el narrador afirmaba su intencién de encubrir el
nombre de la ciudad italiana donde discurre el relato, pronto menciona el lugar —en un

99 ¢

guifio jugueton a su lectora—, percatidndose inmediatamente de su “error:” “; Dije ya la
ciudad? No importa, que aunque la novela se funda en honra, no vendra por esto a menos,
aunque fuese conocida la persona; y yo gusto de que vuestra merced no oiga cosas que
dude” (198).
En otras ocasiones, el narrador reprende carifiosamente a la Marcia Leonarda
menos intelectual, que gusta de las peripecias de la accién y que, en cambio, muestra
escasa paciencia para las descripciones en la narracioén que no se relacionan directamente
con el desarrollo del cuento:
Aqui llegé Felisardo, y me parece que vuestra merced estaba ya cansada
de esperarle, no se le dando nada del estado que agora tiene y tuvo esta
ciudad insigne [Constantinopla], porque a mujer que tan poca estimacién
ha hecho de los hombres de su ley, ;qué se le dara del turco? Pues sepa
vuestra merced que las descripciones son muy importantes a la
inteligencia de las historias, y hasta agora yo no he dado en cosmégrafo
por no cansar a vuestra merced, que desde su casa al Prado le parece largo
el mundo. (208)

Como ya hiciera en algunos pasajes de Las fortunas de Diana, el narrador se declara

incapaz de proseguir con el hilo del relato —esto es, la descripcion del reencuentro entre

los dos amantes, Silvia y Felisardo—, por la magnitud del suceso y la intensidad de las
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emociones. Pero el chiste llega presto: en este momento climético de la narracion, la

escena se interrumpe con digresiones triviales, casi burlonas, que producen un efecto

humoristico:

Aqui, sefiora Marcia, ni aun los hipérboles de los versos serian bastantes
cuanto mas la llaneza de la prosa, que ni es historial ni poética, aunque la
escribiera el autor de las relaciones de los toros, quejoso de su fortuna
adversa; y tiene muy justa causa, pues le estdn en tanta obligacién los de
Zamora, de quien no se acordara este lugar después que se dejaron de
cantar los romances del rey don Sancho, la traicién de Bellido de Olfos y
las tristezas de dofia Urraca, que casi llegaron a competir con los de don
Alvaro de Luna, que duraran hasta hoy si no se hubiera muerto un cierto
poeta de asonantes, que arrendé esta obligacion por veinte afios a los
regidores de la Fortuna. Y ya que nos hemos acordado de Bellido de
Olfos, suplico a vuestra merced me diga si conoce algtin pariente suyo,
que me ha dado cuidado ver que, en siendo un hombre ruin, no le queda
pariente en este mundo, y en habiendo procedido virtuosamente o hecho
alguna cosa digna de memoria, todos dicen que descienden de él. Y yo
conoci un hombre que decia por instantes: “Adan, mi sefior,” y podia muy
bien, porque esto es lo mas cierto, aunque un hombre haya nacido en la
Cochinchina, tierra donde dicen que se hall6 Pedro Ordéiiez de Zavallos,
natural de Jaén, y convirtié una infanta, bautizando mds de doscientas mil
personas, e hizo muy bien, y Dios se lo pagarad si fue verdad, y si no, no.

(218-220)
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La instancia narrativa se disculpa una vez mds con su lectora ante la inclusién de

semejante inciso, con la excusa de ahorrarle ldgrimas a Marcia y evitar la descripcion del

reencuentro de los amantes:
Todos estos intercolunios han sido, sefiora Marcia, por aliviar a vuestra
merced la tristeza que le habrdn dado las lagrimas de Silvia, y excusarme
yo de referir el contento y alegria de los dos amantes, habiéndose
conocido. Prometo a vuestra merced que me refirié uno de los que se
hallaron presentes que en su vida habia visto mas amorosas razones ni m4s
tiernas lagrimas. (218)

Otra escena climadtica —la reyerta entre Felisardo y Alejandro— se resuelve de idéntica

manera: pareciera que el narrador intentara llevar al limite el juego con las expectativas

de Marcia y se complaciera en exasperarla como lectora, implicando sus emociones en

una escena de gran intensidad para crear una distancia irénica y alienar a la “espectadora”

momentos después, fulminando cualquier tipo de conexién afectiva con los personajes:
Y sacdndola con gentil aire y un broquel en la cinta, le hizo conocer que
no desdecia de la compostura de los bigotes. Todos los musicos huyeron,
que es gente a quien embarazan los instrumentos, por la mayor parte, que
no se entiende en todos, y yo he conocido musico que traia tan bien las
manos en la espada como en las cuerdas; pero en fin tienen disculpa con
que van a guardar los instrumentos, que aventurar aquello con que se gana
de comer es extrema ignorancia. (194)

Este recurso estd en estrecha relacion con la postura estética que asume el narrador para

dar vida a los personajes: la lectora es incapaz de sentir empatia alguna por los
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protagonistas, no s6lo porque el mismo narrador condena la actuacion de Felisardo a cada

rato, sino también porque se destruye la gradacion climadtica en escenas claves del relato

mediante la inclusién de incisos cémicos por su nimiedad.

En la mayoria de las ocasiones, el efecto comico o contrapuntistico de dichas

digresiones se consigue a través del elemento oral y popular: Lope introduce toda suerte

de anécdotas, dichos populares, sentencias y cuentecillos orales, que contrastan con las

referencias cldsicas y las citas de autoridades. El narrador recuerda constantemente a la

lectora la naturaleza lidica del relato y la envuelve en un circulo de familiaridad e

intimidad:

Confieso a vuestra merced ingenuamente que hallo nueva la lengua de
tiempos a esta parte ... y tan embarazado con no saberla que, por no caer
en la vergiienza de decir que no la sé para aprenderla, creo que me ha de
suceder lo que a un labrador de muchos afios, a quien dijo el cura de su
lugar que no le absolveria una cuaresma porque se le habia olvidado el
credo, sino se le traia de memoria. El viejo, que entre los risticos habitos
tenia por huésped desde el principio de su vida una generosa vergiienza,
validse de la industria por no decir a nadie que se le ensefase, que a la
cuenta tampoco sabia leerle. Vivia un maestro de nifios dos casas mas
arriba de la suya; sentdbase a la puerta mafiana y tarde, y al salir de la
escuela decia con una moneda en las manos: “Nifios, ésta tiene quien
mejor dijere el credo”. Recitdbale cada uno de por si, y €l le ofa tantas
veces que, ganando opinién de buen cristiano, salié con aprender lo que no

sabfa. (182)
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[Y] yo no hallo en el servir, con ser vida tan miserable, cosa tan dspera
como este infalible aforismo: “Si el sefior os ama, los criados os

aborrecen” (187)

Hallé una vez un librito gracioso, que llaman Floresta espaiiola, una
sentencia que habia dicho un cierto conde: “Que Vizcaya era pobre de pan
y rica de manzanas”, y tenia puesto a la margen algin hombre de buen
gusto cuyo habia sido el libro: “Si, dirfa”, que me parecié notable donaire.
(209)
Y en este lugar me acuerdo de haber leido en una comedia portuguesa
tratar un viejo con un amigo suyo de que queria casar su hijo, y diciéndole
el otro: “No lo hagdis, que estd enamorado de una cortesana”, respondi6 el
viejo: “Ya lo sé, y si intento casarle es porque han refiido y averiguado
unos celos, y es buena la ocasion de este enojo para apartarle de ella”. A
quien replico el amigo: “;Qué poco sabéis de 1o que puede una voluntad
antigua fundada en trato! Esta es la hora que anda vuestro hijo buscando
disculpas a esa mujer para el mismo agravio que le ha hecho. (230)

Las citas cldsicas aparecen enmadejadas con este discurso llano, de naturaleza oral: tras

mencionar a Aristételes (“y esto, aunque va dicho al descuido, fue opinién de

Aristoteles” [184]), el narrador anade una aclaracion a la lectora: “Y por si vuestra

merced no supiere quién es este hombre, desde hoy quede advertida de que no supo latin,
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porque habl6 en la lengua que le ensefiaron sus padres, y pienso que era en Grecia”
(184).%0
En otro momento se cita a Aristoteles y seguidamente se explica la ensefianza
practica que se extrae de la sentencia. Predomina el tono didéctico, y el narrador se
muestra amable e indulgente con una lectora-amante a quien se pretende seducir y
complacer con la palabra:
Y asi, cuando vuestra merced oiga decir a alguno cosa que no le puede
suceder, pero por si le sucede, que la quiere mas que a si, digales que
Aristételes no lo sinti6 de esa suerte; y que a vuestra merced le consta que
este filésofo era mas hombre de bien que Plinio, y que trataba mas verdad
en sus cosas. (197)
Lope se burla del discurso culto, que privilegia las fuentes cldsicas como argumentos de
autoridad y que desprecia aquellos razonamientos huérfanos de autor respetado y
reconocido:
Y cierto que algunas veces es menos lo que de ellos dijeron que lo que
podria decir ahora cualquier moderno; pero dase autoridad a lo que se
escribe diciendo: “como dijo el gran Tamorlan,” o “se halla escrito en los
Anales de Moscovia, que estdn en la libreria de la universidad del Cairo.”

Porque si ello es bueno, ;qué importa que lo haya dicho en griego o en

90 E] “inocente” comentario a Marcia es una pulla dirigida a los culteranos y una lanza a favor de la lengua
vulgar frente al latin.
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castellano? Y si malo y frio, ;cémo podrd vencer la autoridad al
entendimiento? (209)
También se refiere burlescamente a aquellos escritores (como, por ejemplo, fray Antonio
de Guevara) que atribuyen ‘“‘sentencias suyas’ a otros autores de prestigio, o citan fuentes
apdcrifas:
La comun fortuna hace mayores las confianzas del remedio y menores los
sentimientos de las adversidades, como dijo no sé si era el filésofo Mirtilo,
como solia la buena memoria de fray Antonio de Guevara, escritor célebre
a quien de aqui y de alli jamads falt6 un fil6sofo para prohijarlo una
sentencia suya. (209)
Como ya hiciera en el Arte nuevo de hacer comedias, Lope se mofa de los preceptistas
aristotélicos mds ortodoxos y se permite “perderle el respeto” a Aristételes:?!
Y en esta parte no puedo dejarme de reir de la difinicién que da Aristételes
de la Fortuna; no le faltaba més a este buen hombre sino que en las
novelas hubiese quien se riese dél. Dice, pues, que la buena fortuna es
cuando sucede alguna cosa buena y la mala cuando mala. Mire vuestra
merced si tengo razén, pues en verdad que lo dijo en el segundo de los

Fisicos, que yo no se lo levanto. Harto mejor lo sintié Plutarco Queroneo,

91
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 cdmica.
(Arte nuevo de hacer comedias 188-192)
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diciendo por afrenta que era palabra de mujer decir que ninguno podia

evitar sus hados, sentencia catdlica, como si él lo fuera, porque los

albedrios son libres para justificar el cielo sus juicios. (217)
Muy abundantes son los paréntesis en los que la instancia narrativa comenta todo tipo de
cuestiones referidas a la actualidad literaria de la época: “No le serd dificil a vuestra
merced creer que era poeta este mancebo ... Dejemos de disputar si era culto, si puede o
no puede sufrir esta gramdtica nuestra lengua, que ni vuestra merced es de las que
madrugan las cuaresmas al sermén discreto, ni yo de los que se rinden en esta materia por
parecerlo ...” (188 ); la controversia con los culteranos: “que esto de novelas no es versos
cultos, y después de haberlo entendido es lo mismo que se pudiera haber dicho con
menos y mejores palabras” (198); “Confieso a vuestra merced ingenuamente que hallo
nueva la lengua de tiempos a esta parte, que no me atrevo a decir aumentada ni
enriquecida” (182); los extranjerismos introducidos en la lengua: “Desagradé a Alejandro
sumamente la bachilleria de los pies de Felisardo, que mas curiosos de lo que fuera justo
traian al duefio; y determinado a saber quién era, aunque ya la gentileza bastantemente lo
publicaba, le dio dos giros (pienso que en espafiol se llaman ‘vueltas;’ perdone vuestra
merced la voz, que pasa esta novela en Italia)” (192); “el cual envié de noche con gran
secreto por Mamut Cigala y, llegando en un caique (si vuestra merced se acuerda que le
dije que era pequefia barca, pero no escuso una palabra turca, como algunos que saben
poco griego)” (224); “Creo que aqui vuestra merced me maldice, pues para decir ‘yo no
soy descortés, vos si, que por dos veces habéis hecho sentir al mundo la braveza de
vuestros bigotes,” no habia necesidad de hablar tan bajamente la lengua toscana. Pues no

tiene razén vuestra merced, que esta lengua es muy dulce y copiosa y digna de toda
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estimacion” (193); modas en el vestir: “Felisardo no llevé bien que le hablase en la
braveza ni en el cuidado de los bigotes, que aunque no habia los estantales que les ponen
ahora (ya de cuero de ambar, ya de lo que solia ser fealdad y ahora o los hace mas
gruesos o los sustenta, que se llama en la botica Bigotorum duplicatio ...)” (193); etc. Es
el saber “cortesano” que Lope alababa en las primeras paginas de La fortuna de Diana.
No faltan tampoco diversas consideraciones sobre materia amorosa, si bien aparecen con
menos frecuencia que en la primera novela del ciclo a Marcia:?? “Sintié Alejandro que
estaba en mejor lugar Felisardo, y dandole a los celos, como el verdadero amor nunca
tuvo término en el amar, que asi lo sintié Propercio, llegd a ser descompostura en su
autoridad y modestia” (190); “No quiso el Turco verla [a la Sultana] en cuatro dias; pero
vencido del amor grande que la tenia, se determiné de perdonarla, que las iras que
intervienen amando (como lo siente el Anfitrion de Plauto), vuelven los que se aman a
mayor amistad y gracia” (229).

El breve andlisis de los intercolunios nos revela una instancia narrativa que es
atenta lectora de Cervantes, plenamente consciente de algunos hallazgos cervantinos: la
conciencia autorial de la permeabilidad de la ficcidn a otros discursos u otras voces (y
particularmente la mezcla de lo popular y lo culto, 1o oral y lo escrito, como recurso para
articular un texto heteroglético); el humor y la ironia como via para mostrar la compleja y
contradictoria naturaleza de lo real. Citamos un pasaje de El Quijote, en el cual Sancho

relata el cuento de la pastora Torralba, por las similitudes con la interaccion muda entre el

92 Creemos que la escasez de digresiones sobre tema amoroso estd estrechamente relacionada con el
tratamiento de los personajes: la lectora no puede sentir ninguna empatia por el galdn protagonista,
despojado de todo desarrollo psicolégico y blanco de los juicios del narrador.
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narrador y Marcia. En el famoso episodio en el que amo y escudero pasan la noche entre
temores infundados por el ruido de los batanes, se desarrolla un espléndido didlogo entre
ambos personajes; en ese momento, Sancho decide contar el célebre cuentecillo:
—Pero, con todo eso, yo me esforzaré a decir una historia que, si la
acierto a contar y no me van a la mano, es la mejor de las historias; y
estéme vuestra merced atento, que ya comienzo. “Erase que se era, el bien
que viniere para todos sea, y el mal, para quien lo fuere a buscar...” Y
advierta vuestra merced, sefior mio, que el principio que los antiguos
dieron a sus consejas no fue asi como quiera, que fue una sentencia de
Catén Zonzorino romano, que dice “y el mal, para quien le fuere a
buscar,” que viene aqui como anillo al dedo, para que vuestra merced se
esté quedo y no vaya a buscar el mal a ninguna parte, sino que nos
volvamos por otro camino, pues nadie nos fuerza a que sigamos este
donde tantos miedos nos sobresaltan. (212)
Las circunstancias enunciativas del relato de Sancho guardan paralelo con las novelitas
lopescas: el relato esta dirigido a un destinatario especifico (Don Quijote), cuya presencia
determina la actualizacion especifica de la narracion. El estilo digresivo es obvio en
ambos textos.Si Sancho abraza “una oficina de todo lo que se viniere a la pluma” (o,
mejor, “a la lengua”), el contrapunto textual lo constituye don Quijote, que “refrena” y
corrige la verborrea de Sancho: “-Sigue tu cuento, Sancho —dijo don Quijote—, y del
camino que hemos de seguir déjame a mi el cuidado.” Este papel “enmendatorio”

corresponde a Marcia en el relato lopesco, si bien el narrador se revela habil escritor,
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perfecto conocedor de la preceptiva neoaristotélica y las convenciones literarias de la
época, pero tremendamente burlén y juguetén en su didlogo con Marcia.
Sancho prosigue con su narracion y relata el cuento como testigo de primera
mano, provocando la inmediata objecion de don Quijote:
— Asi que, sefior mio de mi 4nima —prosiguié Sancho—, que, como ya
tengo dicho, este pastor andaba enamorado de Torralba la pastora, que era
una moza rolliza, zaharefia, y tiraba algo a hombruna, porque tenia unos
pocos de bigotes , que parece que ahora la veo.
—Luego ;conocistela ti? —dijo don Quijote.
—No la conoci yo -respondié Sancho—, pero quien me contd este cuento
me dijo que era tan cierto y verdadero, que podia bien, cuando lo contase a
otro, afirmar y jurar que lo habia visto todo. (213)
Lope emplea burlonamente en varias ocasiones la misma figura retdrica de attestatio rei
visae, asegurando con ello la veracidad de lo narrado: “y yo participé de su conversacién
y compaiiia algunas horas” (185), afirma, refiriéndose al protagonista de La desdicha por
la honra.®3
Las apostillas de don Quijote al cuento de Sancho no sélo se refieren a cuestiones

metaficcionales (técnica, verosimilitud, ejemplaridad del relato) sino que tratan de

93 A la luz de la afirmacién de Sancho (“y yo participé de su conversacién y compaiifa algunas horas”), la
férmula de conclusién de Las fortunas de Diana, muy cuestionada por anacrénica e inverosimil, toma otros
matices: “El contento de estos amantes, cuando descansaron en los brazos de tantas fortunas, vuestra
merced, con su grande entendimiento, le figure ... que yo me parto a Toledo a pedir albricias a Lisena y
Otavio de que ya hicieron fin las fortunas de la hermosa Diana y el firme Celio” (175).
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enmarcar las acciones del cuento dentro de “verdades universales” sobre casuistica

amorosa:

— Asi que, yendo dias y viniendo dias, el diablo, que no duerme y que todo
lo afiasca, hizo de manera, que el amor que el pastor tenia a la pastora se
volviese en omecillo y mala voluntad; y la causa fue, segin malas lenguas,
una cierta cantidad de celillos que ella le dio, tales, que pasaban de la raya
y llegaban a lo vedado; y fue tanto lo que el pastor la aborrecié de alli
adelante, que, por no verla, se quiso ausentar de aquella tierra e irse donde
sus ojos no la viesen jamds. La Torralba, que se vio desdefiada del Lope,
luego le quiso bien, mas que nunca le habia querido.

— Esa es natural condicién de mujeres —dijo don Quijote—, desdeiiar a

quien las quiere y amar a quien las aborrece. Pasa adelante, Sancho. (214)

Lope muestra especial predileccion por este tipo de incisos, que revelan su maestria en el

“saber cortesano” y contribuyen a crear un circulo de intimidad con la lectora Marcia:

Fue grande la alegria de Vostan y consoldndola con la mayor decencia que
pudo, la llevé a palacio. No quiso el Turco verla en cuatro dias; pero
vencido del amor grande que la tenia, se determiné de perdonarla, que las
iras que intervienen amando (como lo siente el Anfitrion de Plauto),
vuelven los que se aman a mayor amistad y gracia. (La desdicha por la

honra 229)

Asimismo, la naturaleza dialdgica del ciclo a Marcia Leonarda también presenta una

sorprendente semejanza con la concepcion del Cologuio de los perros: 1a conversacion

entre Cipion y Berganza funciona como marco narrativo y espacio metatextual donde se
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comenta y enmienda el relato; el narrador y el receptor son al mismo tiempo personajes
de la novela, donde “Cipidn es el receptor de la historia y el primer critico de Berganza.
Organiza y modula el relato, administra su tiempo, su economia, unifica sus
significaciones y deduce la ensefianza pertinente a cada caso” (Rico 542). En este
sentido, el ciclo de novelas a Marcia Leonarda pudieran conformar la reelaboracion e
interpretacion lopesca de las innovaciones cervantinas en el nuevo género.

Una “oficina de cuanto se viniere a la pluma,” define de esta manera Lope a este
nuevo “género de escritura,” donde se privilegia el tono conversacional y se exponen al
lector los mecanismos retdricos y las convenciones literarias que articulan el relato. La
recreacion del acto de escritura a través del didlogo mudo con la amante-lectora conforma
una reflexion metaliteraria sobre las influencias y la naturaleza del nuevo género, cuya

sofisticacion es comparable a las mejores pdginas cervantinas.
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Capitulo III: El dramaturgo como novelador: La prudente venganza

La tercera de las Novelas a Marcia Leonarda repite el marco elocutivo
desarrollado en las dos anteriores: el narrador exhorta con vehemencia a la lectora y
expresa su reticencia a escribir una novela por lo contrario a su inclinacién (de nuevo, la
referencia velada al prélogo de las Novelas ejemplares): “que como cada escritor tiene su
genio particular a que se aplica el mio no debe de ser este, aunque a muchos se lo
parezca” (235); “advirtiendo primero que no sirvo sin gusto a vuestra merced en esto,
sino que es diferente estudio de mi natural inclinacién, y mas en esta novela que tengo de
ser por fuerza tragico, cosa mds adversa a quien tiene como yo tan cerca a Jupiter” (236).
Solicita, una vez mas, el agradecimiento de la lectora, pues “lo que se hace por el gusto
propio se merece menos que en forzarle” (236), y requiere su atencién con una férmula
oral que recuerda el introito teatral: “Oiga la poca dicha de una mujer casada, en tiempo
menos riguroso, pues Dios la puso en estado que no tienen que temer cuando tuviera
condicion para tales peligros” (236). A pesar de que la instancia narrativa advierte del
final tragico en el mismo titulo de la novela, el narrador no hace mencién ninguna a la
prudente venganza que tendré lugar en el relato; la perspectiva elegida pretende atraer la
atencion de Marcia: “la poca dicha de una mujer casada” apela a la identificacién de la

lectora con la protagonista femenina, a una experiencia o vivencia compartida entre el
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personaje y la alocutaria:®* Se preanuncia, una vez mads, la subordinacién del relato al
contexto amoroso en el que se produce.

La trama central discurre en Sevilla. Lisardo, enamorado de Laura, debe exiliarse
tras una desafortunada pendencia callejera. La dama le guarda la ausencia hasta que,
desengafiada por las falsas nuevas de que Lisardo se ha desposado en Méjico, se casa con
otro pretendiente “no de tan gallarda persona pero de mads juicio, afios y opinién
constante, rico y lustroso de familia” (257). El galdn vuelve y retoma las conversaciones
con Laura, a pesar de su condicion de casada. Al enterarse el marido de la infidelidad,
planea cuidadosamente una “venganza muda:” su esposa muere asesinada a manos de un
esclavo pagado por él mismo y ahoga a Lisardo dos afios més tarde, mientras se
encontraba nadando en el rio.

Ya hemos mencionado en capitulos anteriores las relaciones que la instancia
narrativa establece entre novela y comedia,> y cémo su autorrepresentacion ficcional
incide repetidamente en su faceta de exitoso autor draméatico. Examinamos también el
papel de los intercolunios como contrapunto irénico, reflexion metaficcional, didlogo
amoroso, orquestador de un espectdculo dirigido a “oyentes, no a lectores” (Vossler 176).
No en vano exclama Yndurdin, a propésito del Lope de las Novelas: “;No es el soberano

talento de un dramaturgo de naturaleza y profesion?” (54).

94 Ya hemos mencionado en el capitulo introductorio la desafortunada experiencia de Marta de Nevares
con el matrimonio.

95 “[M]Je veo embarazado entre su gusto de vuestra merced y mi obediencia; pero por no faltar a la
obligacion y porque no parezca negligencia, habiendo hallado tantas invenciones para mil comedias ...
serviré a vuestra merced con ésta ...” (Las fortunas de Diana 107); “Demads que yo he pensado que tienen
las novelas los mismos preceptos que las comedias, cuyo fin es haber dado su autor contento y gusto al
pueblo, aunque se ahorque el arte” (La desdicha por la honra 183).
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De las cuatro novelitas del ciclo dedicado a Marcia Leonarda, es en La prudente
venganza donde las relaciones entre el género dramético y la novela corta se revelan més
fecundas, y donde Lope experimenta mas radicalmente con las posibilidades que la
“corporeidad” del espacio escénico brinda al nuevo género narrativo. Esa “fisicidad” del
género dramatico estd intimamente ligado al recurso retérico de la enargeia
(evidentia),?® que presenta al espectador lo relatado como si estuviera sucediendo delante
de sus propios 0jos (sub oculos subiectio). El prop6sito tltimo de la instancia narrativa —
el “festejo” de la lectora— se vincula intimamente con los efectos de la enargeia sobre el
espectador: el narrador establece una relacion particular con lo representado, guiando la
participacion perceptiva, emocional y cognitiva del publico (Lunde 74). “Enargeia —
observa Lunde— amounts to visual clarity, inmediacy and strong emotional appeal, whilst
what is represented verbally acquires, as it were, ‘its own reality’ (becomes self-evident)
in the minds of both speaker and audience” (50).

El armazén constructivo de La prudente venganza gira en torno a la capacidad de
actualizar y representar virtualmente lo relatado en la imaginacién de Marcia, sin
mediacion inicial por parte del narrador:%7 las intervenciones directas de los personajes a

través del didlogo, la correspondencia epistolar, el mondlogo, los incisos liricos o el

96 Para una breve arqueologia del término en los manuales retéricos medievales, ver Inngun Lunde,
“Rhetorical Enargeia and Linguistic Pragmatics.” El concepto de enargeia aparece ya en Quintiliano: “Illa
vero, ut ait Cicero, sub oculos subiectio tum fieri solet, cum res non gesta indicatur, sed ut sit gesta
ostenditur, nec universa, sed per partis; quem locum proximo libro subiecimus evidentiae” ‘La figura de la
cual afirma Cicerén que “dispone las cosas delante de los 0jos” no sélo se limita a mencionar una cosa
como hecha, sino que se acompafia de la representacién de como fue hecha, y no de manera general, sino
con todo detalle; en el dltimo libro la clasifiqué bajo la categoria de evidentia’ (Institutio Oratoria 1X, 2,
40).

97 La instancia narrativa evita mediar en la reproduccién directa de las intervenciones de los personajes
para, posteriormente, comentar y valorar lo representado a los ojos del espectador.
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discurso indirecto libre tienen un peso abrumador en la novela, hasta el punto de
amenazar potencialmente los principios formales de la novela corta y desintegrar el
discurso narrativo.?® Nos encontramos con un auténtico mosaico de voces que orbitan en
torno al enredo amoroso.

La novelita se sostiene principalmente sobre la naturaleza dramatica y el papel del
narrador como autor escénico, comentador irénico de lo relatado; en torno a estos dos
centros gravitatorios, encontramos una compleja y heterogénea red de elementos
discursivos, que analizaremos en las paginas siguientes:

- Los intercolunios: El caracter oral y el tono conversacional del didlogo entre el
narrador y la lectora: las similitudes con el discurso epistolar;
- Lo biogréfico como fuente de creacion y reelaboracion en el texto literario;
- El didlogo intertextual con El curioso impertinente cervantino;
- Los paralelos formales con la Comedia nueva y la parodia de las convenciones de
otros géneros literarios (novela pastoril, discurso homilético o “sermonario,” etc.)
Esta pluralidad de voces tienen como eje integrador el didlogo amoroso con la lectora; el
virtuosismo de Lope ha logrado dotar de unidad artistica un material heterogéneo y

cadtico a priori, que se articula sobre la interaccion con la lectora.”® El didlogo contiene y

98 Ver Florence Yudin, “The Novela Corta as Comedia: Lope’s Las Fortunas de Diana,” donde se
compara al autor escénico con la instancia narrativa del relato y se destaca cémo las novelas de Lope
socavan los principios de verosimilitud y “ejemplaridad” del nuevo género.

99 El arte de novelar lopesco parte de los mismo principios de su teatro: su capacidad sincrética se dirige a
buscar la “multiplicidad de planos,” reflejo de la “heterogeneidad del auditorio”: “No sé6lo convive la
accion elevada del galdn con la ‘voz de cotidianeidad’ del gracioso, sino la lirica tradicional, folklore
cuentecillos, con citas cultas, versos latinos, referencias mitoldgicas y cldsicas, elevacion culterana en una
pluralidad estréfica enriquecedora, dentro del corsé fijo de una duracién pactada” (Diez Borque 99).
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determina a la novela, la novela a su vez devuelve la imagen especular de la interaccion

entre los dos amantes (narrador y narrataria).

EL AUTOR ESCENICO, NARRADOR

El narrador se dispone a presentar a Marcia un verdadero espectaculo teatral y a
hacer de comentarista de lo “presenciado”. Ambos comparten un caudal de vivencias que
se superpone, se identifica, se transmuta y se interrelaciona intimamente con lo narrado,
una suerte de supratexto en constante tension con el relato, actualizado por el pacto tacito
entre el narrador y la lectora.

A pesar de que el titulo de la novela anuncia la imantacién de la trama hacia un
final tradgico, como observa la propia instancia narrativa: “Advirtiendo primero que no
sirvo sin gusto a vuestra merced en esto, sino que es diferente estudio de mi natural
inclinacién, y més en esta novela, que tengo de ser por fuerza trdgico, cosa mas adversa
en quien tiene como yo tan cerca a Jupiter” (236), y aunque el relato termina con la
tragica muerte de los protagonistas a manos del marido injuriado, la novelita se recrea
lozanamente en el proceso amoroso entre los dos amantes bajo el feliz “signo de Jupiter,”
dilatdndose con morosidad en la contemplacion voyeur de la amada, el enamoramiento
de oidas de Laura, los intercambios entre el galdn y la dama (el cruce de miradas,
misivas, poemas), el lenguaje gestual de los protagonistas, etc. Yndurdin observa cémo
“[plocas veces encontramos en la apresurada literatura de la época —en teatro y novela—
tan cuidado andlisis del corazén de los personajes” (60-61). Efectivamente, en La
prudente venganza se nos ofrece un vivido retrato del proceso amoroso en sus diferentes
fases e “isotopias:” enamoramiento a primera vista o de oidas, celos, desengafio,
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ausencia... Los didlogos y las intervenciones directas de los personajes aparecen
vinculados a la trama amorosa, la mayoria de las veces sin mayores implicaciones en el
desarrollo de la narracién, pincelando de modo magistral el andlisis introspectivo de los
amantes. En las pdginas que siguen, examinaremos con atencion el desarrollo de la trama
amorosa y los recursos que el Lope dramaturgo despliega para apelar a la imaginacion de
la lectora y representar el enredo amoroso delante de los ojos de Marcia: descripcion
vivida de lo observado por los personajes (discurso indirecto libre) y del lenguaje gestual
de los protagonistas, inclusion de didlogos, cartas y poemas, etc.

Inclusive en la descripcion de las escenas, el narrador desaparece merced al
discurso de sus personajes, limitdndose a describir lo contemplado y asumiendo el punto
de vista de sus criaturas (en este sentido, podemos hablar de “contaminacion” del
discurso de los personajes sobre el narrador).!%9 Nos detendremos en los prolegémenos de
la relacion amorosa, que ilustran perfectamente la identificacion entre la instancia
narrativa y el personaje protagonista.

Dos afos pasa el galan enamorado de Laura y sin atreverse mads que a “hacer los
ojos lenguas, y el mirar tierno” (237). El narrador escoge una sugestiva imagen de las
“rutinas amorosas” en las que se emplea el galan protagonista: la contemplacion de la
dama saliendo del coche los domingos y fiestas de guardar, de camino a la iglesia:

“Apedbase de un coche con tan gentil disposicion y brio, que no sélo a Lisardo, que la

100 1 3 identificacién del narrador con el personaje no se explica tinicamente como un mero recurso
retérico para estimular la imaginacién de Marcia, sino que la instancia narrativa se iguala al personaje por
la trama paralela del didlogo con la amada. Sirva como ejemplo el momento en el que el galdn contempla el
cuerpo sin vida de la dama, donde narrador y personaje se hacen una sola voz: “Lisardo ... vio tendida su
hermosura en aquel estrado como suele a la tarde, vencida del ardor del sol, la fresca rosa” (282).
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esperaba a la puerta de la iglesia como pobre, para pedirle con los ojos alguna piedad de
la mucha riqueza de los suyos, pero a cuantos la miraban, acaso o con cuidado, robaba el
alma” (237).101

Llega la ocasion para aproximarse a la dama el dia en que los padres de ésta
organizan una excursion a orillas del rio Guadalquivir; Lisardo averigua el lugar exacto a
donde se dirige la “comitiva” y decide esperarlos alli, “ocupando lo mas escondido de la
huerta” (238). La recompensa a la espera del galdn es grande: “Llegd con sus padres
Laura y pensando que de solos los drboles era vista, en solo el faldellin cubierto de oro y
la pretinilla, comenzd a correr por ellos a la manera que suelen las doncellas el dia que el

recogimiento de su casa les permite la licencia del campo ...” (238).

101 L3 dama contemplada por el enamorado a la entrada de la iglesia es un motivo literario que aparece ya
en el Romancero; véase el titulado “Misa de amor:”
Mananita de San Juan,
mafianita de primor,
cuando damas y galanes
van a ofr misa mayor.
All4 va la mi sefiora,
entre todas la mejor;
viste saya sobre saya,
mantellin de tornasol,
camisa de oro y perlas,
bordada en el cabezon.
Asf entraba por la iglesia
relumbrando como el sol.
Las damas mueren de envidia
y los galanes de amor.
El que cantaba en el coro
en el credo se perdio;
el abad que dice misa
ha trocado la licion;
monacillos que le ayudan,
no aciertan responder, non,
por decir amén, amén,
van diciendo amor, amor.
(Sanchez Romeralo 105)
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Tras describir la escena presenciada por el protagonista desde su “refugio” de
voyeur, el narrador se vuelve inmediatamente a Marcia para hacerla reparar en el
“guifo,” dirigido exclusivamente a su lectora: “Caerd vuestra merced facilmente en este
traje que, si no me engaiio, la vi en €l un dia tan descuidada como Laura, pero no menos
hermosa” (238). La complacencia del protagonista en la contemplacion del objeto de
afecto se traslada, en una suerte de mise en abyme, a la relacion del lector real con el
texto: la intimidad desconcertante entre la instancia narrativa y Marcia nos recuerda, una
vez mds, que las novelas se articulan en el marco comunicativo de una conversacion entre
amantes, en la que nosotros mismos, a la manera del personaje, asumimos la distancia
del voyeur.

Con toda probabilidad, el episodio se nutre de una vivencia de Lope compartida
con Marta de Nevares, alter ego de la Marcia ficcional, como muestra la recurrencia a la
misma escena en la Egloga a Amarilis. La citada composicién, escrita tras la muerte de
Marta, conforma una biografia amorosa,!02 de tono elegiaco, que evoca con dolor
vivencias compartidas con Amarilis, entre ellas la referida en La prudente venganza:

Estaba yo detrds de un verde espino
escribiendo mis celos y temores,

junto a un arroyo a un prado tan vecino,
que a precio de cristal compraba flores,
cuando Amarilis, que a bafiarse vino,

me vio escondido; que si no, pastores,
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por el vidrio del agua a Venus veo:
iqué corta dicha de tan grande deseo!
No se viera mas bella y peregrina
de divino pincel dibujo humano,
corrida al cuadro la veloz cortina,
la celebrada Venus del Tiziano. (709-720)
Tras el inciso, el narrador continda con la descripcion de lo contemplado por el
enamorado Lisardo: el fempo narrativo se ralentiza y la escena cobra tintes pictoricos,
impregnandose de lirismo:
Ella se alarg6 tanto, corriendo por varias sendas, que cerca de donde él
estaba la par6 un arroyo que, como dicen los romances, murmuraba o se
refa, mayormente aquel principio ... Y no he dicho esto a vuestra merced
sin causa, porque €l debiod de reirse de ver los de Laura, hermosa
primavera entonces que, convidada del cristal del agua y del bullicio de la
arena, que hacia algunas pequenas islas, pensando detenerla, competian
entrambos. Se descalzé y los bai6 un rato, pareciendo en el arroyo ramo

de azucenas en vidrio. (239)103

102 Ep este contexto, empleamos el término ‘biografia’como reelaboracion ficcional de la experiencia de lo
vivido.

103 Lope evocard la belleza de Marta usando la misma imagen en el romance La barquilla, incluido en La
Dorotea (la cursiva es mia): “Aquella, cuyas manos/ de vivo azar compuestas / eran nieve en blancura, /
cristal en transparencia; / cuyos pies parecian / dos ramos de azucenas” (222).
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El talante dramético que Lope imprime a sus didlogos en prosa es una de las
mayores contribuciones al desarrollo del nuevo género. Sirva de ejemplo la siguiente
conversacion entre la sirvienta y la dama, impregnada de dramatismo por su capacidad de
sugerir, evocar gestos y actitudes, generar significados latentes (subtextos) y de incluir
virtualmente los elementos paralingiiisticos que acompafarian al didlogo escrito en su
representacion oral (gestos, actitudes, tono, ritmo, etc.).194 El didlogo nos da cuenta del
enamoramiento de Laura: el personaje oscila entre su recato de doncella y las ansias por
saber de Lisardo, quien —segtn le ha advertido Fenisa— ha venido a la huerta s6lo por
verla. Esta circunstancia (el deseo velado de que Fenisa le hable de su galdn) da pie a un
“forcejeo verbal” con la criada, prefiado de significados latentes, diferentes a los
sugeridos por la formulacién del enunciado.!9 Laura ha prohibido a Fenisa que le hable
de Lisardo (de acuerdo al decoro de una doncella), y la criada le obedece, muy a pesar de
la protagonista: “Pero viendo Laura que era més bien mandada [Fenisa] de lo que ella
quisiera, le dijo a solas: “‘; Cémo tuvo ese caballero tanto atrevimiento que viniese a esta
huerta, sabiendo que no podian faltar de aqui mis padres?’” (241). Tras el enunciado —una
pregunta retorica que pretende mostrar la indignacion de Laura— se esconde el deseo de
saber de Lisardo y la intencion de levantar la prohibicién a la criada.

Las réplicas entre Fenisa y Laura son cortas, rapidas, sin mediacion alguna por

parte del narrador, quien se limita a demarcar el discurso con verbos de lengua (“dijo,”

104 Bobes Naves, Semiologia de la obra dramdtica (101-102).

105 g didlogo ejemplifica el comentario del narrador a Marcia en la primera novela: “;Oh, amor, qué de
cosas niegas que deseas! Bien haya quien te entiende” (Las fortunas de Diana 117).
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z

“respondio,” etc.).19 La abundancia de pronombres deicticos y el tono coloquial
imprimen a la escena el dinamismo y la viveza del didlogo teatral:

— ¢(Cbémo ha dos afios que os quiere [Lisardo]?, respondi6 Fenisa.

— ¢Dos anos? — dijo Laura— ; Tanto ha que es loco?

— No lo parece Lisardo —replicé a la esclava—, porque tal cordura, tal prudencia, tal

modestia en tan pocos afos, yo no lo ha visto en hombre. (241)

Fenisa, que ha entendido de qué pie cojea su sefiora, procura avivar el interés de Laura
con sus respuestas y hacer las veces de tercera entre la dama y el galdn. Se adivina la
intencion en el tono repetitivo y en el énfasis exagerado de las cualidades del galdn: “No
lo parece Lisardo —replicé la esclava— porque tal cordura, tal prudencia, tal modestia en
tan pocos afios, yo no la he visto en hombre” (241).

En la réplica de Laura adivinamos la sorpresa ante la respuesta de la criada y cierto
tono recriminatorio: “;De qué le conoces ti?” (241) — pregunta a Fenisa. La relacion de
servidumbre se suspende con un ‘td’ muy significativo, que iguala a las dos mujeres (por
cuanto son candidatas potenciales al amor de un hombre). Fenisa responde con
desparpajo en los mismos términos hasta que los celos de Laura provocan la astuta
respuesta de la criada, que vuelve a restablecer la distancia social con la férmula de
tratamiento habitual:107

— Pues, ;mirate a ti?

106 con excepcioén de dos adjetivos muy significativos, que no hacen mds que subrayar lo evidenciado por
el didlogo (la cursiva es mia): “enamorada doncella” y “maliciosa esclava.”

107 Tanto Laura como Fenisa oscilan entre el uso del ‘td’ y del ‘vos’ durante la conversacion: la efusividad
y la expresividad del didlogo rompen con el decoro entre sefiora y criada. Las vivencias y motivaciones
compartidas como mujeres las igualan.
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— No, sefiora —replicé la maliciosa esclava—, que a la cuenta vos sola en Sevilla

merecéis el desatinado amor con que os adora. (241)
La conclusién del didlogo muestra a Laura rendida, en un dltimo intento de fingir lo que
siente. La alteracion de su estado de 4nimo se revela en el tono coloquial y exaltado de su
respuesta a Fenisa: “Mira que te aviso —dijo Laura entonces—, que no te pase por la
imaginacién hablarme mas en Lisardo; Lisardo hallard quien merezca ese amor que dices,
que yo no me inclino a Lisardo, aunque ha dos afos que Lisardo me mira (241). La
repeticion constante del nombre del galdn “traiciona” su lengua y da cuenta de sus
verdaderos sentimientos. Asi lo advierte Fenisa: “Yo lo haré sefiora —replicé Fenisa—,
pero muchos Lisardos me parecen esos en tu boca para no tener ninguno en el alma”
(241).

No sélo a través del didlogo o del estilo indirecto libre reproduce el narrador las
palabras de los personajes, sino que incluye numerosas cartas y poemas que documentan
puntualmente el desarrollo del enredo amoroso entre los protagonistas. El intercambio de
misivas constituye el principal medio de comunicacién de Lisardo y Laura, a causa del
sigilo con que empieza y evoluciona su relacion.

Los personajes se mueven en una suerte de “espacio escénico” donde cada gesto,
cada detalle, incluso el color en el vestir forman parte de una red de significantes
susceptibles de ser interpretados dentro del c6digo amoroso. Los personajes ponderan y
descifran cuidadosamente lo oido o lo observado: Lisardo, recién llegado de las Indias,
contempla desde la calle a Laura mientras cena con su marido y sus padres: “Vio la
ostentacion de la plata y familia con que se servian, el contento que mostraban y los

platos y regalos que Marcelo hacia a Laura tan amorosamente” (262). En muchas
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ocasiones, las percepciones de los protagonistas son erroneas, debido a los efectos de la
pasion amorosa: cegado por los celos, Lisardo tiene una impresion idealizada de Marcelo:
“Reparaba en su rostro, en su vestido y en el buen aire con que cenaba ... y le parecia que
en su vida habia visto hombre mas hermoso” (262);108 el celo excesivo de Laura le lleva a
atribuir a otra destinataria los versos cantados para ella, en el preimbulo de la relaciéon
amorosa: “Dudosa estaba Laura mientras cantaban Fabio y Antandro estos versos, si se
habian hecho por ella; y aunque en todo convenian con el pensamiento de Lisardo, en
quejarse de celos le parece que diferia mucho de su honestidad y recogimiento, si bien
esto no satisfacia a la duda, porque los amantes sin darselos tienen celos ...” (245); el
luto de Lisardo, que pretende expresar dolor por el casamiento de su dama, es
interpretado literalmente por ésta, quien sospecha que ha enviudado en las Indias: “Aqui
penso rematar el juicio Lisardo, viendo que el luto que se habia puesto para obligarla con
el sentimiento le habia resultado en mayor dafio” (265).

La instancia narrativa se detiene en describir meticulosamente las reacciones de
los personajes, concediendo al lenguaje gestual y corporal una importancia vital como
revelador de sus intenciones y sentimientos mas intimos. El narrador dirige su mirada a la
reaccion de Laura cuando su criada Fenisa le advierte de la presencia de Lisardo en la
huerta y de la raz6n de su visita: “Felisa lo dijo a Laura, que encendiéndose de honesta
vergiienza como pura rosa, se le alterd la sangre, porque de la continuacién de los ojos de

Lisardo habia tenido que sosegar en el alma con la honra y en el deseo con el

108 El narrador subraya el error de juicio del enamorado y lo tipifica dentro del c6digo amoroso: “;Oh
celos, qué de cosas feas habéis hecho que parezcan lo contrario!” (262).
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entendimiento” (240). El intercambio de misivas se adereza con gestos, abrazos,
lagrimas: 1% “Con una blanda risa, mds en los ojos que en la boca, doblé el papel Lisardo”
(249); “Lleg6 Fenisa donde Laura esperaba la respuesta con inquietud notable ... Abrié
Laura el papel con menos ceremonias, aunque por ventura con mds sentimiento, y leyé
asi” (249); “Laura, que ya sabia que habia venido [Lisardo], con poca alteracién y mucha
curiosidad le abri6 severa y leyo asi” (263).

Las acciones de los personajes se sitian en unas coordenadas espacio-temporales
muy concretas, enraizadas en el aqui-ahora de la lectora. El espacio se dramatiza: la
iglesia, la huerta, la calle, la verja de la casa de la enamorada se cargan de un significado
simbdlico en la biografia amorosa de los protagonistas: “en la iglesia se miraban, en la
calle se hacian amorosas cortesias y en el campo se hablaban, y algunas veces por las
rejas, mientras Marcelo dormia y otras que estaba més advertido, Fabio y su amigo en el
mayor silencio de la noche cantaban asi ...” (267).

Merece la pena detenernos en uno de los momentos climdticos de la narracion,
para ilustrar la maestria lopesca en la incorporacion de elementos draméticos al discurso

de la novela corta: Lisardo vuelve a Sevilla tras un largo destierro, y “con eso, asi como

estaba, y s6lo quitandose las espuelas, se fue a su casa [de Laura]” (261). El aspecto del

109 Algunos momentos constituyen verdaderas escenificaciones teatrales: los movimientos y la accién del

personaje se concretan espacialmente y se describen con minuciosidad: asi se nos muestra Lisardo cuando

recibe la primera carta de Laura:
Borr6 veinte papeles [Laura] y dio el peor y el dltimo a Fenisa, que ... le llevé a Lisardo,
que en aquel punto iba a subir a caballo para pasear su calle. Casi fuera de si oy el
recado de palabra y, llevandola de la mano a un jardin pequefio, que en frente de la puerta
principal de su casa ofrecia a la vista algunos verdes naranjos, la dio muchos abrazos; y
recibi6 el papel con mds salvas que si trajera veneno, abri6 la nema, guardd la cubierta y
ley6 asi. (248)
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personaje (“‘asi como estaba, y sélo quitdndose las espuelas™) traduce la ansiedad y la
impaciencia del amante por ver a Laura. Los detalles visuales, los sonidos, los espacios se
cargan de valor sémico, potenciando el suspense in crescendo: “Serian las ocho de la
noche, y vio Lisardo en el patio tan diferente ruido que se le turb6 el corazén y hel6 la
sangre.” Los ruidos en la casa de Laura auguran el temido “olvido” de la dama; una
breve referencia temporal (“después de un rato”) sugiere magistralmente el movimiento
escénico del enamorado deambulando por el patio de la casa:!10 “Y después de un rato
pregunt6 a un criado que ayudaba a poner en su lugar aquel vistoso coche, en que debia
de haber venido Laura, quien vivia en aquella casa” (261). Lisardo repara en un elemento
extrafio —el coche aparcado a la puerta— en el espacio que él conoce tan bien; la
vistosidad del carruaje, signo de riqueza y galanteria, aumenta sus temores. Recordemos
los regalos de Marcelo a su esposa: ‘“Puso Marcelo, que asi se llamaba su marido, ilustre
casa; hizo un vistoso coche, el mayor deleite de las mujeres” (259). Ninguna referencia es
fortuita. El narrador juega deliberadamente con las impresiones visuales que ha creado en
la mente de su lectora femenina para excitar su imaginacion.!!!

La confirmacién absoluta de las sospechas de Lisardo se salda con una seca respuesta
del criado. La voz del narrador cede la palabra a los personajes en el momento
culminante de la escena:

— Aqui vive Menandro —le respondié —, y Marcelo, su yerno.

110 1 3 alusién temporal, intrinsecamente ligada al movimiento espacial del personaje, se subraya por la
indicacién precisa de la hora en la que Lisardo llega a casa de su enamorada: “Serfan las ocho de la noche”
(261).

1T sabemos por varias cartas al Duque de Sessa que Lope se sum¢ a la galanteria de enviar un coche —el
de su protector— a casa de su dama, en repetidas ocasiones (véase Epistolario 267,372, 387).
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Pasole el corazon esta palabra y todo temblando le dijo:

— Pues, /cas6 la sefiora Laura?

—Si —replico el criado con sequedad. (261)
El tempo narrativo se densifica, y se concentra en la reaccion y los movimientos del
galdn, que son verdaderas acotaciones teatrales: “séntose en un poyo que estaba junto a la
puerta ... vertio parte del veneno ... levantdse finalmente ... ” (261). El tiempo de la
historia y de la representacion (narracion) se hacen casi simultaneos. El narrador prosigue
con la descripcion de la escena: Lisardo hace pedazos sus ropas, sus guantes, una “cadena
de piezas;” deambula “hora y media” por la calle, ve a Laura a través de la reja, se
desmaya, llora.

No s6lo imprime Lope un caricter dramadtico a la narracién e incorpora recursos
teatrales al discurso novelistico, sino que forja el relato dentro de las convenciones y los
codigos de la Comedia nueva: la estructura tripartita del relato, que se corresponde con la
exposicion-nudo-desenlace del teatro lopesco; el tema del honor; la presencia de espacios
vinculados a la escenificacion teatral de la comedia de capa y espada (iglesia, calle,
palacio); el intercambio epistolar de los amantes; la inclusién de canciones o poemas; la
combinacion del enredo amoroso del galdn y la dama con la trama secundaria de los
criados... Florence Yudin ha realizado un estudio comparativo entre la primera novela de
la coleccion (Las fortunas de Diana) y la férmula dramatica de la Comedia nueva, y
muchas de las afinidades formales y estructurales que observa son aplicables a La
prudente venganza; por ejemplo, el enredo amoroso entre los protagonistas, de origen
noble, se modela conforme a los canones de la Comedia nueva: “discretion, declaration,

passion; seduction, separation, despair; faithfulness, reunion, bliss” (182).
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La inclusién de composiciones liricas constituye un denominador comun a las
cuatro novelas y un elemento clave en la configuracién del relato. Yudin ha resaltado su
funcién como “‘structural marker,” concretando y reiterando los motivos mas relevantes
del relato (184). El mismo Lope incide en la importancia de los pasajes liricos cuando se
refiere a sus Novelas como una sucesién de verso y prosa en la Egloga a Claudio: “De
versos que la musica amorosa / esparce a voces, cuando el duefio esconde /de las
Novelas, donde / se alternan verso y prosa” (253-256). Los recesos liricos suspenden el
hilo del relato y operan como intensificadores de los afectos de los personajes y de la
misma instancia narrativa hacia la lectora: la trama del relato y el didlogo amoroso, que
discurren paralelos, convergen en esos pasajes climaticos. El lenguaje poético potencia la

presencia de lo relatado, la comunicacién con la lectora y la estimulacién de sus afectos.

LOS INTERCOLUNIOS

Hemos mencionado las posibilidades draméticas que Lope explota en la prosa del
nuevo género, en un intento de lograr una respuesta emocional de su lectora. La enargeia
es un concepto retérico fundamental para entender las interrelaciones del género teatral
en la novela corta. La instancia narrativa no se limita a presentar “a los ojos de la lectora”
lo narrado sin mediacién ninguna, sino que comenta las incidencias del relato para lograr
una comunicacion total con Marcia y sumergirla en lo contemplado. Los incisos y el
didlogo “mudo” con la lectora son equiparables a los recursos utilizados en el discurso

homilético: a propdsito del comentario de varios textos sagrados de un autor eslavo del

medioevo (Kirill de Turov), Ingunn Lunde afirma que
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[E]nargeia amounts to making present “in words” what is absent “in
reality,” but more than that; its endevours are aimed not at faithful
reproduction, but at a different kind of authenticity and truth, conveying a
deeper understanding of what is represented. This is done by establishing a
particular relation to the represented speech (event) and thereby guiding
the audience’s perceptual, emotional and cognitive involvement. (74)
El andlisis de los sentimientos amorosos en los intercolunios, junto a la intencién
deliberada de categorizar comportamientos parecen cumplir con esa intencién didactica
de facilitar “a deeper understanding of what is represented” (Lunde 74). Las acciones y
los sentimientos de los personajes, pues, se inscriben dentro de pautas de comportamiento

mads generales; el procedimiento se formulariza y presenta marcas retdricas en el texto,

99 ¢ 99 ¢

tales como sintagmas adverbiales de modo (“a la manera que,” “a la traza,” “como,”
“como + verbo frecuentativo”) (la cursiva es mia): “a la manera que suelen las doncellas
el dia que el recogimiento de su casa les permite la licencia del campo™ (238); “a la traza
de los nifios, que se suelen enojar de lo que ellos mismos hacen” (245); “Y no se
engafiaron ... que pasados algunos dias de lagrimas se consold, como lo hacen todas”
(257); “que Marcelo no era amoroso ni habia estudiado el arte de agradar, como algunos
que piensan que no importa” (265); “dio causa a que la dilacién trajese varios accidentes,
como suele en todas las cosas, donde se acude con la ejecucién después del maduro
acuerdo, como sinti6 Salustio” (252); “No le dijeron en su casa nada ... por no le recibir
con malas nuevas, que suele ser la mayor ignorancia de los deudos y amigos” (261); “Sin

alteracion dije que abri6 el papel Laura ... y dudosa de que podria mentir Lisardo, como

suelen muchos cuando la prueba de sus mentiras tiene ultramarino el término” (263-264);
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“comenz6 amor a revolver las cenizas del pasado fuego donde, como suelen algunas
centellas, se descubrian algunas memorias”(265); “como suelen decir los padres unos a
otros: ‘Este nifio estudia para religioso,” ‘este para clérigo,’ etc., dijeran también ‘este
muchacho estudia para casado’” (266); “No hizo fin el amor, como suele en muchos,
antes bien se fue aumentando con el trato y el trato llegd a mas libertad de lo que fuera
para conservarse justo” (277); “con temor de alguna desgracia de las que suelen suceder
en la primera ignorancia de las mujeres” (277); “Lisardo ... desatinado vino en casa de
Laura y ... vio tendida su hermosura en aquel estrado como suele a la tarde, vencida del
ardor del sol, la fresca rosa” (282). La frecuencia de estas construcciones en el texto actia
como elemento estructurante y demarcativo del relato, facilitando a la lectora la
comprension de lo narrado y posibilitando el contacto continuo del narrador con ella.

Recordemos la observacion de Lope a las novelitas cervantinas, al comienzo de
Las fortunas de Diana: “habian de escribirlos [los libros de novelas] hombres cientificos,
o por lo menos grandes cortesanos, gente que halla en los desengafios notables sentencias
y aforismos” (Las fortunas de Diana 106). La instancia narrativa, pues, se erige como
orquestador de lo narrado, guiando el &nimo del espectador-lector e introduciéndolo en el
mundo ficticio de sus relatos.!12

Trueblood ha sefialado este rasgo como caracteristico del quehacer literario y del
temperamento lirico lopesco: “An unusual capacity for esthetic detachment in the midst

of emotional involvement had been a feature of Lope’s poiesis from the start ... Later [in

112 Carmen Rabell también ha sefialado las similitudes de las Novelas a Marcia Leonarda con los recursos
de la oratoria para persuadir al publico, afirmando que dicho contexto comunicativo “se ficcionaliza hasta
el punto de que el narrador y el narratario parecen alcanzar la categoria de personajes” (49).
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his literary career] there are signs of a capacity to stand aside and observe in its totality,
as if Lope were an outsider, a situation in which he has a vital part” (16-17).

En este sentido, es interesante el epistolario de Lope con el Duque de Sessa: dada la
naturaleza de buena parte de la correspondencia, en la que Lope hacia las veces de
secretario, tercero y confesor de las correrias amorosas de Sessa, este proceso de
distanciamiento y examen de lo vivido y experimentado se “formulariza.” Lope aconseja
al duque en materia amorosa, arguyendo experiencias propias, dichos, sentencias, etc.
Ensaya sistemdticamente esa capacidad de reflexionar sobre la vivencia y extraer una
ensefanza general para instruir, reconfortar, guiar al destinatario de la carta.

Creemos fundamental la lectura del Epistolario a Sessa para una cabal comprension del
proceso de configuracién de las Novelas a Marcia Leonarda, puesto que ambos textos
obedecen a una dindmica interna comun: ambos se dirigen a un destinatario especifico,
que determina el desarrollo del discurso; asimismo, la naturaleza del texto privilegia la
inmediatez y la oralidad como elementos orgdnicos constituyentes. Predomina, pues, la
funcidén conativa, el uso de las digresiones, las constantes llamadas al lector, las
exhortaciones... Las formulas discursivas de transicion que regulan el intercambio
comunicativo con el “ausente” se repiten en las Novelas y en el Epistolario con
frecuencia. Es una fuente valiosisima para el estudio de las novelitas lopescas, y merecen
mayor atencién de la que podemos prestarle en estas paginas. Veamos algunos ejemplos
(la cursiva es mia): “Parece sermon éste: pues cierto que no lo es, sino cuidado”
(Epistolario 246); “Diga ahora vuestra merced, suplicoselo, que si es esta novela
sermon. No, sefiora, responderé yo, por cierto, que yo no los estudio en romance” (La

prudente venganza 266); “Parézeme que dice Vex.*: ‘Bueno anda este Padre; échasele de
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ver que trata en estas nifierias’, pues parézeme que vienen fuera de propdsito, que en
papel y en conversacion es el més cansado estilo” (Epistolario 268); “Paréceme que dice
Vuestra merced: ‘jOh, lo que os deben las mujeres! Pues le prometo que aqui me lleva
mas la razon que la inclinacién’ (La prudente venganza 265);“Volviendo, pues, a los
celos, que a lo menos esta digresidon no ha sido de buen retérico, pero ha sido de buen
amante” (Epistolario 140).

La inclusion de anécdotas, experiencias personales, cuentecillos populares,
sentencias y aforismos dotan de corporeidad y sistematizan las complejas relaciones
amorosas, vertiendo en imdgenes conceptos abstractos, tan del gusto barroco. No en vano
ha afirmado Rodriguez de la Flor que en el Barroco espaiiol “se proclama la retérica
misma como un dispositivo para la vertebracion de la vida psiquica” (29). En este
sentido, Lope se muestra como un hombre de su tiempo, cuyo temperamento poético se
halla profundamente enraizado en la idiosincrasia de la época. Tanto en el Epistolario
como en las Novelas, el didlogo entre los interlocutores se nutre de este “correlato
metaférico” en el mundo tangible del narrador y del espectador, como “vertebracion” de
las ideas o los conceptos que Lope quiere expresar. Veamos uno de tantos ejemplos en el
Epistolario, en el que se tipifica el estado animico del enamorado actualizandolo
fisicamente en la figura del corregidor: “blandea el entendimiento, como juez cohechado,
sucediéndole a mi amor como los corregidores: que ahorcan medio lugar los primeros
dias, y después se rien y burlan de su blandura y descuido hasta la misma gente de la
plaza” (293).

El Epistolario, contemplado en su conjunto, ofrece una sistematica representacion

del amor y de las relaciones entre hombre y mujer, que orbita en torno a “temas” o
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motivos que se repiten a lo largo de las cartas: los celos,!!3 las rifias entre los
enamorados,!14 el tépico del “buen amante, mal retdrico,”!!5 etc., componen un variado
cuadro de la psicologia amorosa.

El mismo procedimiento retdrico encontramos en las cuatro novelitas y en
particular en la que nos ocupa, La prudente venganza. La introspeccién amorosa se jalona
de citas cultas (“En estos ultimos versos anduvo menos cortesano Lisardo ... pues
confesaba que habia hecho diligencias para salir, si no se ha de entender con lo que dijo
Séneca, que el amor tenia fdcil la entrada y dificil la salida” [271]; “Finalmente, de linea
en linea, se acerco Lisardo a la dltima de las cinco que Terencio le puso en el Andria”
[272]), anécdotas (‘“Casése un hidalgo, amigo mio, de buen gusto, y la noche primera que
se habia de celebrar el himeneo en griego y la boda en castellano, vio a su mujer apearse
de tan altos chapines y quedar tan baja, que le pareci6 que le habian enganado en la mitad
del justo precio” [259]) , refranes y adagios populares (“y porque se vea cudn verdadero
sali6 el adagio de que los ofendidos escriben en marmol y en agua los que ofenden”
[284]), metaforas o similes que proceden del &mbito social, cultural, natural, etc., de los

interlocutores:“notable edificio, pues, levanta amor” (251); “desafio de tinta y pluma”

113 ¢ g que dan los maridos decifa un amigo mio que eran como el vino de la casa, que los de fuera no
saben que emborracha ...” (Epistolario 189); “Yo, cuando en mis tiempos trataba esta mercaderia de la
voluntad ... eran estos celos tan desatinada pasion en mi, que llegaba a tenerlos de mi mismo (Ep. 140);
“pues siempre traje la buxeta de los celos, como otros la del &mbar para los bigotes” (Ep. 236); “Bien decia
Rosicler que todo lo que los amantes trataban, en saliendo de los brazos, eran celos” (Ep. 272)

114 “dejéme llevar de la ira, que es la segunda hija del amor” (Ep. 275); “que yo soy de parecer que por
agravios no se ha de reiiir, sino irse; lo que puede dar disgusto y volver a nueva amistad son pendencias que
nacen de causas exteriores” (Ep. 283).

115 “Amor debe de ser esto, y échase de ver en que ya digo necedades” (Ep. 160); “Volviendo, pues, a los
celos, que a lo menos esta digresién no ha sido de buen retdrico, pero ha sido de buen amante” (Ep. 140);
“Yo quisiera que fueran con algin cuidado; perdone Vex.*; que en el trato de los brazos mds corren las
puterias que los concetos” (Ep. 286).
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(249); “Cuando Lisardo estaba por instantes deseando la ejecucion de su deseo y el
puerto de su esperanza ... pensé acabar la vida” (274); “Llor6, que amor es nifio” (274);
“comenz6 amor a revolver las cenizas del pasado fuego, donde como suelen algunas
centellas, se descubrian algunas memorias” (265); “no considerando que el casado ha de
servir dos plazas, la de marido y la de galdn, para cumplir con su obligacion y tener
segura la campaiia” (265).

El caudal de vivencias compartidas con Marta compone un fértil campo para la
creacion literaria lopesca, muy especialmente en La prudente venganza, donde la
intimidad con la lectora se teje a través de estos “guifios” a Marcia, complice y participe
de estas vivencias evocadas y reelaboradas en la novelita. Una vez mas, las cartas
dirigidas al Duque de Sessa son una fuente esencial para asomarnos a la intimidad de
Lope-narrador y Marta de Nevares (la lectora Marcia). Las cartas dirigidas al Duque de
Sessa no sélo nos muestran los pormenores de su relacién con Marta de Nevares, sino sus
reflexiones y su particular visiéon de las relaciones amorosas a la luz de sus propias
experiencias. Trueblood observa en la obra lopesca “an unusual proximity between the
spheres of personal history and artistic creation in Lope, an unusual ease in the passage
from experience to art” (3).

En las paginas que siguen, analizaremos algunos fragmentos epistolares y
episodios biograficos, en estrecha relacién con algunas escenas o episodios de La
prudente venganza.

La relacion amorosa entre los dos protagonistas se desarrolla dentro de las
convenciones del drama de honor, que exigia el castigo del adulterio con la pena méxima.

De esta forma, Marcelo planea una venganza maquiavélica y lava su “deshonra” con la
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sangre de Laura y Lisardo. Pero el narrador se apresura a censurar la conducta de su
personaje: “He sido de parecer siempre que no se lava bien la mancha de la honra del
agraviado con la sangre del que le ofendid, porque lo que fue no puede dejar de ser, y es
desatino creer que se quita porque se mate el ofensor la ofensa del defendido” (283).
Si bien la instancia narrativa condena enérgicamente la venganza del marido, también
advierte a su lectora que la novela no fue escrita “como he dicho, para ejemplo de los
agraviados, sino para escarmiento de los que agravian” (284). A pesar de la defendida
finalidad didéctica del relato, el centro de gravedad de la novela se desplaza a la
exaltacion de los amores entre Lisardo y Laura, donde resuenan los ecos de la ya asentada
relacion entre el Lope escritor y Marta de Nevares.!16

El lazo de intimidad con la lectora se estrecha todavia mds con el abundante
intercambio de misivas entre Lisardo y Laura, que evoca la fecunda relacion epistolar
entre Lope y Marta de Nevares (ver el capitulo introductorio). Bien sabia Lope de los
“desdichados efectos” de la ribrica en la carta, y en numerosas ocasiones expresa su
reparo y celo al Duque de Sessa sobre el paradero de las cartas enviadas:“que los
hombres cuerdos mas miran lo que escriben que lo que hablan, porque lo que escriben
queda firme, y lo que hablan se lleva el viento... no hay quien hable mds temerosamente
que la pluma, aunque dicen muchos que es la que mas libremente habla; pero ésos creo

que son los temerarios” (Epistolario 347). De la misma manera, en La prudente venganza

116 Hemos comentado con anterioridad, a propdsito del didlogo intertextual con El curioso impertinente
cervantino, como Lope sitda el inicio de la relacién amorosa entre los dos protagonistas antes del
casamiento de Laura, y de qué manera un malentendido provoca el desengafio de la protagonista, quien
decide casarse con el pretendiente favorecido por sus padres. Muy revelador también es el hecho de que la
instancia narrativa sugiera que el matrimonio de Marcelo y Laura no era del todo pleno: “Casados vivian en
paz (aunque sin sefiales de hijos, que lo suelen ser del matrimonio) Marcelo y Laura ...” (261).
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la instancia narrativa censura la actuacion de los dos amantes, remedo especular de las
propias vivencias de Lope y de sus propios errores: “;Quién no tiembla de escribir una
carta? ;Quién no la lee muchas veces antes de poner la firma? Dos cosas hacen los
hombres de gran peligro sin considerarlas: escribir una carta y llevar a su casa un amigo,
que de estas dos han surtido a la vida y a la honra desdichados efetos” (280).

La decision de Laura de seguir el consejo de sus padres y casarse con Marcelo
presenta numerosos puntos convergentes con la peripecia biografica de la lectora (alter
ego de Marta de Nevares), que se caso a los trece afios con Roque Herndndez en virtud de
un matrimonio concertado. La instancia narrativa alude directamente a las experiencias
de la lectora, sugiriendo lo desgraciado de aquellos afios de convivencia conyugal (la
cursiva es mia): “No pienso que le habra sido a vuestra merced gustoso el episodio, en
razon de la poca inclinacion que tiene al sefior Himeneo de los atenienses;'!’ pero por lo
menos le desvié la imaginacion del agravio injusto que hicieron estas bodas al ausente
Lisardo, y la facilidad con que se persuadié la mal vengada Laura.” (259)

Por varias cartas al Duque de Sessa, sabemos la fuerte impresion que provoco en
Lope ciertos episodios en la relacion con Marta de Nevares, y que recoge en La prudente
venganza. Asi describe la “bizarria” de Marta bajando del coche, de camino a misa:
“salié Amarilis a misa, tan bizarra, que hice quitar el verdugado para que cupiessemos
todos” (Epistolario 345); Lope repite con insistencia la profunda impresién que causo la

escena en su sensibilidad de enamorado: “Ya escribi a V.Ex.* 1a gallardia con que

117 Compirese con la Egloga a Amarilis, donde se recrea la misma vivencia: “Rudo e indigno de su mano
hermosa, / a pocos dias merecié su mano, / no el alma, que neg6 la fe de esposa, / en cuyo altar le confesé
tirano; / aquella noche infausta y temerosa ... maté el hacha nupcial triste himeneo” (541-548).
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Amarilis salié a misa; que va tan adelante, que no sé por donde halle mi voluntad la
puerta para salir, como dijo Séneca: ‘Amor habet facilem ingressum, regressum vero
tardum’ (Epistolario 347).118

El episodio encuentra su paralelo en la escena que contempla Lisardo durante sus
dos afios de amor “mudo:” “Salia Laura las fiestas a misa en compaiiia de su madre:
apedbase de un coche con tal gentil disposicién y brio, que no solo a Lisardo, que la
esperaba a la puerta de la iglesia como pobre, para pedirle con los ojos alguna piedad de
la mucha riqueza de los suyos, pero a cuantos la miraban, acaso o con cuidado robaba, el
alma” (237)

Nos hemos referido con anterioridad al episodio en que el galan enamorado
contempla a Laura sin ser visto, y al guifio inmediato del narrador a su lectora: el
episodio se repite en la Egloga a Amarilis, como hemos visto, y forma parte, sin lugar a
dudas, del imaginario compartido por los dos amantes, Lope-narrador y Marta-lectora.

Otro episodio biografico acontecido en la juventud de Lope, el de sus amores con
Elena Osorio, aparece fugazmente en La prudente venganza: Lisardo ha de huir de la
justicia al verse involucrado en un ajuste de cuentas entre su amigo Otavio y un “perulero
rico,” quienes rivalizan por el amor de una “cortesana ... libre y descompuesta, que por

su bizarria y despejo publico era conocida de todos” (y cuyo nombre es,

118 [ isardo parafrasea al Lope-amante que, admirado por la gallardia de Marta, rememora una cita de

Séneca:
En estos udltimos versos anduvo menos cortesano Lisardo que en los demds que hablé con
su pensamiento, pues confesaba que habia hecho diligencias para salir, si no se ha de
entender con lo que dijo Séneca, que el amor tenia fécil la entrada y dificil la salida ...
Vuestra merced juzgue cudl de estos dos [amor con y sin deseo de unién] tiene ahora en
el pensamiento, y perdone a los pocos afios de Lisardo el no platonizar con la sefiora
Laura. (Epistolario 272)
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significativamente, Dorotea) (252). El episodio da pie a una bella comparacion entre la
avaricia de “este género de mujeres” y unas plantas de su huerto: “Hame acontecido
reparar en unas yerbas que tengo en un pequefio huerto que con la furia del sol de los
caniculares se desmayan de forma que, tendidas por la tierra, juzgo por imposible que se
levanten; y echdndolas agua aquella noche, las hallo por la mafiana como pudieran estar
en abril después de una amorosa lluvia” (252-253). El episodio con Elena Osorio
contribuyé definitivamente a la construccién del imaginario amoroso de Lope y de su
particular vision de las relaciones entre hombre y mujer.!19

Como en las novelas anteriores, buena parte de los intercolunios constituyen una
autocritica o examen del propio relato, incidiendo sobre las convenciones y el caracter
fictivo de la narracién. Las referencias son numerosas y atafien a todos los elementos del
proceso creativo y a la relacién autor-lector. Desde una valoracion general de la
naturaleza y las circunstancias comunicativas del relato hasta las menudencias de la
narracion, la instancia narrativa comenta y reflexiona con su lectora sobre los pasajes mas
sugestivos del relato. Se ficcionaliza el acto elocutivo del narrar: la instancia narrativa se
posiciona ante lo que va a relatar desde el reparo inicial hacia la peticidn de su lectora,
por lo opuesto a su “natural inclinacién” y por el tono trdgico del relato (“cosa mas
adversa a quien tiene como yo tan cerca de Jupiter’[236]). Se juega con el principio de
verosimilitud aristotélico y se ironiza sobre la actitud del narrador, que hace las veces de

comentarista de lo relatado: “Si a Laura no se le da nada del deshonor y del peligro, ;para

119 para un exhaustivo andlisis del episodio con Elena Osorio y de su reelaboracion a lo largo de la
trayectoria literaria lopesca, véase el magnifico ensayo de Trueblood, Experience and Artistic Expression
in Lope de Vega.
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qué se fatiga el que solo tiene obligacion de contar lo que pas6?, que aunque parece
novela, debe de ser historia” (276-277).

El narrador enjuicia y examina la interrelacion del relato con otros géneros
literarios: se incide en la especifidad del lenguaje dependiendo de los diferentes géneros
literarios (la cursiva es mia): “Lisardo, pues, contemplaba en Laura, y ella se alargé tanto,
corriendo por varias sendas, que cerca de donde €l estaba la paré un arroyo que, como
dicen los romances, murmuraba o se refa” (239); se subrayan los puntos de contacto entre
el relato y el género teatral: “Fenisa finalmente crey6 a Laura, que parece principio de
relacion de comedia” (240); se parodian las convenciones de un género idealizante como
el pastoril: “Ya se llegaba la hora del comer y ponian las mesas —para que sepa vuestra
merced que no es esta novela libro de pastores, sino que han de comer y cenar todas las
veces que se ofreciere ocasion” (241). La abundancia de referencias clésicas parodia el
abuso de las citas de autoridades y la repeticion de tépicos y lugares comunes
(“Hiciéronla mil regalos, aunque rifia Cremes a Menedemo, que no queria en Terencio
que se mostrase amor a los hijos” [240]), o satiriza el gusto por la prolijidad del discurso:
“Crey6 Fenisa lo severo del rostro. Crey6 lo lacénico de las palabras (Y advierta vuestra
merced que quiere decir ‘lo breve,” porque eran muy enemigos los lacedemonios del
hablar largo; creo que si alcanzaran esta edad se cayeran muertos)” (240). Se cuestionan
asimismo las constantes intervenciones del narrador y su pertinencia al desarrollo del
relato: “Pero dird vuestra merced: ‘;Qué tienen que ver los elementos y principios de la
generacion de amor con las calidades elementales?’” (251); “Diga ahora vuestra merced,

suplicoselo, que si es esta novela sermonario. No, sefiora, responderé yo, por cierto, que
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yo no los estudio en romance, como ya se usa en el mundo, sino que esto me hallé
naturalmente y siempre me parecié justo (266).

Otra funcién de la instancia narrativa es asegurar repetidamente el contacto y la
comunicacion con Marcia a través de llamadas que hacen hincapié en ciertas partes o
elementos de la narracién, a modo de incisos aclaratorios: “A sus voces y el de la criada
... sali6 Fineo, que este fue su nombre, o lo es ahora” (254); “Entre otras cosas que trajo
Marcelo a su casa fue un esclavo de quien fiaba mucho ... No se olvide, pues, vuestra
merced de Zulema, que asi se llamaba, que me importa para adelante que le tenga en la
memoria” (260-261). A una funcién demarcativa mucho mds comprensiva pertenecen los
intercolunios que hacen las veces de la loa y el epilogo teatral, respectivamente: uno
reclama la atencion de la lectora al principio de la novelita y funciona como brevisima
sinopsis argumental (“‘oiga la poca dicha de una mujer casada, en tiempo menos riguroso,
pues Dios la puso en estado que no tiene que temer cuando tuviera condicidn para tales
peligros” [236]); otro recapitula y sintetiza lo dicho, subrayando la ensefianza del relato:

Esta fue la prudente venganza, si alguna puede tener este nombre; no
escrita, como he dicho, para ejemplo de los agraviados, sino para
escarmiento de los que agravian, y porque se vea cudn verdadero sali6 el
adagio!20 de que los ofendidos escriben en marmol y en agua los que
ofenden, pues Marcelo tenia en el corazon la ofensa, marmol en dureza,

dos largos anos, y Lisardo tan escrita en el agua que muri6 en ella. (284)

120 1 3 méxima opera como elemento sintetizador de lo narrado: en este sentido, la novela puede leerse
como una ampliacién o variacién del adagio, recurso muy utilizado por Lope en su obra dramética.
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A medio camino entre las intervenciones del coro griego y el aparte teatral se
encuentran asimismo algunos incisos dirigidos a la lectora, que resumen e interpretan
pasajes claves del relato: “Notable edificio, pues, levanta amor en esta primera piedra de
un papel que sin prudencia escribi6 esta doncella a un hombre tan mozo, que no tenia
experiencia de otra voluntad desde que habia nacido. ;Quién vio edificio sobre papel
firme?” (252); estas “férmulas estructurantes” del relato tienen un fuerte componente
oral, ligado al sustrato dramatico del texto y al tono conversacional entre el narrador y la
lectora.

La oralidad se filtra también en la prosa marcadamente ritmica de algunos
pasajes, como el que evoca el bullicio y el colorido de la Corte de Madrid, que la lectora
conoce tan bien:

Entretuvo los primeros dias en ver el palacio, sus consejos, sus pleiteantes,
sus pretendientes, el Prado, eterna procesion de coches; el rio de juego de
manos, que le ven y no le ven, y ya estd en una parte y ya en otra; los
caballeros, los sefiores, las damas, los trajes y la variedad de figuras que de
todas las partes de Espafia, donde no caben, hallan en ella albergue. (275)

Es evidente la implicacién animica del narrador en lo relatado —por todo lo
anteriormente expuesto—, hasta el punto de adoptar, en ocasiones, un tono confesional
que naturaliza y da autenticidad al inciso, revitalizando el recurso retérico de la digresion:
“Amor no se conserva sin esto, yo lo confieso, pero en este género de mujeres es la
codicia insaciable” (252).

De la lectora se presume idéntica participacion en la narracién, previendo

reacciones que no sélo ataiien a las convenciones formales del relato, sino que apelan al

172



horizonte de expectativas de la lectora en el plano emotivo. Cuando Laura se desengaia
de la lealtad de Lisardo y decide escoger a otro candidato como marido, el narrador
presiente la decepcion de su lectora: “Y no se engafiaron, aunque vuestra merced lo
sienta, que pasados algunos dias de ldgrimas se consold, como lo hacen todas, y dijo a sus
padres que queria obedecerlos” (257); en otro momento, la instancia narrativa advierte
que lo relatado defrauda el interés de Marcia, por sus particulares experiencias
personales: “No pienso que le habré sido gustoso a vuestra merced el episodio, en razén

de la poca inclinacién que tiene al sefior Himeneo de los atenienses” (259).

EL CURIOSO IMPERTINENTE Y LA PRUDENTE VENGANZA

Ambas (la novela interpolada de El curioso impertinente y La prudente venganza)
comparten el ambiente cortesano de los novellieri italianos, y tejen la trama central en
torno a un tridngulo amoroso que resulta en adulterio. Si en la novela cervantina es el
propio marido el que anima obstinadamente al amigo a seducir a su esposa Camila, en La
prudente venganza el adulterio se produce tras el reencuentro de los dos antiguos
amantes: Lisardo vuelve a Toledo y encuentra a Laura casada.!2!

Las novelas, pues, presentan dos casos de honra que desembocan en tragedia: en
la de Lope, el marido ejecuta friamente la venganza y asesina a su esposa y al galdn; en

El curioso impertinente, Anselmo muere poco después de descubrir la “traiciéon” de su
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esposa y de su amigo. Lotario perece en una batalla bajo las 6rdenes de Gonzalo
Fernandez de Cérdoba, y Camila termina sus dias en un monasterio, acabando la vida “a
las rigurosas manos de tristezas y melancolias” (Don Quijote 1, 423). Marina S. Brownlee
ha sefialado con acierto como se produce una “inversion del rol del marido” en ambos
cuentos: “Thus, while Anselmo is the ‘fabricador de [su] deshonra,” Marcello functions
as the ‘fabricador de su venganza,” which is planned as calculatedly as Anselmo’s
deshonor. This constitutes a kind of reversal of the role of husband in the Cervantine tale”
(129). En El curioso impertinente, el marido engafiado reconoce su propia culpa en el
agravio conyugal: “Un necio e impertinente deseo —escribe Anselmo antes de morir— me
quito la vida. Si las nuevas de mi muerte llegaren a los oidos de Camila, sepa que yo la
perdono ... y pues yo fui el fabricador de mi deshonra, no hay para qué ...” (Don Quijote
I, 422). Marcelo, al contrario, planea maquiavélicamente una venganza que se consuma
dos afios después de la muerte de su esposa.

A grandes rasgos, el relato lopesco presenta dos momentos convergentes con la
novela cervantina: el primero es el extenso discurso de Lotario a su amigo, que se
corresponde con un intercolunio dirigido a Marcia en La prudente venganza; Lotario
ruega a su amigo que repare en el tremendo error que va a cometer, esgrimiendo todo tipo
de argumentos, citas, ejemplos, etc., procedentes de fuentes cldsicas, literarias, populares.

La mujer es sublimada y retratada en términos neoplaténicos: se representa como

121 En 1a versién teatral de EI curioso impertinente de Guillén de Castro, encontramos el mismo motivo de
los amantes que retoman conversaciones: el amor de Lotario por su amigo le empuja a renunciar a su futura
esposa para darsela a Anselmo en matrimonio. El final de la trama en las tablas, como corresponde a la
comedia lopesca, busca la complacencia del publico: Anselmo reconoce su error y se atribuye la culpa de
su propia deshonra antes de morir, y dispone que Camila se case con Lotario y que hereden todos los bienes
que le pertenecen.
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diamante,!22 cristal, armifio,!23 hortus conclusus:2* 1a honestidad y pureza femenina han
de ser “adoradas y no tocadas.”

El correlato discursivo de Lope se halla en el citado intercolunio a Marcia, donde
la instancia narrativa reprende la ignorancia de los hombres para con las mujeres, en un
tono menos idealizado y mucho mds arraigado en el saber practico:

Ya los papeles eran estafeta ordinaria, y se iba disponiendo el deseo a
poco honestos fines (que Marcelo no era amoroso ni habia estudiado el
arte de agradar, como algunos que piensan que no importa y que todo se
debe al nombre, no considerando que el casado ha de servir dos plazas, la
de marido y la de galén, para cumplir con su obligacién y tener segura la
campaifia). (265)
El matrimonio se presenta como una serie de patrones de conducta que son comparados,
humoristicamente, a una “catedra de casamiento,” cuyos estudios universitarios habilitan
al casado para el ejercicio de su “profesion:”
Paréceme que dice vuestra merced: “jOh, lo que os deben las mujeres!.”
Pues le prometo que aqui me lleva mds la razon que la inclinacidn, y que
si tuviera poder instituyera una citedra de casamiento donde aprendieran

los que lo habian de ser desde muchachos ... Y no que venga un ignorante

122 «pyes haz cuenta, Anselmo amigo, que Camila es finisimo diamante, as{ en tu estimacién como en la
ajena, y que no es razén ponerla en contingencia de que se quiebre” (DQ I, 385).

123 “1 3 honesta y casta mujer es arminio, y es mds que nieve blanca y limpia la virtud de la honestidad; y
el que quisiere que no la pierda, antes la guarde y conserve, ha de usar de otro estilo diferente que con el
arminio se tiene, porque no le han de poner delante el cieno de los regalos y servicios de los importunos
amantes” (DQ 1, 385).
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a pensar que aquella mujer es de otra pasta porque es casada, y que no ha

menester servirla y regalarla porque es suya por escritura, como si lo fuese

de venta, y que tiene privilegio de la venganza para traerla mil mujeres a

los 0jos, sin reparar, como seria justo, en que ha puesto en sus manos todo

lo mejor que tiene después del alma, como es la honra, la vida, la quietud,

y adn con ella, que muchos la habran perdido por esta causa. (265-266)
Frente al idealismo cervantino en relacién al matrimonio, entendido éste como un vinculo
sagrado que armoniza voluntades,!25 la instancia narrativa de La prudente venganza se
autorrepresenta como cortesano diestro en materia amorosa, no s6lo versado en
conceptos,!2¢ sino también imbuido de “experiencia social” (Pabst 266). El casado —
aconseja el narrador— ha de “servir dos plazas, la de marido y la de galdn, para cumplir
con su obligacidon y tener segura la campafa” (265).127

No debemos olvidar, tampoco, en qué dmbito elocutivo se pronuncia el discurso:

el didlogo amoroso entre el narrador y la narrataria se refleja especularmente en las

digresiones del narrador, que se presenta ante Marcia como galdn y amante, conocedor

124 “Hage de usar con la honesta mujer el estilo que con las reliquias: adorarlas y no tocarlas. Hase de
guardar y estimar la mujer buena como se guarda y estima un hermoso jardin que esta lleno de flores y
rosas, cuyo duefio no consiente que nadie le pasee ni manosee” (DQ 1,386).

125 Y tiene tanta fuerza y virtud este milagroso sacramento —reflexiona Lotario—, que hace que dos
diferentes personas sean una mesma carne, y aiin hace mds en los buenos casados; que, aunque tienen dos
almas, no tienen mds de una voluntad” (DQ 1,387) .

126 Ep 1a Egloga a Claudio, Lope se presenta como un consumado teorizador del amor: “; A quién se debe,
Claudio? ;Y a quién tantas / de celos y amor definiciones?” (403-404).

127 parker subraya esta confrontacién entre la realidad y el ideal como caracteristica de la obra lirica de

Lope, que se puede hacer extensible al imaginario amoroso del escritor: “A constant note in Lope’s love-
poetry is the modification, not to say inversion, of poetic tradition into the reality of lived experience. He
does not reject the stylistic features or the emotional aspects of traditional poetry, but he does not permit

them to obscure the fact that the love they express is not an ideal one ...” (128).
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del alma femenina: “Paréceme que dice vuestra merced: ‘jOh, lo que os deben las
mujeres!” Pues le prometo que aqui me lleva mds la razén que la inclinacién™ (265).

El segundo momento del relato donde presumimos un didlogo intertextual con la
novela interpolada de Don Quijote es la escena donde Marcelo descubre al amante de su
esposa tras las cortinas de su propio dormitorio. En El curioso impertinente, el
protagonista sufre un engario a los ojos: el contraste irénico entre la interpretacion del
lector, consciente de la “industria” de los dos amantes, y la del marido, convencido
definitivamente de la honestidad y lealtad de Camila cuando él mismo es protagonista de
la “comedia” de su propia deshonra, constituye el punto climéatico de la novela.!28

En la novela de Lope, nos encontramos con una situacién inversa: Marcelo
sorprende a Lisardo en el dormitorio conyugal, lo que confirma el testimonio del criado.
Tras la evidencia irrefutable del adulterio y la previsible venganza sangrienta, el marido,
contra todo prondstico, se finge ignorante de la situacion, limitdndose a reprender
duramente al galdn de su esposa y a defender la honestidad de Laura: “Mozo desatinado,
aunque merecéis la muerte no os la doy, porque no quiero creer que Laura me haya
ofendido sino que vuestros atrevimientos locos os han puesto aqui” (278). Lisardo
corrobora la version de Marcelo y vuelve a casa avergonzado (“todo turbado, ayudé estas
palabras con grandes seguridades y juramentos ... desde la cual [calle] se fue a su casa,
combatido de tantos pensamientos y determinando tantas cosas, sin resolver ninguna que,

de cansado, se dejo caer en la cama, deseando la muerte”) (278).

128 Momento epifdnico para el espectador o lector, que contempla al personaje sumido en la locura y en la
imprudencia, convertido en victima de sus propias intrigas.
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El lector presencia el drama intimo del personaje, dividido entre la evidencia del
adulterio,!? la necesidad de lavar la afrenta y las irreparables consecuencias de semejante
agravio en la estimacion social de su persona (el implacable “qué dirdan”):

Marcelo, que de la virtud de Laura tenia diferente informacién en su
pensamiento, dudoso entre la confianza y el dolor, y afligido entre la
opinidén y la verdad, se tuvo valientemente con el desengafio hasta hallar
ocasion para satisfacerse ... ‘Yo lo he visto, Laura; no puedo dudar lo que
vi, ni hay por dénde pueda mi amor escapar mi agravio, aunque con las
injurias ajenas apenas le reboce el rostro.” (279)

El drama intimo del personaje contrasta con su comportamiento externo, que
fuerza “el rostro a la fingida alegria” y colma de regalos a su esposa, “‘como quien se
despedia de la victima para el sacrificio de su honra” (280).

Laura, una vez informada por su amante de lo ocurrido, aguarda expectante la
inminente respuesta de su esposo: “Ya sabia Laura todo el suceso y, como via tan alegre
a Marcelo, pareciale algunas veces que era de aquellos hombres que, con benigna
paciencia, toleran los defetos de las mujeres propias; y otras, que tener tanta era para
aguardar ocasion en que cogerlos juntos” (280). Pero nada ocurre, aparentemente. El
unico testigo de la venganza maquiavélica que se va tejiendo silenciosamente es el lector.

El “ajuste de cuentas” se consuma inflexiblemente, mientras el resto de los personajes

129 Nétese el contraste entre Anselmo y Marcelo: aquél duda de la honestidad de su esposa llevado por una
curiosidad imprudente que tendrd consecuencias fatales; éste es victima de un terror patolégico a la
deshonra publica, que le empuja a llevar a cabo su venganza en el mds estricto secreto. Ambos personajes
resuelven el agravio en posiciones radicalmente opuestas: irébnicamente, Anselmo repara en su error y
exculpa a Lotario y a Camila, mientras Marcelo consuma una cruel venganza. El mismo titulo de la tercera
novelita de Lope evoca la interpolada cervantina (la dicotomia impertinente/prudente).
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ignoran los planes de Marcelo, como en una trama detectivesca: “Si se pasa el grave
anacronismo diria que lo querido en la trama de la novela fue una fabula detectivesca al
revés: conocemos al homicida, vamos a seguir sus crimenes sin que los demaés lo
sospechen siquiera” (Yndurdin 60). Se “revierte” la situacion con un nuevo fingimiento,
pero esta vez el engafio s6lo se resuelve en el plano extradiegético (el lector-espectador es
el inico que conoce los planes de Marcelo y el tinico capaz de interpretar su
comportamiento atinadamente). Los adulteros mueren mudos e ignorantes de la
venganza, sin posibilidad de expiar su culpa.

En otro de los numerosos intercolunios a Marcia, encontramos una posible
referencia textual a la novela cervantina: el narrador se lamenta ante la lectora del
descuido de Laura, que guarda cartas, joyas y “nifierias” de Lisardo en su escritorio.
Naturalmente, el marido termina por confirmar la infidelidad tras el hallazgo de estos
objetos. “Dos cosas hacen los hombres de gran peligro —sentencia el narrador— sin
considerarlas: escribir una carta y llevar a su casa un amigo, que de estas dos han surtido
a la vida y a la honra desdichados efetos” (280). Una de las ensefianzas que se extrae de
la intervencion del narrador puede enmarcarse dentro del didlogo con la novela
cervantina, puesto que la insistencia de Anselmo por acompaiiarse de su amigo en el
hogar conyugal es lo que motiva el tragico final de El curioso impertinente.

Asimismo, la carta que Laura le escribe a Lisardo para que abandone la idea de
consumar su relacion sugiere una lectura atenta de El curioso impertinente cervantino:
“Quisiera traeros ejemplos de algunas desdichas, pero conozco vuestra condicion, y sé

que habéis de pasar por los renglones de esta materia como quien topa enemigo en la

179



calle, que hace que no le ve hasta que sale de ella” (273).130 La brevedad de la carta se
justifica por la escasa disposicidn del destinatario a escuchar los consejos de la dama, lo
cual contrasta con el extenso discurso que Lotario dirige a Anselmo. Ir6nicamente, tanto
Laura como Lotario fracasan en persuadir al interlocutor por razones idénticas: “Cuanto
hasta aqui te he dicho, joh Anselmo!, ha sido por lo que a ti te toca, y ahora es bien que
se oiga algo de lo que a mi me conviene, y si fuera largo, perdéname, que todo lo
requiere el laberinto donde te has entrado y de donde quieres que yo te saque” (386).

Otro posible paralelo entre las dos novelas es el rol desempenado por los
sirvientes en el desarrollo de la trama: los indiscretos devaneos de Leonela y Antandro,
criados de Camila y Lisardo respectivamente, determinan y precipitan el desenlace,
delatando, directa o indirectamente, el adulterio de sus amos. Lotario sorprende al amante
de Leonela en la casa de Anselmo y, ciego de celos, sospecha de Camila y decide
confesarle toda la verdad a su amigo; Antandro, por su parte, se enamora de una prima de
Lisardo, “moza de trece a catorce afios, de linda cara y talle” (277), y recibe un duro
castigo por sus “atrevimientos” con la doncella. El resentimiento contra Lisardo tras el
incidente llevara a Antandro a delatar a su sefior ante Marcelo.

La comparacion de ambas novelas revela a un Lope conocedor de los logros
cervantinos en el nuevo género. Sus novelas conforman una reflexién profunda sobre las

cuestiones que plantea la prosa cervantina: las relaciones entre el arte y la realidad, la

130 3 carta de Laura a Lisardo es metéfora “en miniatura” de la relacién del narrador y la lectora en Las
Novelas a Marcia Leonarda y de su didlogo “mudo:” el destinatario determina el tono y el contenido de la
carta, “porque mientras se escribe se piensa en el sujeto a quien se escribe, se habla con él en el
entendimiento, en quien se representa al vivo su imagen” (Epistolario 79).
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naturaleza fictiva del relato, la experimentacion con las formas literarias heredadas.
Frente a Cervantes, Lope opone su faceta y su talante de dramaturgo, su saber cortesano,
su virtuosismo como escritor, encauzado a la comunicacién con una pluralidad de
lectores. La relacion entre la instancia narrativa y la lectora constituye la contribucion
personal de Lope a la preocupacion cervantina sobre la “forma de contar.”!3! El relato se
concreta, de entre todas las posibles realizaciones en germen que se hallan en el texto,
conforme al juego narrador-lectora y al horizonte de expectativas de ésta.

Lope glosa un esquema de comedia para Marcia, compartiendo con su lectora
puntos de vista muy personales, quizas no comunicables a través del género dramatico
por la obligacién contraida con el “vulgo,” que aplaudia casos de honra y venganzas
conyugales.

De las cuatro novelas dedicadas a Marcia Leonarda, La prudente venganza es la
que mayores puntos de contacto presenta con la peripecia biogréfica de Lope y Marta de
Nevares. Las vivencias compartidas entre ellos nutren el relato y discurren paralelas al
hilo de la narracidn; en este sentido, Lope reelabora y trasciende literariamente su
relacién amorosa para gratificar a su lectora.

La oralidad del relato y los recursos dramaticos de la novela buscan estimular

emocionalmente a la lectora y posibilitan la lectura oral de la novelita, que parece haber

131 “Bjen —dijo el cura— me parece esta novela, pero no me puedo persuadir que esto sea verdad; y si es
fingido, fingié mal el autor, porque no se puede imaginar que haya marido tan necio, que quiera hacer tan
costosa experiencia como Anselmo. Si este caso se pusiera entre un galdn y una dama, pudiérase llevar,
pero entre marido y mujer, algo tiene del imposible, y en lo que toca al modo de contarle, no me
descontenta” (DQ 1, 423).
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sido escrita para ser leida en voz alta a una Marta de Nevares probablemente ya ciega y

enferma.
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Capitulo 1V: Guzmdn el Bravo, el Quijote lopesco

Es la cuarta de las novelas cortas dedicadas a Marcia Leonarda, incluida en La Circe
junto con La desdicha por la honra y La prudente venganza. En ella se nos presenta a
don Felis, un estudiante osado y temerario, en el que convergen “la blandura mercurial

Fon bl

del entendimiento y la fiereza marcial de la osadia” (289). Tras un altercado con un
compaiiero de bravatas, quien le acusa falsamente de haberle engafiado con su
amancebada, huye de la justicia y viaja a Italia, donde servird a la Corona espafiola en la
famosa batalla de Lepanto. Cae preso y en Tinez demostrard una vez més su valor en una
justa celebrada por el rey moro. Vuelve a Espaiia, corteja a una bella dama en su ciudad
natal, y a pesar de las envidias ajenas y los pequefios obsticulos que impiden el
matrimonio, el casamiento se celebra felizmente.

La ultima de las cuatro novelas se inserta, una vez mas, dentro del marco
elocutivo repetido en las anteriores: el narrador, a pesar de su reticencia inicial, accede a
la peticion de su lectora y le escribe una novela corta. La instancia narrativa demanda de
la lectora un gesto de gratitud con una sugestiva imagen: el novelador como festejante de
la amada: “Si Vuestra Merced desea que yo sea su novelador, ya que no puedo ser su
festejante, serd necesario y aun preciso que me aliente el agradecimiento” (288). La
comparacion de las novelitas con una ofrenda amorosa se ha repetido tacitamente a lo
largo de los cuatro relatos, pero es en Guzmdn el Bravo donde Lope identifica
explicitamente el acto de novelar con el “festejo” de la lectora. Debido a la naturaleza

extraordinaria de lo narrado y las cualidades inverosimiles del protagonista, las

digresiones inciden con mayor insistencia en el caracter fictivo del relato y advierten
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burlonamente al lector sobre la constante violacion de los principios de verosimilitud
neoaristotélicos. La distancia irénica asumida por el narrador en las digresiones violenta
la relacion lector-texto y produce un efecto de “extraflamiento” en el espectador, una
disociacion entre el pathos del lector y el texto, que sélo puede ser salvada asumiendo el
rol de la lectora implicita. Se ficcionaliza el papel del lector, a quien se le invita a leer
como el sujeto a quien va dedicado el relato. Tenemos que hacernos un poco dofia Marcia
y aceptar las reglas del juego para apreciar la complejidad del relato.

La psicologia de la lectora ficticia se ha reflejado especularmente a lo largo de las
cuatro novelas, y muy particularmente en la dltima de la serie: creemos que los cuatro
relatos obedecen a una evolucion cronoldgica que tiene como ejes articuladores la deuda
con las novelas cervantinas y el didlogo con la lectora. La Circe fue publicada en 1624 vy,
con toda probabilidad, Marta enfermé de los ojos antes de 1623.132 Este hecho puede
estar intimamente vinculado a la forma y la estructura de las novelas, particularmente en
Guzmdn el Bravo, donde la visualidad de las escenas prima sobre el desarrollo
psicolégico, supliendo verbalmente a la lectora del estimulo sensorial (a través de la
“retorica de la experiencia” o enargeia).

Lope encabeza las novelitas insertas en La Circe con una dedicatoria al conde-
duque de Olivares: “Mas como para no romper el arco es la diversion forzosa, puse aqui
estas tres novelas, sacadas de otras muchas escritas a Marcia Leonarda, por si acaso
Vuestra Excelencia gustase de divertirse, que lo que cuesta poca atencién no suele cansar

el entendimiento” (177), y se prodiga en referencias a la casa de los Guzmanes en la

132 E] dato 1o proporcionan Castro y Rennert en Vida de Lope de Vega (263).
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novela que nos ocupa (no hay que olvidar que el conde-duque era descendiente de la
ilustre familia y nieto de Pedro de Guzman, el primer conde de Olivares).!33

La exaltacion de un linaje o apellido es motivo recurrente en la obra dramética de
Lope; Teresa Ferrer Valls ha estudiado cerca de treinta comedias de “materia
genealdgica,” (Los Guzmanes de Toral, Los Chaves de Villalba, Los Tellos de Meneses,
Los Porceles de Murcia, El valiente Céspedes, etc.), ensayando una clasificacién
tipoldgica de estas obras teatrales y advirtiendo que “la genealogia y el género cémico
casaban mal. De hecho, son poquisimas las veces en que Lope se acerca al material
genealdgico para construir comedias” (46).134 Este dato es esclarecedor para entender el
modus operandi de Lope en la ultima de sus novelas: nuestro escritor ha ensayado los
temas ‘““de materia genealdgica” en las tablas para elogiar o conseguir el beneplacito de la
nobleza, y es consciente de la escasa maleabilidad del discurso encomiéstico en la
Comedia.!35 Lope sabe de la resistencia de otros géneros en esta materia, particularmente
de la novela, por su permeabilidad a todo tipo de discursos (y las implicaciones que ello
conlleva, un texto abierto a la heteroglosia). ;Por qué entonces la eleccion de un

personaje como Guzmén para la novela corta, creado sobre la idea programaética del

133 En La Circe también incluye Lope un poema dedicado a Marfa de Guzman, la hija del conde-duque,
con el titulo de “La rosa blanca.”

134 Con el término comedia, Ferrer Valls se refiere a los dramas de tema novelesco (cuyo conflicto central
suele ser de naturaleza amorosa, con el galdn y la dama como personajes principales), frente a los dramas
de honor, de tema histérico, de hazafias militares, etc.

135 Ferrer Valls recoge un dato curioso que ilustra la hipersensibilidad de la nobleza hacia las
representaciones inspiradas en su linaje y apellido:
Lope se inspird en una de las leyendas que circulaban sobre el origen del apellido Porcel,
pero inventd por completo la trama. Recordemos cémo el propio Lope afios después se
disculparia en al Parte XIX (1624) ante dofia Paula Porcel, lamentdndose por el disgusto
que la obra habfa ocasionado a su familia y confesando su contenido fabuloso. (46)
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elogio nobiliario, e incompatible con la naturaleza abierta y dialégica del nuevo
género?136
Creemos que la respuesta estd relacionada, parcialmente, con el didlogo

intertextual que sostiene con Cervantes: Guzmdn constituye la réplica definitiva a la obra

cervantina (especialmente al Quijote y al Persiles). Como ha sefialado Marina S.

Brownlee, la dltima de las novelas dedicadas a Marcia Leonarda es “the most explicitly

Cervantine, both in its form and in its intertextual references” (133). La naturaleza

insélita del personaje da pie al cuestionamiento de los principios de verosimilitud y

admiracion tan pregonados por Cervantes en el Quijote y en el Persiles:
[T]anto la mentira es mejor cuanto mds parece verdadera y tanto mas
agrada cuando tiene mds de lo dudoso y posible. Hanse de casar las
fabulas mentirosas con el entendimiento de los que las leyeren,
escribiéndose de suerte que facilitando los imposibles, allanando las
grandezas, suspendiendo los 4nimos, admiren, suspendan, alborocen y
entretengan, de modo que anden a un mismo paso la admiracién y la
alegria juntas; y todas estas cosas no podra hacer el que huyere de la
verosimilitud y de la imitacion, en quien consiste de lo que se escribe.
(DQ 1, 548-549)

Lope ironiza, explicita e implicitamente, sobre la posibilidad de describir lo inverosimil,

de “facilitar los imposibles:” los intercolunios inciden insistentemente en la transgresion

136 Bajtin opone el discurso épico, cerrado e inmutable, al de la novela, abierto a la experiencia: “It [The
epic world] is impossible to change, to rethink, to reevaluate anything in it. It"s completed, conclusive and
immutable, as a fact, an idea and a value” (The Dialogic Imagination, 16).
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de este principio en la novelita, subrayando su carécter fictivo y disociando el pathos del
lector del texto. Si el ideal artistico de Cervantes reside en el artificio de la mentira
dudosa y posible, que obedece a los principios de armonia, verosimilitud, admiracién y
del docere delectando, 1os comentarios del narrador en el ciclo a Marcia Leonarda
destruyen sistematicamente la ilusion de realidad, la apariencia de “posible.” Se cuestiona
constantemente la credibilidad del relato y se destruyen los principios sobre los que se
sustenta. Florence Yudin observa la ironia de esta alternativa: “the substitution of the
dramatist’s voice for the novelist’s presence” (188).

La novelita de Lope se abre con una referencia obvia al Quijote: “En una de las
ciudades de Espaia, que no importa a la fidbula su nombre, estudié desde sus tiernos afios
don Felis” (289). La cita es particularmente significativa no sélo por el juego intertextual
con el Quijote, constante a lo largo de Guzmdn del Bravo, sino porque implica una
profunda comprension y asimilacion del arte cervantino; la instancia narrativa opera al
mismo nivel metaficcional que el autor del Quijote, y comparte con €l las mismas
preocupaciones en torno al género novelesco, como ya apuntamos en el capitulo anterior.
Lejos de ser una mera referencia parddica, la alusion al Quijote muestra a un narrador
plenamente consciente de la naturaleza ficcional de su novelita, conocedor de las
disyuntivas y los retos del nuevo género. Esta autorrepresentacion de la instancia
narrativa ha de ponerse en perspectiva con la situacién comunicativa en la que se produce
el relato: recordemos cémo el Lope narrador, en todas y cada una de las novelitas,
condesciende, no sin cierta reserva, a los deseos de su lectora. Esta es la clave de lectura
de las Novelas a Marcia Leonarda. El narrador revela un conocimiento profundo de los

preceptos neoaristotélicos y de las convenciones literarias al uso. Sin embargo, para
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gratificar el horizonte de expectativas de su lectora, debe sellar un pacto con Marcia,
sustentado en la interaccién lidica y en la aceptacion mutua y consciente de ciertas
convenciones. Aqui radica el posicionamiento estético de Lope: el discurso novelistico no
debe regirse por una serie de preceptos establecidos a priori, sino que el texto ha de ser
entendido como artefacto literario con unos principios internos que vienen determinados
por el lector, quien es consciente de la artificiosidad de algunas convenciones pero
igualmente las acepta (de la misma manera que el publico del corral acepta los apartes
teatrales, o el lector de novela pastoril la naturaleza idealizada). No es un lector ingenuo,
sino que negocia y acepta conscientemente lo dado.

Es evidente la ironia con la que el narrador se refiere a la inverosimilitud de su
personaje, subrayada por el intento de relatar con toda puntualidad los sucesos para
descreditarse inmediatamente después (la cursiva es mia): “Alli, a la traza de aquel ilustre
mancebo, Chaves de Villalba ... le tuvo [el desafio] don Felis de Guzman con un capitidn
flamenco, que le pidié que le sefialase las armas, y él hizo fabricar unas porras de a
cuatro arrobas, que apenas pudo levantar del suelo el contrario, y €l esgrimi6 a una y otra
parte con espantosa admiracién del ejército” (303);*“El temor que me da el mentir, aunque
no sea cosa de importancia, me ha hecho traer estos ejemplos” (305); “y ésta no es
historia sino una cierta mezcla de cosas que pudieron ser, aunque a mi me certificaron
que eran muy ciertas” (303); “Cierto que tiemblo de decirlas, pero la fuerza de este
caballero fue tan grande que facilita el crédito” (303); “Si estd vuestra merced diciendo

que de cudl de los moros del romancero le he sacado, no tiene razdn, porque los otros
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estaban en Madrid o en Granada, y éste en medio de Tunez, con una lanza de veinticinco
palmos, que aqui no hay que quitar nada” (325)137
En esta actitud burlona de la instancia narrativa, que oscila entre su obligacién de

puntual y fiel novelador y la insistencia en la ficcionalidad del relato, hallamos ecos del
pronunciamiento estético de Cervantes en el Persiles: “Cosas y casos suceden en el
mundo, que si la imaginacidn, antes de suceder, pudiera hacer que asi sucedieran, no
acertara a trazarlos; y asi, muchos, por la raridad con que acontecen, pasan plaza de
apdcrifos, y no son tenidos por tan verdaderos como lo son” (III, 303); el escritor se mide
con una empresa de proporciones titdnicas: como relatar lo extraordinario sin caer en la
inverosimilitud. Cervantes se muestra extremadamente cauto al respecto: “y asi, es
menester que les ayuden juramentos, o a lo menos el buen crédito de quien los cuenta,
aunque yo digo que mejor seria no contarlos,” y concluye con unos versos del marqués de
Santillana, que advierten de las limitaciones del narrador en este punto:

Las cosas de admiracién

no las digas ni las cuentes,

que no saben todas gentes

cémo son. (II1, 303)

137 La referencia parddica a Don Quijote y a la voz autorial de Cide Hamete, en su papel de “historiador
muy curioso y muy puntual,” es obvia. Varios son los pasajes de la obra cervantina en los que se incide en
la fidelidad del autor ardbigo a la “verdad histérica” del relato: “fue historiador muy curioso y muy puntual
en todas las cosas ... de donde podran tomar ejemplo los historiadores graves, que nos cuentan las acciones
tan corta y sucintamente, que apenas nos llegan a los labios, dejandose en el tintero, ya por descuido, por
malicia o ignorancia, lo mds sustancial de la obra.” (DQ I, 171); “Llegando el autor desta grande historia a
contar lo que en este capitulo cuenta, dice que quisiera pasarle en silencio, temeroso de que no habia de ser
creido.... Finalmente, aunque con este miedo y recelo, las escribié de la misma manera que €l las hizo, sin
afiadir, ni quitar de la historia un 4tomo de la verdad” (DQ 1, 104).
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La misma copla del Marqués es citada en uno de los intercolunios de Guzmdn el Bravo,
en una obvia referencia al texto cervantino:
Bien sabe vuestra merced que siempre la suplico que, adonde le pareciere
que excedo de lo justo, quite y ponga lo que le fuere servida. Pesadas son
estas armas, pero no por eso las ha de llevar el letor a cuestas; y esta no es
historia sino una cierta mezcla de cosas que pudieron ser, aunque a mi me
certificaron que eran muy ciertas, y como dijo el poeta antiguo castellano:
“Las cosas de admiracion
no las cuentes,
porque no saben las gentes
cémo son.” (303)
La solucién lopesca al problema planteado por Cervantes reside, en dltima instancia, en
el lector. Riley incide en el papel fundamental que el receptor desempefia en su ensayo
sobre la teoria de la novela cervantina: “Verisimilitude does not simply exist in the
material of the work. It depends upon the establishment of a special rapport with the
reader, upon a delicate adjustment of the writer’s persuasiveness to the reader’s
receptiveness” (182). La dificultad de describir verosimilmente sucesos extraordinarios
demanda la colaboracién de Marcia y exige el establecimiento de un pacto lddico con el
narrador, el reconocimiento consensuado de ciertas convenciones. El constante juego de
planos (el elocutivo —narrador y oyente— y el del relato) fuerzan al lector a tomar
conciencia del relato como artefacto literario y a desarrollar una conciencia metafictiva.
“Para Lope —observa Yndurdin— estd el quid de la novela en el modo de contar, en el

decir. ;Es una reminiscencia popularista del cuento oral?” (68)

190



DON FELIS Y DON QUIJOTE

A lo largo de las cuatro novelas dedicadas a Marcia, el didlogo intertextual con la obra
cervantina se revela fundamental para entender la poética del novelar lopesco. El “desafio
de tinta y pluma” se declar6 en el prélogo a Las fortunas de Diana, con una alabanza
apdtica al contrincante y una lanza a favor de los escritores “cientificos, o por lo menos
grandes cortesanos, gente que halla en los desengafios notables sentencias y aforismos”
(106). Pero a lo largo de las cuatro novelas, la instancia narrativa se mide, a cada paso, en
cada comentario, con el modelo cervantino. En ellas se dramatiza admirablemente la
tension con “lo heredado™ del rival, la busqueda de una voz propia en el proceso de
escritura de las novelas
Don Felis de Guzman es un personaje anacronico, cuya fuerza increible encaja

mas en el mundo acabado y univoco de la épica y los relatos legendarios que en las
arenas movedizas del discurso heteroglético. La absoluta rectitud en su comportamiento y
la determinacidn categdrica de sus acciones desconcierta a los mismos personajes de la
novela; Felicia le reprocha al protagonista lo obsoleto de su conducta cuando se ve
rechazada por el galdn: “En el siglo de los caballeros andantes se debia, sefior don Felis,
de usar esa limpieza de trato, que en éste el mas falso es mas discreto, y el mas desleal,
mads gustoso. Deje vuestra merced esa fidelidad para Amadis de Gaula, que su amigo no
lo ha de saber para agradecérselo, ni yo el tenerme en poco” (296).

Lo anacronico del protagonista lo hermana con el personaje cervantino, quien
pretende resucitar la caballeria andante y, como Guzman, se rige por los principios de la

orden que ha profesado. En este sentido, Brownlee sugiere que el personaje de don Felis
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“is playfully presented as a triumphant don Quijote in miniature” (158). Efectivamente,
no soélo los éxitos militares y la fama intachable de bravo justador acompaiian a Guzman
a lo largo del relato, sino que en €l confluyen también la “blandura mercurial del
entendimiento,” la lealtad y la gallardia; en resumen, el modelo de caballero al que
aspiraba Alonso Quijano. Son interesantes los paralelismos textuales indicados por
Brownlee entre los dos personajes. Tras volver a su patria convertido en un héroe, don
Felis ejerce de arbitro de justicia (“remediaba pobres, deshacia agravios, concertaba
paces, y no habia en toda la ciudad quien para cosa que intentase le perdiese aspecto”
[322]) y se convierte en prototipo del caballero versado en las armas y en las letras
(“Jugaba dos espadas y dos mazas con notable gallardia y destreza y, en medio de esta
fiereza y valentia, escribia y hablaba tiernamente” [321]). En definitiva, don Felis de
Guzman es presentado como “truly accomplished hidalgo,” conclusion que se subraya
con el contraste onomastico: “Guzman and his creador share the same first name
Félix/Felis, which functions as an onomastic antonym both of the ‘Caballero de la Triste
Figura’ and of Lope’s version of his creator” (156).

Nuestro personaje hace alarde de su valentia en una infinidad de escenarios: la
batalla de Lepanto serd el bautismo absoluto de Guzman (“En esta, pues, ocasién [como
dicen que ha de decir nuestra lengua], hizo con una espada y rodela tan notables cosas
don Felis, que alli se le confirmé el nombre de Bravo” [303]); Flandes también sera
testigo de sus hazafias (“En €l se le ofrecieron algunos desafios con diferentes armas, de
que sali6 laureado en general aplauso de muchas naciones que a tales espectdculos
concurrian, asi del ejército como de otras partes” [304]). Incluso en tierras no cristianas,

el rey de Tunez recurre a su ayuda para vencer en una justa a un rey vecino. Sus
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compatriotas tienen ocasion de evidenciar nuevamente la fama que precede a nuestro
personaje: el retorno a la patria se convierte en un auténtico festejo, “llevandose los ojos
del vulgo:”

Era valiente justador; y de suerte firme y cierto que no habia hombre que
midiese con él las armas en la tela. Armdbase muchas veces de piezas tan
pesadas, que no las podian mover las fuerzas de dos hombres, y echdndose
con ellas en el suelo, se levantaba de un salto con ligereza increible.
Buscaba caballos desbocados y que nadie quisiese subir sobre ellos, y en
estos se ponia y los domaba y sujetaba con la fortaleza de las piernas.
(321)

Los escenarios por los que se mueve Guzman abarcan los territorios europeos del Imperio
espanol (Népoles, Flandes, la actual Alemania): “Convalecié don Felis y con el nombre
de Bravo vivi6 en Ndpoles algunos dias con justa estimacion de aquellos principes, hasta
que paso6 a Flandes donde con no menor nombre continué sus hazafias y su fama por
algin tiempo” (310); “Fuese a Alemania con unas cartas para el duque de Cleves, que
estaba junto a Dura, lugar famoso por la expugnacién de Carlos Quinto” (311). Se hace
referencia también a los enfrentamientos con el Imperio otomano por la hegemonia del
Mediterraneo: Guzman no sélo participa en la batalla de Lepanto, sino que sufre el
cautiverio en Tunez, tras el naufragio del navio en el que viajaba: “Finalmente, al alba
reconocieron a un tiempo el cielo y la tierra, dando en la costa de Berberia donde con
gran peligro salieron con las vidas; y cautivos de algunos moros, los llevaron a Tunez”
(320). Las aventuras del personaje afiaden exotismo y variedad al relato, al mismo tiempo

que conforman una “representacion sincronica” de las hazafias militares y la activa
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participacion de los Medina-Sidonia en la vida politica espafiola a lo largo de los siglos:
Juan Alonso Pérez de Guzman defiende Tarifa de la invasiéon musulmana en el afio 1296;
Alonso Pérez de Guzman (1550-1619) capitaned la Armada Invencible; don Enrique de
Guzman es fue nombrado embajador en Roma en 1582; su hijo, el conde-duque fue
nombrado virrey de Sicilia y Napoles, etc. El relato se convierte asi en una amplificatio
del escudo nobiliario, una suerte de “emblema narrativo.”!38 En la presentacion del
personaje, el autor se detiene a discutir la procedencia de su ilustre apellido: “Hay
competencia entre los escritores de Espaiia sobre este apellido, que unos quieren que
venga de Alemania y otros que sea de los godos, procedido deste nombre Gundemaro”
(289); de nuevo, la observacion nos remite a las primeras paginas de Don Quijote, donde
Cervantes utiliza el mismo recurso parddicamente: “Quieren decir que tenia el
sobrenombre de ‘Quijada,” o ‘Quesada,” que en esto hay alguna diferencia en los autores
que deste caso escriben, aunque por conjeturas verisimiles se deja entender que se

299

llamaba ‘Quijana’” (I, 7). No obstante, el personaje de don Félix se configura sobre el
elogio al linaje de los Guzman; creemos que la digresion sobre la genealogia del apellido
cobra tintes parddicos Unicamente en el marco de las relaciones intertextuales con el
personaje cervantino. En el contexto del elogio encomidstico de una familia nobiliaria, el
examen sobre el origen del apellido queda perfectamente legitimado. En este sentido,

Antonio Carreio relaciona la figura de don Felis de Guzman con el boceto o retrato

ejemplar de Fernan Pérez de Guzman (Generaciones y semblanzas) y del Libro de los

138 La apologia casa bien con la gratificacion narcisista del Lope galdn y el horizonte de expectativas de su
lectora femenina, fascinada por la bravura y la fuerza imponente del protagonista, y que acepta con
complicidad lo inverosimil del personaje.
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claros varones de Castilla de Hernando del Pulgar (52). En el retrato de Gonzalo Nufiez

en Generaciones y semblanzas, se comenta el origen del apellido y los atributos del

escudo familiar de los Guzman:
El solar de su linaje es en Canderroa, pero el fundamento e naturaleza suya
es en el reino de Ledn ... Dizen que este conde don Ramiro ... ovo una
fija del rey de Ledn e dél e della vienen los de Guzman. Otros dizen en
esta otra manera: que ... muchos extranjeros de diversas naciones ...
venian a la conquista, e muchos dellos quedavan en la tierra. E dizen / que
entre otros vino un hermano del duque de Bretafia, que llamavan
Godeman, que en aquella lengua quiere dizir ‘buen hombre.’ (17)
Otra referencia explicita al Quijote aparece en el episodio en el que don Felis se
ve preso en una emboscada y recibe “mds de cuarenta heridas, hasta que cay6 en el
suelo, de donde le llevaron a Isabella sin esperanza de vida” (335). La instancia narrativa
interrumpe el hilo de la narracién, anticipando la reaccién emotiva de su lectora:
Aqui entra bien aquella transformacion de un gran sefior de Italia que
leyendo una noche en Amadis de Gaula, sin reparar en la multitud de
criados que le miraban, cuando lleg6 a verle en la Pefia Pobre con nombre
de Valtenebros comenzé a llorar y, dando un golpe sobre el libro, dijo:
“Maledeta sia la dona che tal te a fatto passare” Pues no se desconsuele
vuestra merced ... (335).

La anécdota es una alusion obvia a la locura quijotesca, nacida de la lectura de los libros

de caballerias y de la confusién entre realidad y ficcién. Recuérdese también a otro

personaje de la novela cervantina, el ventero Palomeque, aficionado al género
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caballeresco y que sufre de la misma dolencia que el hidalgo manchego: interpreta como
verdad historica lo narrado en las novelas de caballerias (“Poco le falta a nuestro huésped
—le dice Dorotea a Cardenio— para hacer la segunda parte de don Quijote” [I, 373]). De
nuevo, la alusion funciona como juego intertextual con el Quijote y como inciso
anticlimatico que malogra la implicacién emocional de la lectora en el relato. La instancia
narrativa recuerda a Marcia constantemente el pacto lddico establecido e incide en la
propia naturaleza fictiva del relato. Avalle-Arce considera estos apartes y digresiones
dirigidos a la lectora “como desgarrones en el mundo tupido de la novela, que dijo

Ortega, y por ellos se escapa la atmdsfera de realidad” (350).

MARCIA, CO-AUTORA DEL RELATO

La realizacion concreta del personaje de don Felis ocurre en el espacio
iconografico del emblema y de los héroes legendarios, en el preciosismo verbal de los
romances moriscos, en el colorido de los torneos novelescos. Guzman se mueve por un
espacio simbolico, el del Mediterrdneo de la gloriosa batalla de Lepanto, el de la Europa
sometida al poderio militar espafiol, el de las hazafias de los Medina-Sidonia

La concepcion de la novela obedece a una estructura paratactica, donde los
episodios se suceden sin ninguna implicacion o relacién de causa-efecto. En Guzmdn el
Bravo nos encontramos con una sucesion de cuadros o posturas que conforman un retrato
“estatico” del héroe. Las escenas se magnifican describiéndose con toda profusién de
detalles, congelando la accidn en una instantdnea que se imprime mas facilmente en la

imaginacion de Marcia.
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Las peripecias de Guzmdn el Bravo no se fundamentan en ningun movil concreto
del personaje; tampoco el azar de los acontecimientos se presenta como una Fortuna
rigida e inflexible que trunca los planes del protagonista, sino que la cadena de sucesos
son narrados con una neutralidad que subraya de alguna manera la mera yuxtaposicion de
aventuras. El personaje protagonista conforma un “panegirico vivo” de la casa de los
Medina-Sidonia; el peso del apellido predetermina al personaje y sus acciones: “En una
de las ciudades de Espafia, que no importa a la fadbula su nombre, estudié desde sus
tiernos afios don Felis, de la casa ilustrisima de Guzmadn, y que en ninguna de sus
acciones degenerd jamads su limpia sangre” (289). Las correrias de su época de estudiante
responden a la gratuidad de las demostraciones de fuerza y bravura (“’y aunque el rotular
de noche le cost6 algunas pendencias, de todas salié con victoria, aunque el exceso fuese
exorbitante” [291]); tras su convalecencia por las heridas recibidas en la batalla de
Lepanto, don Felis vive en Ndpoles y Flandes sin otra ocupacién que la de participar en
desafios y espectaculos donde pueda demostrar su osadia y fiereza (“En €l se le
ofrecieron algunos desafios con diferentes armas, de que sali6 laureado en general
aplauso de muchas naciones que a tales espectdculos concurrian, asi del ejército como de
otras partes” [302]). Incluso después de su exilio en tierras extranjeras, su nombre parece
ligado a la exhibicién de la fiesta publica: “Armdabase muchas veces de piezas tan
pesadas, que no las podian mover las fuerzas de dos hombres, y echdndose con ellas en el
suelo, se levantaba de un salto con ligereza increible” (331).

La propia instancia narrativa parece incidir en la arbitrariedad de las acciones de
don Felis y en la ausencia de relacion subordinativa entre ellas cuando transita de una

escena a otra: el laconismo con que, en ocasiones, describe las consecuencias de las
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acciones de don Felis delata la impaciencia del narrador mismo para proseguir con las
hazafias de Guzman. Asi lo subraya la transicién narrativa que se resuelve con un
intercolunio, solicitando el permiso de la lectora para proseguir con el relato de las
hazafias de Guzmdn: Tras relatar brevemente lo que ocurre tras el altercado entre Félix y
Leonelo (“Las voces fueron las ordinarias, la justicia la que siempre, las diligencias las
que suelen; Felicia hall6 sagrado” [298]), el narrador demanda licencia de su lectora para
continuar con el relato: “Déme licencia vuestra merced para dejar este muerto y irme con
el famoso Guzman, que ya comienza a ser Bravo por esos mundos adelante” (298).

El desarrollo narrativo se sustituye entonces por un encadenamiento de escenas
unidas por un débil nexo narrativo que inciden en la bravura y en la fuerza inverosimil
del personaje y que constituyen auténticas representaciones iconograficas en
movimiento.!3? La estrategia retérica adoptada por Lope opera de una manera muy
similar a los Ejercicios ignacianos, basados en la representacion pléstica del proceso
meditativo y en la “estratificacion” de dicha meditacion en “‘escenas’ inmutables (Cristo
en el Huerto de los Olivos, Cristo en el camino de Jerusalén, etc.), que estdn internamente
llenas de movimiento, y que pueden ser ‘extraidas’ del fondo de la memoria con cierta
periodicidad” (Rodriguez de la Flor 120). De la misma manera, la novelita de Guzmadn el

Bravo se disgrega en una serie de escenas “estratificadas,” que beben de unas referencias

139 De nuevo incidimos en las similitudes entre el discurso homilético y la voz autorial de las Novelas a
Marcia Leonarda: la instancia narrativa parece guiar a Marcia por un relato previamente escuchado o
conocido, sembrado de convenciones y férmulas reconocibles por la lectora, lo que le permite detenerse y
describir vividamente los pasajes —o escenas— mds sugestivos para ella. Es el “descorrerse el telon” del
sermén barroco: “Asi se acudia a presentar imdgenes en momentos culminantes, descorriendo cortinas —
como si fuese el telén de un teatro— durante el sermon, en forma andloga a como se hizo en el teatro

medieval ... ofreciendo, como en éstas, una visioén de verdadero cuadro vivo (Orozco 143).
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iconodgraficas, literarias y populares muy concretas, tales como la literatura emblematica,
el Romancero o la cultura oral. Si bien no todas estas referencias son conocidas por la
lectora, si son facilmente asimilables por su naturaleza visual (y sensorial). En las paginas
siguientes describiremos la contribucion de las fuentes anteriormente citadas en la
conformacion de los pasajes mds sugerentes del relato.y los recursos retoricos
desplegados en la articulacion del entramado de escenas. La ilusién de realidad no se
consigue a través del desarrollo psicolégico de los personajes o de los principios
neoaristotélicos de probabilidad y verosimilitud, sino en virtud de la implicacién
emocional y sensitiva de la lectora . El discurso enargético, capaz de crear una presencia
vivida a través del lenguaje, se constituye en pilar fundamental para guiar la
“participacion perceptiva, emocional y cognitiva” de la lectora (Lunde 74). Los ejemplos
en la novelita son muy numerosos, e informan todas y cada una de las escenas climaticas
del relato: el primer encuentro de Felicia con don Félix, la declaracion de amor de Susana
a Mendocica,las exuberantes descripciones del atuendo y el porte de Guzman el Bravo en
las diversas justas en las que participa, etc. Algunas escenas adquieren tintes pictoricos,
describiendo con delicadeza exquisita lo “presenciado” por la lectora:
[T]enia los cabellos copiosos, largos y crespos, esparcidos por los
hombros, no muy negros en color, aunque lo eran los ojos, con cejas y
pestaiias tan pobladas y hermosas que, como eran soles, parecian sombras.
No usaba afeites Susana, y asi habia amanecido con los que le habia dado
el suefo; un nicar encendido que se iba disminuyendo con gracia, vencido
de la nieve el rostro, compitiendo la mitad de las mejillas con los claveles

de los labios, en cuya risa parece que se descubria sobre una cinta carmesi
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un apretador de perlas. Tenia una almilla de tabi pajizo, con trencillas de
oro, sobre pestafias negras, tan ancha de las mangas que al levantar los
brazos descubria con algtn artificio gran parte de ellos. Quiso retirarse
Mendoza corrido del atrevimiento, pero llamédndole Susana volvié con
medrosos pasos hasta la puerta. (314-315)

La imagineria petrarquista se combina con la riqueza de matices sensoriales: la escena se

presenta a nuestros 0jos en toda su complejidad cromadtica y tactil, produciendo un efecto
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sinestésico: “ndcar encendido,” “clavel de los labios,” “apretador de perlas,” “almilla de

99 <c

tabi pajizo,” “trencillas de oro.”
En contraste con el uso parédico que el narrador hace de la puntualidad y
minuciosidad para dotar de verosimilitud al relato, se concede particular importancia a la
experiencia sensible de lo narrado como “criterio de verdad factual” (o, mas bien,
poética):
La enargeia cumple en una descripcién la misma funcién que el dato
empirico en una argumentacién de hecho, de modo que al ser introducida
en la narracion como factor testimonial —generalmente en estilo directo,
como la encontramos en la Utopia— formula una relacién con un estado de
cosas exterior al texto mismo, que es el que se estd presentando y que
funciona como garantia de la veracidad de la narracién en general ...
(M.N.Alonso et al. 11)

Esta apelacion sensorial y emocional de la instancia narrativa hacia la lectora busca la

“expresividad desbordante, envolvente y comunicativa” que Orozco identifica como

rasgo esencial del arte barroco:
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La emocidn que quiere despertar la obra barroca se apoya precisamente en
ponernos —en violento choque sensorial—, en relacién con una viva
realidad que, aunque extraordinaria hasta lo milagroso, nos impresiona
visualmente y repercute en los demas sentidos —y a través de todos ellos
en lo més intimo—, como una realidad pr6xima, corpdrea y tangible, que se
incorpora a nuestro mundo y que nos arrastra a penetrar en el suyo. (146)
La participacién animica del narrador se hace particularmente manifiesta en la escena
entre Mendoza y Susana, donde la delicada descripcion de la belleza de 1a muchacha,
lejos de constituir un pasaje relevante al desarrollo del relato, estd dirigida
exclusivamente a la gratificacion y al festejo de su lectora y remite directamente al
didlogo amoroso entre los dos interlocutores. Si bien en un principio la vivida descripcién
de Susana pudiera interpretarse como contaminacion del discurso del personaje en el de
la instancia narrativa (en estilo directo libre), mas adelante descubrimos que Mendocica
no es otro que Felicia disfrazada de “regacho,” quien ha mudado de identidad siguiendo
al galan protagonista. Este dato implica que la supuesta escena amorosa entre dama y
galdn no ha sido tal, y que la pintura de la escena, tamizada de un suave erotismo,
pertenece integramente a la voz del narrador-amante, quien describe a Susana como si
fuera Marcia. El desenlace de la escena viene a confirmar lo anteriormente expuesto:
“Mirdndola estaba Mendoza, y no la respondia, porque hay palabras cuya respuesta son
las obras. Fuéronse acercando mds y quedaron concertados para verse aquella noche
después del silencio de la familia” (315). Desde el punto de vista del desarrollo
argumental, el gesto de Mendocica, que parece corresponder a Susana, se revela

inconsistente con la propia identidad del personaje, ya que Felicia es un “falso galan.” No
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obstante, en el contexto del didlogo amoroso que el narrador mantiene con la lectora, esta
reaccion constituye el punto climatico de la escena en cuanto proyeccion de la intimidad
de los interlocutores. Podria decirse que cada escena funciona de manera autbnoma con
respecto al resto del relato, donde el débil nexo narrativo desaparece merced a la
interaccion entre los interlocutores.

Los personajes se presentan ante la narrataria con la inmediatez de una
representacion teatral. La primera descripcion fisica del protagonista se produce antes los
ojos de Felicia, alter ego de la lectora Marcia. Es la perspectiva de una mujer —en cuanto
destinataria de la narracién— la que prefigura al personaje y determina su actualizacién
especifica:

Consigui6 Felicia habilmente que don Felis la visitase, porque Leonelo
sentia lo que por €l pasaba y las obligaciones en que le ponia. Subi6 a
verla en el hibito que le hall6 el estar de guarda: una cuera de ante sobre
un jubdn de tela, calzones y ferreruelo de paio, medias y ligas de ndcar,
sombrero de falda grande, sin trancelin ni toquilla; en la pretina el broquel,
y en las manos la espada. Era don Felis moreno; tenia mas de agradable
que de hermoso, cabello y bozo negro, gentil disposicion, adornada de
notable talle, modestia y cortesia, no a la traza de la lindeza de ahora, con
alzacuello de tela que por disfraz llaman gola, horrible traje de hombres
espainoles. (293)

El paje que acompaiia a Guzmadn aparece también retratado desde la particular
sensibilidad de la lectora, destacando los rasgos més vistosos e incidiendo en la apostura

y gallardia del ropaje: “le encomendé un soldado amigo un paje de estos que llaman
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‘regachos,” con su capote de cintas, sombrero grande, vuelta la copa a la falda, con
medalla y plumas, no mal hablado y ligero de pies y lengua para cualquier cosa” (306).
Ante la inminencia del combate junto al rey turco, el personaje de Guzman se nos
presenta con todo el lujo y el exotismo de su vestimenta drabe: la descripcion preciosista
y minuciosa, el colorido y la rica ornamentacion arrastran al lector al “entramado
plateresco y verbal” (Carrefio 61) del romance morisco:
[E]l dia aplazado visti6 el Rey a don Felis de una marlota y o sayo
morado, guarnecido de oro, con un gran ndmero de botones, tan pequefios
que apenas se veian sobre una cota que habia sido de su padre, tan
resplandeciente que parecia de plata, atada con una liga roja, que el mismo
sayo descubria, porque sélo estaba abotonado hasta la mitad del pecho, y
descubriendo las mallas las dos mangas. El calzén era de brocado morado
con alcachofas de oro y las guarniciones de perlas; el bonete era de grana
de Valencia con cien varas de bengala sutilisima, armado sobre un casco
de acero, y coronado de plumas moradas y blancas; los borceguies de
Marruecos y los acicates de plata nielados de oro; el alfanje, como media
luna, en un tahali tejido de tan espeso aljéfar que no se veia sobre qué
estaba fundado. (324)
El mismo narrador reconoce la deuda del pasaje con el género romanceril y reincide
burlonamente en la veracidad de lo relatado. Las convenciones del romance morisco,
tales como la descripcidn de las armas que representan simbdlicamente los sentimientos

29 ¢

del personaje (‘“una adarga de color morado,” “aunque los caballos no eran morados ni

azules, bien pudiera ser que estuviesen celosos”) o la inclusién de estandartes y
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emblemas que revelan la inclinacién del moro por la dama (“‘con una F arabiga en el
medio, que a la cuenta, pues no podia decir Francisca, diria Fatima”), contrastan
humoristicamente con los criterios de verdad que legitiman la narracion: la attestatio rei
visae (“Todos me contaron que iban de esta suerte”); la puntualidad del relato (“con una
lanza de veinticinco palmos, que aqui no hay que quitar nada™) y la probabilidad (“‘con
una F ardbiga en medio, que a la cuenta, pues no podia decir Francisca, diria Fatima’):140
Si estd vuestra merced diciendo que de cudl de los moros del romancero le
he sacado, no tiene razon, porque los otros estaban en Madrid o en
Granada, y este en medio de Ttnez, con una lanza de veinticinco palmos,
que aqui no hay que quitar nada, y una adarga de color morado, con una F
arabiga en medio, que a la cuenta, pues no podia decir Francisca, dirfa
Féatima. Todos me contaron que iban de esta suerte, y aunque los caballos
no eran morados ni azules, bien podia ser que estuviesen celosos. (325)
Recordemos que en la figura del moro noble y galante encuentra el Lope juvenil un cauce
retorico apropiado para transfigurar en vivencia poética su relacién con Elena Osorio.
“The ballad —nos dice Trueblood— had proven a malleable vehicle, however. It had
reflected a wide range of moods, accommodated his ludic, histrionic, and dramatic
tendencies, furnished him masks and, more noteworthy still, allowed him to extend his

capacity for role-playing in directions beyond the self” (84). Mascara idénea, la de

140 Obsérvese la variacin del nombre de los protagonistas (Felis y Felicia), de idéntica manera a algunos
de los protagonistas del romancero morisco de Lope (Zaida/Zaide), incidiendo de nuevo en el caricter
fictivo y lddico del relato.
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Guzman transformado en héroe de romance (la del propio narrador mutado en personaje),
para gratificar y seducir a su lectora.

La introduccién de varios emblemas contribuye a densificar el espacio y el tempo
de la novela en pasajes claves, y a imprimir lo relatado en escenas experimentables
sensorialmente por la lectora. Los ejemplos son numerosos, por la constante
interpenetracion de la cultura visual en el relato. La dialéctica entre la fuerza
sobrenatural de Guzman y el arte de representarla lo mas fielmente posible (nueva
humorada de Lope) se esculpe en un emblema, en una impactante imagen visual.
Hércules, arco y clava en mano, somete a cientos de hombres con el poder de la palabra:

Y asi pint6 Luciano, retdrico, aquella prosopografia de Hércules, con el
arco en la mano siniestra, la clava en la derecha y en la boca aquellas
cuerdas con que llevaba aprisionados innumerables hombres, para dar a
entender que no con las fuerzas ni las armas los habia vencido, sino con la
elocuencia. (305-306)
El emblema referido abre la edicion del Emblematum Liber de Andrea Alciato (1536),
con el motto “Eloquentia fortitudine praestantior” ‘La elocuencia es superior a la fuerza:’

(CLXXXI).




Lope recoge la parte final del epigrama que acompaia al grabado, una cita de Cicerén
recogida en la Institutio Oratoria de Quintiliano que glosa la imagen evocada: “Cedunt
arma togae, quamvis durissima corda / Eloquio pollens ad sua vota trahit;” “Den ventaja
las armas a la toga —traduce Lope— / Porque atrae los duros corazones / La elocuencia a
su voto” (306). La fuerza descomunal de Guzman conduce a una digresién metaficcional.
La célebre osadia del personaje se transmuta burlonamente en arrogancia lopesca, que
pretende superar a la naturaleza a través de su narracion, que presenta a un Guzman
“desarmado” ante la elocuencia de su propio creador.

Presumiendo la predileccion de la lectora por los pasajes amorosos, el narrador
ilustra el enamoramiento de don Felis con un topos literario conocido —el del nifio-Amor—
y lo actualiza tomando como fuente dos emblemas del Emblematum Liber de Andrea
Alciato:

Descuidado de la fuerza y violencia de amor don Felis y seguro de la
fortuna en su patria, él que tan fuerte habia nacido y tanta libertad
profesaba, se rindié a un nifio, pero nifio tan antiguo que no se llevan él y
el tiempo dos horas en tantos afios. jQué bien pintd Alciato su fortaleza, o

ya enfrenando leones o ya rompiendo rayos! (331).
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Emblema CVI Emblema CVIII
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De idéntica manera, Lope traduce el motto que acompaia al dltimo de los emblemas para
ilustrar el grabado: “De los aligeros rayos / rompe el amor el rigor, / porque es més fuerte
el amor” (“Aligerum fulmen fregit Deus aliger, igne / Dum demonstrat uti est fortior
ignis Amor) (330-331).

Las figuras literarias e histdricas, incorporadas al imaginario popular y
susceptibles de ser evocadas y formuladas pldsticamente, se cristalizan en epitetos, en
relacién sinecddtica con su apelativo caracteristico: el personaje por el rasgo
singularizador (fuerza herciilea, empresa titdnica, naturaleza proteica, comida
pantagruélica, etc.). En la novelita, el famoso Jerénimo de Ayanza, Chaves de Villalba,
Sceva Lucano, etc., operan como una red de signos intensificadores en relacion
paradigmatica con la figura del protagonista, incidiendo repetidamente en la fuerza y la

bravura del personaje, y delineando el contorno mitico y el halo legendario de don
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Felis:!141 “Alli, a la traza de aquel ilustre mancebo, Chaves de Villalba, que venci6 en
Roma en publico desafio a aquel tudesco de las grandes fuerzas, en defensa de la
antelacion a otros reyes de Fernando el Catdlico, le tuvo don Felis de Guzmén con un
capitdn flamenco” (302-303); “Todos conocimos a don Jerénimo de Ayanza, Hércules
espanol, de quien hay una alabarda en la recimara del marqués de Priego, en Montilla,
cuya punta hizo lechuguillas” (303-304); “Acuérdome en esta ocasion de aquella pintura
famosa que hace Lucano de Casio Sceva, de quien escribe el emperador Julio César, en el
libro tercero de sus Guerras civiles, que saco en aquella memorable batalla el escudo
pasado por doscientas treinta partes” (302); “Pasando a Valencia a los casamientos de
Felipe Tercero que Dios tiene, vi un labrador que llevé consigo a Népoles el conde de
Lemos que, habiendo levantado entre muchos hombres una coluna que de unas ruinas de
unos arcos estaba en tierra, se la até con una soga a las espaldas y levanto tres dedos,
agobiando el cuerpo” (305).

El regreso del “peregrino” a la patria no supone el fin de las hazafias y la fama de
Guzman, sino que el protagonista sigue prodigandose en demostraciones publicas de
fuerza, que resucitan el mundo de las novelas de caballerias, el colorido de las justas, el
porte de los Amadises, para festejar a su lectora dofia Marcia:

Viéndose, pues, con ella, hizo una noche fijar una tienda en la plaza,
cubierta de diferentes armas, y él amanecio a la puerta con muchas cajas y

trompetas, armado de piezas blancas y doradas, con un vistoso penacho

141 1 3 mencién de diferentes héroes y personajes se emplea también parédicamente como criterio
legitimador de la fuerza inverosimil de Guzman.
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pajizo, leonado y blanco; el tonelete y calzas bordadas de las mismas
colores, oro y plata; botas blancas, y un pedazo de lanza en el hombro, con
la mano siniestra en la espada; y en una rodela de acero que de un arbol
pendia con tres ligas pajizas, leonadas y blancas, un cartel de desafio.
(335-336)
De nuevo el impresionismo lopesco, que destila y magnifica la accién en una imagen que
evoca los grabados que adornan las paginas de las novelas de caballeria. El pasaje que
describe el narrador puede muy bien encajar en la clasificacion tipoldgica que Jose
Manuel Lucia Megias establece como caracteristica de los grabados de las imprentas
castellanas: 142 “Junto al motivo del caballero jinete, el enfrentamiento bélico es una de las
imégenes que mejor se adapta como portada del género editorial caballeresco. Se trata de
una representacion estereotipada y convencional de un torneo o de una lid singular”

(214).

GUZMAN EL BRAVO Y LA ORALIDAD

Si bien las cuatro novelas a Marcia Leonarda presentan un fuerte componente oral,
es en Guzmdn el Bravo donde la oralidad se impone definitivamente como principio
estructurante absoluto y como configurador de todos los elementos del relato. Detras de

la apostura de don Felis, sus hazaifias y el impacto visual de las escenas, se adivina una

142 1 a5 planchas caballerescas se usaban no sdlo para el grabado de portada, sino para ilustrar estampas
dentro del libro y pliegos sueltos, lo que contribuyé notablemente a la popularizacién del género (Lucia
Megias 146).
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lectora que s6lo escucha ya, cuya candidez infantil refleja las condiciones precarias de
Marta de Nevares, enferma y ciega.

En su estudio Orality and Literacy: The Technologizing of the Word, Walter Ong
estudia las culturas orales y establece unas generalizaciones bdsicas sobre la
psicodindmica de la oralidad. Muchos de los rasgos que este critico caracteriza como
propios de las culturas orales primarias se encuentran en la novela. Nos serviremos de
algunos de estos rasgos definidores para explicar el proceso de configuracion del
personaje de don Felis y la estructura de la novela en general. Walter Ong observa como
la conceptualizacion del conocimiento en la cultura oral se caracteriza por su caracter
aditivo frente a la subordinacion del texto escrito (34-35.).Ya hemos mencionado la
estructura paratactica que gobierna la novela, que resulta en un mero encadenamiento de
aventuras sin ninguna relacion subordinativa entre si.

Otra caracteristica de la cultura oral que toma forma en el texto es lo “agregativo”
frente a lo analitico (37). La personalidad de Guzman esta construida sobre los rasgos
exteriores que lo caracterizan y que son reconocidos por la colectividad. La accién y el
porte de don Felis, la seduccién de lo visual prima sobre la evolucién del personaje, cuyo
desarrollo introspectivo se congela. Las peripecias del personaje se convierten en una
cadena hipertréfica de sucesos: el estudiante que tiene “los caracteres de almagre por
blasones de honra” es el mismo Felis que vuelve a su ciudad natal y se casa con Isabella.
Este hecho favorece la constante repeticion de epitetos —entendidos dentro de su marco
formulaico y oral- atribuidos al personaje protagonista.

El titulo de la novela hace ya referencia al epiteto que modela —y determina— al

personaje y que se repetird insistentemente a lo largo del relato: “Bien descuidado estuvo

210



algunos afios en Flandes Guzman el Bravo”(306); “hizo con una espada y rodela tan
notables cosas don Felis, que alli se le confirm6 el nombre de Bravo™ (301); “Déme
licencia vuestra merced para dejar este muerto y irme con el famoso Guzman, que ya
comienza a ser Bravo por esos mundos adelante” (298); “mi propio nombre es don Felis
de Guzmadn, a quien desde la batalla naval llaman el Bravo” (321). Las intervenciones de
algunos personajes guardan una semejanza extraordinaria con las expresiones
formulaicas propias de la narracién oral (repeticién en asindeton de estructuras
apositivas): “;Qué tui eres Guzmaén el Bravo, el de las grandes fuerzas, el matador de
fieras y alanceador de toros?” (321); “Cristiano, caballero eres, Guzman te apellidas,
Bravo te llaman, oye” (323). El mismo narrador utiliza un tratamiento de respeto para
referirse al personaje (don Felis), denotando su elevado rango y estableciendo no sélo una
distancia social sino también épica.
Dentro de este contexto oral debemos reevaluar el formulismo que Francisco
Yndurdin achaca a la novela:
Lo que prometia por los comienzos ser una novela centrada en el héroe,
presentado en forma tan sugestiva, se convierte en uno de tantos cuentos
de cautivos en tierra de moros ... hay que estorbar el final sencillo, y Lope
prolonga inhdbilmente con dos “suspensiones” tan inmotivadas como
atropelladas. Apenas hay nada en la novela que esté visto o concebido de
primera mano. Todo suena a formulismo de géneros muy conocidos, que
ni el rasgo chistoso salva. (67)
La repeticién de motivos, pasajes y convenciones estandarizados —creemos— es un

recurso conscientemente usado por el narrador autor, que se dirige a una lectora-oyente y
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a quien guia por un relato salpicado de situaciones y convenciones facilmente
reconocibles — y esperadas— por la lectora. Este hecho le permite detenerse en pasajes
particulamente sugestivos para Marcia, buscando la complacencia en la mera recreacion
visual, en la experiencia de lo sensible. Una vez mads, la forma de contar prevalece sobre
cualquier otro elemento del relato.
El tono agonistico, otra de las caracteristicas presentes en la psicodindmica oral
(Ong 43), se hace patente en la truculencia de los combates y justas en los que participa el
protagonista:
Esforzo el suyo el valeroso Guzmén, trayendo a la memoria el apellido de
Bravo y, como si le mirara Espafia en figura de dama desde alguna reja,
tan fieras cuchilladas tiré a entrambos que, habiéndose adargado mal el
mancebo Mahamed, le abri6 toda la cabeza hasta los hombros, y como al
golpe de la segur del labrador cae en la sierra de Cuenca el alto pino,
extendiendo los brazos, midi6 la tierra. (326-327)
La propension hacia la truculencia y el exceso se hace patente también en la gestacion de
algunos similes metafdricos, que intensifican la naturaleza formidable del personaje (la
cursiva es mia): “y rindiendo una galera sacé veintidés heridas de flechas y cuchilladas,
que a quien le veia ponia espanto, porque en las flechas parecia erizo y en las cuchilladas
toro” (301); “airados ojos y los bigotes negros como rayos de luto de las muertes que
amenazaba” (336).
Walter Ong observa que la conceptualizacion y verbalizacion del conocimiento se
realiza a través de una constante referencia al mundo que rodea al ser humano, evitando

asi los conceptos abstractos, huérfanos de un contexto concreto (42-43). En Guzmdn el
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Bravo, cada uno de los comentarios, comparaciones, referencias literarias, aparecen con
su correlato metaférico en el mundo aprehensible de Marcia (ya hemos comentado los
recursos retéricos empleados para mover los afectos de la lectora, muy ligados a la
oralidad y a la cultura visual): la misma relacién entre el narrador y la lectora-oyente se
cifra en la fabula del villano y del campesino:
Y aunque la gracia siga al que la da y no al que la recibe, creo que
habemos de ser vuestra merced y yo como el caballero y el villano que
refiere Faerno, autor que vuestra merced no habra oido decir, pero gran

ilustrador de las fabulas de Hisopo.(288)

“Si la literatura [barroca] se teatraliza, vertiéndose preferentemente en el teatro
que se erige como el género de masas —nos dice Orozco— no es extrafio que el arte todo se
teatralice, en una aspiracion de meterse por los ojos y hacer remover todos los estimulos
sensoriales” (147).

En ninguna de las novelas anteriores despliega Lope tales dotes de dramaturgo,
guiando el dnimo de la lectora con precision de orfebre; en ninguna otra se muestra con
mayor vigor el Lope artista, “que quiere ser autor, actor, espectador y critico de su obra
de arte” (Avalle-Arce 348). La novelita ocurre en esa tension entre la ilusién de realidad
y su constante negacion, entre la recreacion vivida e idealizante y la punzada degradadora
(férmula teatral ya ensayada por Lope en el tindem gracioso-galan).

El personaje de Guzman es retratado en su exterioridad sensible, lo que responde

no soélo a la gratificacion de la lectora-oyente, que se apoya en estimulos sensoriales
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(principalmente visuales) para componer el relato en su imaginacidn, sino que se potencia
esa atmosfera de irrealidad, esa calidad del personaje como madscara. El pacto lidico con
la lectora es de naturaleza teatral. De un lado, el Lope ficcional, “farsante” que finge —o
juega— ser narrador, comentador, actor de lo relatado; al otro lado, una lectora que
escucha, espectadora-protagonista de la relacion amorosa, que consiente al juego y se
convierte en personaje de la novela.

Afirma Ortega en su Ideas del Teatro que lo que vemos en el teatro es la fusion
extraordinaria de lo real con lo irreal, del actor y su personaje, de los objetos en el
escenario que representan otras cosas. “El escenario y el actor son la universal metéafora
corporeizada, y esto es el Teatro: la metéfora visible” (41). Esta es la idea que anima el
ciclo de novelas a Marcia Leonarda, y que alcanza su expresion maxima en Guzmdn el
Bravo: se invita a la lectora ficticia a participar de la irrealidad teatral para salir de si
misma y entrar de lleno en el espacio virtual de la farsa, donde el interlocutor ha asumido
su mascara. A nosotros mismos, lectores reales, se nos sugiere verternos en el mundo
metafdrico de las novelas, “metamorfosearnos” en Marcia para leer, ver y sentir como
ella. Sélo entonces el escenario que es la novela se convierte “en monte Tabor donde se

cumplen transfiguraciones” (41), y el lector mismo se convierte en metafora universal.
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Conclusiones

La incursion de Lope en la novela corta supuso un experimento dnico, y estas
paginas se han asomado a las Novelas a Marcia Leonarda en un intento de ilustrar la
innovadora técnica con la que Lope se acerca al nuevo género, examinando el didlogo
con su lectora Marcia en la consideracién y tratamiento de los diferentes modos
novelisticos (lo bizantino, lo pastoril, lo morisco, lo caballeresco) y la particular
recreacion de estos modos de novelar para gratificar y entretener a su lectora.

Ya en la formula de la Comedia Nueva se enfrentd Lope a las criticas de los
preceptistas neoaristotélicos, quienes negaban su legitimidad basdndose en el canon del
Fil6sofo. Las Novelas a Marcia Leonarda corrieron una suerte parecida, censuradas por
la inverosimilitud de algunos pasajes, contraria al principio aristotélico de probabilidad, y
cuestionadas por la pertinencia de las digresiones al relato. El lastre de estas objeciones
ha relegado a las novelitas a un discreto lugar en la obra literaria de Lope,
“estranguladas” por el juicio negativo que ha prevalecido consistentemente en su
valoracion. No obstante, dichas afirmaciones negativas contienen, paraddjicamente, la
clave de lectura de las cuatro novelas. La presencia de las digresiones ha de interpretarse
en el contexto del didlogo amoroso con la lectora y en la oralidad marcada de las
novelitas (ya hemos mencionado anteriormente como se mimetiza la comunicacion
presencial en los cuatro relatos); la inverosimilitud de algunos personajes y escenas no
debe entenderse como deficiencia, sino como un recurso buscado del que Lope es
plenamente consciente (la misma instancia narrativa ironiza acerca de la improbabilidad

de ciertas situaciones). La funcién comunicativa que las cuatro novelas pretenden cumplir
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es la gratificacion de una lectora que, en ocasiones, se complace y recrea en los
elementos mas exoticos, mas inverosimiles, mas insolitos del relato. En consecuencia, el
empleo de ciertos recursos viene justificado por la relacion entre el texto y la lectora.
Lope de Vega se mantuvo siempre fiel a los principios aristotélicos, en cuanto al
concepto del arte como metédfora o “mentira probable,” tanto en su obra dramatica como
en prosa. El propio Cervantes justifica el empleo de lo inverosimil si se acompaia de
industria y “donaire:”

(Como pueda agradar un desatino,

si no es que de proposito se hace,

mostrdndole el donaire su camino?

Que entonces la mentira satisface

cuando verdad parece y estd escrita con gracia,

que al discreto y simple aplace. (Viaje al Parnaso 58-63)

Desde los cuatro relatos como ofrenda amorosa, Lope explora las convenciones y
las técnicas narrativas, y discute y comenta sus debilidades y aciertos con la lectora.
Incorpora asimismo otros elementos heterogéneos al relato corto, tales como el discurso
oral (muy ligado a la interaccién con la lectora y al estilo epistolar), la cultura popular y
todo tipo de convenciones y técnicas literarias de otros géneros (el teatro, la novela
bizantina, la novela morisca, etc.). En manos de Lope, estos elementos se armonizan y se
naturalizan dentro del relato corto, conformando un discurso polifénico que expone la
ductilidad del nuevo género. Ya lo not6 agudamente Lope en su férmula narrativa: “que

en este género de escritura ha de haber una oficina de cuanto se viniere a la pluma” (182).
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La “contaminacién” de lo teatral en lo narrativo constituye uno de los hallazgos
mads extraordinarios de Lope en la novela corta. El temperamento dramatico del Fénix le
confiere un sesgo muy personal a su férmula de novelar. La relacién entre el narrador y la
lectora se concibe en el espacio del corral de comedias, donde la interaccion entre el
autor, el actor y el espectador condiciona lo representado, y el feedback del interlocutor
ocurre en el momento mismo de la representacion. Asi, Lope dialoga con Marcia a través
de las intrusiones de la instancia narrativa y negocia con ella la conformacién del relato,
creando un espacio de intimidad y complicidad desconocido hasta entonces en las letras
espafiolas. Estos incisos del narrador no han sido considerados cabalmente en el conjunto
de las cuatro novelas: con demasiada frecuencia, se ha desestimado la relacién organica
entre el marco narrativo y los cuatro relatos, los cuales constituyen el reflejo especular
del didlogo entre el narrador y la lectora, de la biografia amorosa de los interlocutores,
del retrato de la personalidad de la lectora.

La radical experimentacion lopesca con las formas narrativas existentes y la
buisqueda de una nueva férmula novelistica se llevan a cabo por cauces metafictivos. La
autorreferencialidad se constituye en caracteristica substancial de los cuatro relatos: todos
los elementos integrantes del acto de lectura (cuyo envés es el acto de escritura) se
ficcionalizan. En la sofisticacion de los recursos metafictivos que Lope despliega se
revela un lector atento de la obra cervantina, un profundo conocedor de sus hallazgos
narrativos. Las Novelas a Marcia Leonarda no sélo han de considerarse como una cala
esencial en la tradicion metafictiva hispanica y en el desarrollo de la novela moderna,
sino que dentro de la trayectoria literaria lopesca conforman una pieza fundamental para

entender la composicidn de su obra maestra, La Dorotea. Lope llega a su accion en prosa
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a través del experimento radical que suponen las cuatro novelitas dentro del género
narrativo

El didlogo intertextual con Cervantes revela una conciencia constante de la
presencia del rival, un duelo mudo que conforma al mismo tiempo un desafio y un
homenaje a las mejores pdginas cervantinas. El Lope novelador comprendi¢ el legado de
las Ejemplares y supo aprovechar todas las innovaciones del autor del Quijote en el
nuevo género. Nadie como €l supo captar —y dramatizar— el alma del personaje de Don
Quijote, lector que asume la identidad de los personajes de sus lecturas, que lleva a su
vida un ideal programatico —el de los ideales caballerescos— como posibilidad de
existencia ante una realidad sérdida. Como ya hiciera el lector Alonso Quijano, la
instancia narrativa invita al lector real de las Novelas a Marcia Leonarda a abrazar otra
existencia, una experiencia ajena, la de la lectora que rie con los guifios del narrador, que
se complace en las galanterias, que escucha a su amante en la noche de su ceguera.
Asumir la identidad de Marcia como lectores significa acercarnos a su realidad y recrear
su personalidad en la lectura. Sélo asi, como don Quijote ante el retablo de maese Pedro,
el mundo imaginario de las novelas nos absorbe “con su poder de succidn,” nos hace
pasar “de la sala al escenario” (Ortega 47), de la mirada del voyeur al centro sanguineo

del didlogo con Marcia.
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