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RESUMEN

Al leer la obra dramatica de Lope de Vega, del subgénero que sea, uno de los
aspectos que destacan es la gran cantidad de cartas (o de los llamados
«papeles», «billetes» o «cédulas», por ejemplo) que aparecen en ella. Y es que el
empleo del recurso de la carta fue una técnica muy utilizada por los dramaturgos
del Siglo de Oro espafiol.

Pese a todo, no existen estudios sobre nuestro teatro aureo que aborden
este tema en profundidad desde cualquiera de las multiples perspectivas que
permite. Tan solo he encontrado unos pocos y breves articulos. Dado este estado
de la cuestion, esta tesis doctoral pretende suplir esa ausencia de ensayos
dedicados al uso del género epistolar en el teatro de los siglos XVI y XVII,
centrandome en Lope de Vega. Su incuestionable calidad literaria y su prolifica
produccion teatral proporcionan un corpus bastante significativo y amplio como
para que se puedan extraer datos acerca de la idiosincrasia de la carta en la
dramaturgia lopesca, finalidad de esta tesis.

Para ello, de entre todas las comedias de Lope de autoria segura que
contienen cartas, se ha fijado un corpus que comprende 91 piezas, que sin ser
exhaustivo creemos que es suficientemente extenso.

Por otro lado, el estudio de la carta se ha dividido en dos bloques, en cada
uno de los cuales prevalece un tipo de informacion distinta: mas socioloégica y
referida a la carta como elemento material, en el primero; y mas relacionada con
el texto y su relacion con la obra en su globalidad, en el segundo.

De acuerdo con esto, en el primer gran bloque, dedicado a «La
materialidad de la carta», se descubre si la diferencia que existe entre los
diferentes nombres que reciben estos escritos se corresponde con el uso que les
da Lope. A continuacion, se observa cdmo aparece el papel sobre las tablas y
como es su lectura. Si son cartas que se redactan sobre el escenario, se repara
en las circunstancias que rodean su escritura, los utensilios o soporte utilizados, y

si es 0 no una carta dictada. Hemos observado asimismo el recorrido de la carta o
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sus peripecias desde que se escriben o envian; asi como la reaccion de algunos
destinatarios ante su recepcion. Y, en ultimo lugar, quiénes son los emisores,
intermediarios o receptores de esos mensajes.

El segundo gran bloque esta destinado al estudio de «La carta y el género»
con el objeto de concluir qué tipo de cartas predominan en cada uno de los
subgéneros establecidos por J. Oleza (novelesco, caballeresco, histérico, etc.), y
si las cartas como desencadenantes fuertes de la accién aparecen en todos los
subgéneros o preferentemente en alguno en concreto. En cualquier caso, se
estudia el papel que juega la carta en el argumento de la obra.

En cuanto al mensaje en si, distinguimos si la epistola esta compuesta en
prosa o en verso (detallando, en este ultimo caso, el tipo de verso). Y en lo que
hace referencia a su contenido —tanto explicito como implicito—, cual es el tema

central de la obra.
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ABSTRACT

When Reading Lope de Vega’s dramatic work, one of the aspects that
draws our attention is the existence of a huge number of letters (so called
“papers”,” tickets” or “cards”) that confirms that the use of this resource was a very
common technique among the Spanish playwriters of the Golden Age.

However, there are few in depth studies that tackle this issue from its
different perspectives, except some brief articles. This thesis aims to cover this
gap in 16" and 17" epistolary genre work research in general and in Lope de
Vega’s plays in particular. Lope de Vega's prolific dramatic production provides us
with a significant wide corpus to obtain some data about the idiosyncracy of the
letter in his plays, which is the main goal of this thesis. For that purpose 91
different pieces have been selected.

The thesis been divided into two parts and tries to achieve two different
aims, the first one has a sociological approach as it deals with the letter as a
material element and the second one is related to the study of the letter as a text
itself connected with Lope’s work.

As a result, the first part of the thesis deals with aspects of the “materiality
of the letter,” such as the different names of the different Lope’s writings which are
the object of this study and its correspondence with Lope’s uses of them and the
reading of the letters regarding if they were written on the stage, the tools or
support used or if they had been dictated. Moreover, the study traces the letters’
journey from the moment they were written or sent as well as the readers’
response. Finally, the study focuses on the receptors of those messages.

The second part aims the study of the letter and its genre, and its
classification according to J. Oleza subgenres, if the letter is the main source of
the action in any of these subgenres as well as the role that it plays in the plot of
the play.

To end up the thesis deepens on the content of the letters, if their message
is implicit or explicit, if they are written in prose or verse and the core message of

them.
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1. INTRODUCCION

¢No te han dado algun papel?

¢Ninguin paje ha entrado aqui?’

(El perro del hortelano, vv. 181-182)

1.1.  JUSTIFICACION DE LA TESIS Y OBJETIVOS

Al leer la obra dramatica de Lope de Vega —bien se trate de comedias religiosas,
mitolégicas, de asunto inventado o sobre temas épicos, histéricos o
legendarios—, uno de los aspectos que destacan es la gran cantidad de cartas (o0
de los llamados, entre otros nombres, «papeles», «billetes» o «cédulas») que
aparecen en ella. Este empleo del recurso de la carta se remonta a varios siglos
atras en el teatro europeo, pues tenemos constancia de su aplicacion en
composiciones de la Antigliedad clasica (por ejemplo, en obras del comediégrafo
latino Plauto, siglos Ill y Il a.C.)> y fue una técnica muy utilizada por los

dramaturgos del Siglo de Oro espafiol.

' Todas las citas que introducen algunos apartados proceden de comedias de Lope de Vega.

2 Campos Vargas reflexiona a proposito de las cartas que Plauto inserta en cuatro de sus
comedias (siendo mas las piezas teatrales de este autor que contienen cartas): Las Baquides, El
Gorgojo, El persa 'y Psetdolo. En Las Baquides tenemos dos cartas familiares que forman «parte
del ardid de los protagonistas». Una de ellas se escribe en escena, sobre unas tablillas que luego
«se atan y sellan con ceray, y es dictada por el esclavo Crisalo a su joven amo Mnsiloco (y no al
revés, como seria logico). El mismo esclavo es quien hace de mensajero para hacerla llegar al
padre de su amo, Nicobulo. El contenido de la segunda, donde una vez mas el hijo solicita dinero
al padre, se da a conocer al publico a través de la lectura que hace Nicobulo. En El Gorgojo y en
El persa encontramos cartas falsas. En la primera de estas dos obras, la carta, «de orden
administrativo», es también dictada y supone un tema de discusion. En la segunda, la carta es
familiar y de contenido inverosimil y ridiculo. En Psedtdolo, la trama se inicia con una carta de tema
amoroso que plantea un problema: «Calidoro se ha enamorado de una cortesana». Por otro lado,
este escrito esta plagado de metaforas: «las letras, la cera, la madera, son verdaderas medidoras
de los sentimientos en el fenébmeno de la comunicaciony [2003:291-294]. La reproduccion de estas
misivas permite asimismo observar la realidad social de aquellos afios, el lenguaje utilizado y su
estructura, advirtiendo que en algunas de ellas se incluye el saludo inicial y la despedida. Se
revela, por otra parte, en estas obras el soporte de la escritura: unas tablillas. Y es que el papel es
17



Pese a todo, no existen estudios sobre nuestro teatro aureo que aborden
este tema en profundidad desde cualquiera de las multiples perspectivas que
permite. Tan solo he encontrado unos pocos articulos: Recoules [1974], que
resumimos mas adelante; Garrido [1998], que agrupa, describe y analiza las
funciones de los escritos que se encuentran intercalados en las comedias de
Lope; Roso [2001], centrado en el papel como recurso para la organizacidon
dramatica y como generador de enredo en las obras de Lope; Romero Mufioz
[2002], con ejemplos de cartas en verso anfibolégicas en la comedia clasica
espanola; Profeti [2003], donde la autora, a través de tres piezas de Lope (E/
Caballero de Olmedo, EI perro del hortelano y El guante de dorfia Blanca),
examina el galanteo que desarrollan los amantes con la ayuda de unos billetes-
sonetos; Neumeister [2011], donde se estudia las funciones y los avatares de la
carta en las comedias de Calderdén; Sdez Raposo [2011], articulo que subraya la
eficacia del mensaje escrito como generador de intriga en el teatro de Agustin
Moreto; Higashi [2013], dedicado a la importancia de la carta y el papel en la
comedia de capa y espada de Calder6n; y Canonica [2015], que repara en los
usos Yy funciones de la carta en el teatro del Siglo de Oro, con ejemplos muy
distintos elegidos entre obras de Tirso (El vergonzoso en palacio), Calderédn (E/
meédico de su honra) y Lope (EI castigo sin venganza, El perro del hortelano, La
malcasada y El Nuevo Mundo descubierto por Cristébal Colén).

Entre los articulos mas valiosos (por ser, entre otras cosas, el primero en
poner de relieve la importancia de este recurso) esta el del mencionado hispanista
francés Henri Recoules, titulado “Cartas y papeles en el teatro del siglo de oro”,
publicado en 1974 en el Boletin de la Real Academia Espafiola.

Recoules [1974:480] ya sugeria en su articulo que este «artificio de la
técnica teatral», que tiene como el resto «su propio valor y sus caracteristicas»,
bien mereceria ser examinado con atencién. Y para animar y allanar el camino a
los futuros investigadores proponia cuales podrian ser algunos de los «puntos de

partida», facilitando, ademas, un largo listado de obras de los tres grandes

un invento chino del siglo | d. C. Anteriormente se utilizaba el papiro, tablas de madera o de barro
cocido, y muy posteriormente el cuero (pergamino, por la ciudad de Pérgamo).
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dramaturgos de la época —Lope de Vega, Tirso de Molina y Calderon de la
Barca— que contienen cartas.

Recogiendo el guante lanzado por Recoules hace mas de cuarenta afios,
mi tesis doctoral pretende suplir esa ausencia de ensayos dedicados al uso del
género epistolar en el teatro de los siglos XVI y XVII. En mi caso me centraré en
Lope de Vega. Su calidad literaria y su prolifica produccion teatral proporcionan
un corpus bastante significativo y amplio como para que se puedan extraer
conclusiones interesantes. Apuntemos aqui que son mas de doscientas las piezas
de autoria fiable que incluyen misivas.?

La finalidad de mi trabajo, por tanto, es aportar datos acerca de la
idiosincrasia de la carta en la dramaturgia lopesca y, en ultima instancia, descubrir

si es posible establecer una tipologia.

1.2.  METODOLOGIA Y ESTRUCTURA ORGANIZATIVA

Como paso previo para alcanzar los fines que nos hemos propuesto, ha sido
necesario identificar aquellas comedias de Lope que contienen cartas. Para ello
me he servido de la base de datos que proporciona la web de ARTELOPE:
buscando en qué composiciones aparece la palabra carta, papel y otras analogas
en la seccion denominada “Extracto argumental’. Hay que tener en cuenta que a
veces estos vocablos no tienen el significado de epistola, por lo que ha sido
imprescindible leer atentamente el «extracto argumental» para fijar
adecuadamente el corpus. En ocasiones, ademas de leer el argumento, he
acudido también a las ediciones para, a partir de las acotaciones, intentar localizar
las referencias.

Seguidamente, he filtrado tan solo aquellas piezas que son de autoria

segura, siendo el resultado un total de 217 titulos.

3 Para conocer el grado de fiabilidad, en cuanto a su autoria se refiere, he recurrido a la base de
datos que proporciona ARTELOPE en su web: http://artelope.uv.es.
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De entre todas estas comedias (las cuales hemos listado al completo en un
anexo, pues creemos que esta informacion es de gran utilidad para posteriores
estudiosos), el corpus con el que trabajaré —que sin ser exhaustivo es
suficientemente extenso— comprende 91 obras, si bien algunas unicamente se
mencionan (por ejemplo cuando se hace alusion a las comedias donde las cartas
van acompafnadas de otros objetos o a los personajes que las escriben o reciben);
en cambio se estudian mas en detalle aquellas en las que, frente al resto, la carta
destaca por su frecuencia de apariciones, su valor en el desenlace de la trama o
por resultar mas modélica en algun sentido.*

Aparte de ser representativo, este corpus abarca diversidad de tiempos,
géneros, usos de la carta, modalidades métricas, personajes, temas, etc. Es
decir, un material muy amplio.

El detalle del corpus finalmente establecido se recoge en el apartado 3,
denominado «Presentacién del corpus». En él, al igual que en el listado del
«Anexo», se ha afadido al lado de cada titulo de comedia, como datos
complementarios, el género al que pertenecen, el afio de su publicacion y si estan
incluidas o no en las Partes de comedias.®

En lo que respecta a la estructura organizativa de la tesis, se puede decir
que, tras haber leido y considerado numerosas de estas cartas, su estudio admite
claramente una division en dos bloques principales, en cada uno de los cuales
prevalece un tipo de informacion distinta: mas sociolégica y referida a la carta
como elemento material, en el primero; y mas relacionada con el texto y su
relacién con la obra en su globalidad, en el segundo.

De acuerdo con esto, el primer gran bloque estaria dedicado a «La
materialidad de la carta», comenzando con un apartado de base etimologica, en
un intento por descubrir la diferencia que puede haber en la praxis con el uso de
los diferentes nombres que reciben los escritos objetos de esta tesis. A
continuacién, observamos cdmo es su aparicion sobre las tablas (si sale o no de

la mano de un personaje) y su lectura (si se hace en voz alta o en silencio, a solas

4 Para cada comedia, siempre que ha sido posible he utilizado las ediciones criticas y anotadas de
Prolope. Cuando no, las ediciones digitales de ARTELOPE o las de la Biblioteca Castro.

5 De nuevo estos datos han sido extraidos de la web de ARTELOPE.
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o delante de otras personas, de un tirén o a intervalos, por ejemplo). Si son cartas
que se redactan sobre el escenario, repararemos en las circunstancias que
rodean su escritura, los utensilios o soporte utilizados y si es 0 no una carta
dictada. Observaremos asimismo el recorrido de la carta o sus peripecias desde
que se escriben o envian; asi como la reaccion de algunos destinatarios ante su
recepcion. Y, en ultimo lugar, quiénes son los emisores, intermediarios o
receptores de esos mensajes.

El segundo gran bloque estaria destinado al estudio de «La carta y el
génerox». Se trataria de ver qué tipo de cartas predominan en cada uno de los
subgéneros que Joan Oleza distingue en las comedias de Lope de Vega.® Es
decir, la relacién entre las cartas y el género. Todo ello sabiendo de antemano
que es posible encontrar cartas de amores en cualquier género, o una carta
familiar (EI casamiento en la muerte), o una que produce una situacion cémica (E/
Nuevo Mundo descubierto por Cristébal Colén) en una comedia histérica, por
poner algunos ejemplos. Sera importante asimismo investigar si las cartas como
desencadenantes fuertes de la accion aparecen en todos los subgéneros o
preferentemente en alguno en concreto. Es decir, si la carta como motor
dramatico es mas propia de un género u otro.

En cualquier caso, examinaremos el papel que juega la carta en el
desarrollo del argumento de la obra: si genera un desenlace tragico, amoroso,
histérico, una situacién equivoca, etc.

El género principal al que pertenece cada una de las comedias lo
encontramos sefialado en la web de ARTELOPE, en la seccion titulada
«Caracterizaciones». Los géneros de ARTELOPE son el resultado del trabajo de
Oleza en este terreno, trabajo que goza de general aceptacién y al cual nos
acogemos por su funcionalidad y buen planteamiento, sin ignorar que es una

clasificacion que sistematiza una realidad que, en nuestra opinion, puede ser

6 QOleza, en palabras de Antonucci [2013:142], «fue uno de los primeros en abordar de manera
coherente el problema de la taxonomia en el teatro de Lope de Vega (Oleza,1981)». En la
bibliografia secundaria damos cuenta de algunos de los trabajos realizados por Oleza sobre este
asunto; entre los dedicados a todos los géneros, véase, por ejemplo, [1994] y [2013].
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aceptada, pero también discutida porque tiene sus limitaciones. De hecho, en
algunas comedias, como es logico, su ajuste al género no es perfecto.’

Ademas del tema central y la funcién o funciones que cumple la carta
dentro de la obra, distinguiremos si la epistola estd compuesta en prosa o en
verso (detallando, en este ultimo caso, el tipo de verso), si es un mensaje
equivoco, si incluye saludo, despedida o firma, si se utilizan abreviaturas, etc.

Es preciso aclarar, de todas formas, que cuando nos detengamos de
manera mas o0 menos amplia en una comedia, muchos de los aspectos citados
hasta aqui los veremos independientemente del bloque en el que estemos (como
por ejemplo su funcion), pues es dificil a veces deslindar los aspectos de uno y
otro bloque al analizar el uso que hace Lope del recurso del papel en cada
momento.

Por ultimo, queremos indicar que para esta tesis se ha procedido a la
lectura de bibliografia acerca del género epistolar, ya que la tesis cuenta con un
«Estudio preliminar» de la carta en el panorama europeo y espafol de los siglos
XVI'y XVII, tanto en su vertiente tedrica (con la enumeracién de algunos tratados
y manuales epistolares) como en lo que tiene que ver con la practica literaria en
Espafa. Este capitulo resulta interesante para comprender el contexto del
ejercicio epistolar en el que hay que situar las cartas que Lope incorpora en sus
piezas teatrales, teniendo presente que una cosa es la escritura de cartas
literarias y otra la presencia de cartas en obras teatrales, donde tienen una doble
dimension: literaria y escénica.

No quisiera dejar de recordar aqui que Lope no solo presenta cartas en su
teatro, sino que también escribié epistolas literarias, ademas de ser, como es
sabido, un gran epistolégrafo en su labor como secretario del duque de Sessa.

Parte de las cartas personales que escribidé Lope han llegado hasta nuestros dias,

7 En la misma base de datos de ARTELOPE hay titulos para los que se ha afiadido un segundo
género distinto del principal, por lo que se podria hablar de mezcla de géneros (por ejemplo, en E/
ganso de oro el género central es el pastoril y el secundario la comedia palatina; o El hijo de
Reduan, que es un drama que esta clasificado como histérico, pero que se puede relacionar
también con el palatino; en El mayordomo de la Duquesa de Amalfi, El castigo sin venganza y La
quinta de Florencia sucede a la inversa: son dramas palatinos que tienen como género secundario
el historico), e incluso de mezcla macrogenérica (es el caso, por ejemplo, de La mayor victoria, un
drama con un rasgo mas propio de la comedia: el final feliz). Al respecto de la hibridacion genérica
puede verse el estudio de Antonucci [2013].
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por lo que han sido y estdn siendo objeto asimismo de estudio.®

8 Carlos Pefia ha realizado diferentes trabajos relacionados con una edicion critica actualizada de
las cartas personales que escribié Lope (véase, por ejemplo, Pefia 2015), la cual incluye nuevas
fuentes: un texto original autégrafo del que Agustin G. de Amezua no pudo disponer en su dia
para la publicacion en 1943 de «una edicion practicamente completa del cartulario de Lope [...], el
ultimo hito importante en la historia de esas cartas» [Pefa 2015:212 y 217-218].
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2. ESTUDIO PRELIMINAR

jGrande poder es un papel escrito!

(El galan escarmentado, v.1451)

2.1. LA CARTA EN EL CONTEXTO EUROPEO Y ESPANOL DE LOS SIGLOS
XVI'Y XVII. TEORIA Y PRACTICA LITERARIA

En este estudio queremos establecer, a grandes rasgos, el contexto general en el
que habria que situar las cartas que los dramaturgos de nuestro Siglo de Oro
—entre ellos Lope de Vega—, a imagen de la carta privada, intercalan en sus
comedias. Desde los tratados o manuales espafioles y europeos que sirven de

teoria al ejercicio epistolar hasta la practica literaria en nuestro pais.®

2.1.1. La tradicion de las artes dictaminis. Los tratados o manuales

renacentistas

La carta, entendida tradicionalmente, y de forma genérica, como una «media
conversacion» entre personas ausentes (sermo absentium), ha estado presente
en todas las épocas, si bien ha ido evolucionado de acuerdo con las
convenciones a las que ha estado sujeta a lo largo de su amplia historia.

En la Castilla del Cuatrocientos, el marco teorico epistolar (tanto para la
carta administrativa como para la literaria o privada) fue sobre todo el de las artes
dictaminis, cuya influencia se prolong6 hasta principios del siglo XVI, no solo en la

teoria sino también, en algunos casos, en la practica (Pontdén 2002: 40 y 44).1°

° En la bibliografia secundaria, en la seccion destinada al género epistolar, damos cuenta de las
obras consultadas sobre esta materia. Por otro lado, Martin Bafios [2005] proporciona repertorios
bibliograficos sobre la carta en el Renacimiento y el Barroco.

0 Los primeros ars dictamini (el Dictaminun radii o Flores rhetorici y el Brevarium de dictamine)
fueron compuestos en el monasterio de Montecassino (Italia) a finales del siglo Xl por Alberico de
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Como expone Yndurain, en la Edad Moderna las circunstancias politicas y
sociales, «la consolidacion de las monarquias, la aparicion de aparatos
administrativos  fuertemente  centralizados y decididos a controlar
burocraticamente sus dominios» generan un desarrollo y aumento de los
documentos —entre ellos la carta— de la cancilleria real, asi como de nobles y
sefiores y de otras instituciones en las que se implica a los particulares. Esta
documentacion debia cumplir unas normas formales y, asimismo, al ser
normalmente una solicitud —una petitio— exigia también cierto dominio retérico
para conseguir el propésito deseado. Como consecuencia, parece logico que se
haga necesario el uso de manuales que ayuden a componer cartas tanto a los
secretarios letrados como a la baja nobleza y a los particulares, que no disponen
de servidores para efectuar esta actividad (Yndurain 1988: 54-55). También se
utilizaban para los ejercicios escolares, que incluian la redaccion de cartas.'

Los tratados teoricos esparoles, desde el siglo Xlll al XV, y a imitacién de
los ars dictandi italianos y franceses,' organizaban sus preceptos alrededor de
cada una de las cinco partes en que se dividia la carta: salutatio, exordium,
narratio, petitio y conclusio, haciendo hincapié en la salutatio, en las fébrmulas de
tratamiento —larguisimas— de cortesia hacia el receptor.”® Las maximas de este
arte del dictamen, mayormente de caracter técnico, someten a la epistola a un
rigor que limita el desarrollo de la creacidon personal. Al mismo tiempo, el lenguaje
utilizado por los dictadores es recargado, solemne, fruto del deseo de hacer

visible todo su manejo retorico.

Montecassino. Y es en un manual anénimo del siglo Xll, el Rationes dictandi, que se divide la carta
en cinco partes (salutatio, exordium, narratio, petitio y conclusio), division que se mantendra en los
manuales posteriores. A lo largo del siglo Xll se produce, ademas, «la expansion europea del artes
dictaminis» (Pontdén 2002:40), generandose numerosos manuales desde el siglo XIllI que, en lo
esencial, siguen las teorias de sus predecesores: Guido de Faba, Tomas de Capua o Lorenzo de
Aquileia entre otros.

" Los studia humanitatis incluian en las areas de la retérica y la gramatica la practica epistolar
(Trueba 1996:57).

2 En Espafia, los tratados de «las artes dictaminis —en perfecta conexion con los tratados
teoricos italianos y franceses— se suceden desde principios del siglo XllI hasta bien entrado el
siglo XV, y asociadas por lo general a centros universitarios» (Pontén 2002:44).

'3 Como dijimos con anterioridad, la division de la epistola en estos cincos elementos es general
en los tratados a partir del primer cuarto del siglo Xl (Martin Bafios 2005:146, n. 36).
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El peso del ars dictaminis, no obstante, no marcara por igual a los autores
de la carta literaria de aquella época. Por otro parte a lo largo del siglo XV se
empieza a originar un cambio hacia otra direccion, que a nivel normativo se
materializa en la redaccibn de tratados mas acordes con la sensibilidad
humanistica. Entre ellos, el de un espafiol: el Flores rhetorici (1485), de
Fernando de Manzanares —discipulo de Nebrija—, que sigue los nuevos
manuales italianos, en especial los Rudimenta grammatices de Nicollo Perotti
(1478)." En las Flores rhetorici se recalca la versatilidad de la carta; se muestra
ya una preocupacién por el contenido, por el estilo, del cual se desea que sea
sobre todo natural y elegante, ya sea que utilice cualquiera de los tres characteres
dicendi. el sublime, el mediocre o el infimo, seglin el asunto que se trate.’®
Manzanares, como Perotti, preceptua el sermo humilis. En cualquier caso, a las
cartas familiares y jocosas les corresponderia el estilo infimo. EI mediocre seria el
propio de los temas politicos, y el sublime de los asuntos de tipo filoséfico o
religioso.

En el siglo XVI sobresalen los tratados de Erasmo (Opus de conscribendis
epistolis, cuya impresion oficial es de 1522),"” de gran importancia y prestigio; y el
De conscribendis epistolis (1534), del valenciano Luis Vives, derivado del
erasmista. Erasmo subraya también la flexibilidad del género. Admite que incluye
infinidad de asuntos y, como consecuencia, variedad de estilos, acordes con el
tema y el destinatario. Pero, de cualquier manera, el estilo —sea sencillo o elevado

si es preciso— debe ser ante todo elegante.

4 La epistola familiar, y la iocosa, no fueron objeto de interés para los tratadistas de las artes
dictaminis por no ser documentos de negociacion u oficiales. Los tratados humanisticos seran un
cambio en ese sentido al sefialarse que la epistola admite diferentes asuntos y estilos (no solo el
estilo alto preceptuado por el ars dictaminis). De esta manera se teoriza sobre las diferentes
clases de cartas, una de las cuales es la familiar (en sus diversas modalidades: consolatoria,
lamentatoria, amatoria, mixta, etc.).

'S El tratado de Perotti, junto con el de Francesco Negri (Opusculum Epistolarum Familiarium,
1488), tuvo una gran divulgacion en Espafia a finales de ese siglo (Lawrance 1988:96).

6 Como expone Ponton [2002:190], Manzanares, al igual que Perotti, sefiala que cualquiera de
estos tres tipos de estilos «estan, en el discurso epistolar, un grado por debajo de lo que
corresponderia en cualquier otro cauce expresivo [...]. En el caso de la epistola familiar, y dado
que el estilo que le corresponde es el infimo, éste se halla a un nivel aun inferior, y por lo tanto
nuevo, sin equivalente en otras manifestaciones literarias».

7 Segun sefiala Martin Bafios [2005:613], el «impacto inmediato del Opus de conscribendis
epistolis es de tal calibre, que durante toda la primera mitad del siglo XVI su presencia como
manual escolar esta atestiguada en todos los rincones de Europa».
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Tal y como manifiesta Orejudo, «frente al dictamen escolastico, estos dos
humanistas reivindicaron la libertad absoluta en el ordenamiento epistolar y la
urgente humanizacion de sus contenidos. Contra las largas salutationes de la
carta medieval y sus prolijas narrationes, Erasmo y Vives pidieron que se
escribiera una carta como si se estuviera hablando con los amigos: con amena
despreocupacion y con llaneza; para lo cual era necesario, por cierto, un gran
esfuerzo retorico» [1994:40]. Estos dos tratados, especialmente el de Erasmo,
son los que serviran de base para la epistolografia posterior en nuestro pais
(Yndurain 1988:72).

A partir de la segunda mitad del siglo XVI, explica Martin Bafos, es sobre
todo cuando los tratados vulgares, «cuyo numero crece considerablemente,
comienzan a conformar una tradicidn nueva, emancipada, de rasgos propios y
reconociblesy», aunque «el trasfondo de los manuales latinos es siempre visible».
En estos manuales en lengua vernacula llama la atencién su caracter
«eminentemente practico y formulario» en detrimento de la base puramente
doctrinal.’® Ello es debido a que pretenden llegar a un espacio que no llega a
cubrir «una educacion fundamentalmente clasicista, literaria».’ Estos textos,
supeditados a «la reivindicacion de una conciencia profesional»,?® se han venido
en llamar comunmente manuales de secretario o de escribientes.

Entre los manuales vulgares espafnoles destacan los de Gaspar de Tejeda
(Cosa nueva: estilo de escreuir cartas mensageras cortesanamente, a diuersos
fines y conceptos con los titulos y cortesias que se vsan, 1549), Juan de Yciar
(Nuevo estilo de escrebir cartas mensageras sobre diversas materias, 1552) y
Antonio de Torquemada (Manual de escribientes, 1552). Y ya en la primera mitad
del siglo XVII, el de Jerénimo Paulo de Manzanares (Estilo y formulario de cartas
familiares segtn el gobierno de prelados y sefiores temporales, 1600)%' y el de
Juan Paez de Valenzuela y Castillejo (Nuevo estilo y formulario de escribir cartas

misivas y responder a ellas ,1630).

18 [2005:457-467].
19 [2005:615].
20 [2005:480)].

21 Con una edicion anterior, de 1576, «publicada bajo el nombre del impresor: Diego Martinez». Y
una posterior de 1607 (Martin Bafos 2005:463).
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Pero mientras en el Manual de escribientes de Torquemada (el cual incluye
«modelos de cartas mensajeras y todo un tratado sobre los estilos», segun apunta
A. Egido),?? para ensefiar el oficio se acudia a los modelos clasicos, a «un modelo
préximo al escritory, después «la tendencia llevo a la sustitucion de esta clase de
textos por otros estrictamente formularios, sin normas referidas al estilo», como
por ejemplo el de Manzanares o el de Paez de Valenzuela (Castillo Gémez,
2002:82-84). Sobre este ultimo formulario y la funcion que cumplia (muy alejada

del secretario humanista) dej6 constancia el mismo Lope:

He visto, por mandato de Vuestra Alteza, el Formulario de cartas, autor el doctor
don Juan Pérez de Valenzuela: no ay en él cosa que ofenda ni a la fe ni a las
costumbres. Los estilos de tan diversas materias podran darlas a los que escriven
guiando la pluma a estos exemplares para no errar en la disposicion ni en las
cortesias, que, aunque la retérica natural es el maestro comun desta ciencia (que
quando viven professan), mejor yran con esta luz a la imitaciéon del arte; pues no
todos pueden leer para las severas y graves a Séneca y a Gerébnymo, para las
familiares a Cicerdn y a Plicio, y para las infirmas a Menucio y a Lhilelpho.

(en Castillo Gémez 2002:84-85)

Las reglas de estos nuevos formularios y estilos, segun indica Castillo
Gobémez, se modulaban alrededor de tres partes: la apertura, el desarrollo y el
cierre de la carta — que, «en términos generales, se sigue en el discurso de las
cartas privadas» —, con el uso de un catalogo de formulas y expresiones. En
ellas, en mayor o menor grado dependiendo del destinatario, se imponia siempre
cierta cortesia protocolaria. En ese sentido, las cartas iban dirigidas desde al
«llustrisimo sefior» o «llustrisima sefiora», «muy magnifico y reverendo sefor» o
«ilustrisimo y reverendisimo sefior» hasta a las «muy deseadas y queridas
mujeres», «hijos mios», «amadas hijas», «sefiora madre», «sefiores padresy,
«sefiores sobrino» o simplemente «hermanos», por ejemplo [2002:90-91]. Sea
como fuere, el estilo genérico de la carta debia acomodarse como de costumbre a

la condicion de la persona a la que iba dirigida.

22 A. Egido [1995:76] a continuacion explica también que para Torquemada «fondo y forma se
unian hasta el extremo de aconsejar no sélo sobre las cualidades y diferencias de la epistola, sino
sobre como doblar el papel y como cerrar las cartas, lacrarlas o hacer sobreescritos»
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En suma, podemos decir que, en lo que respecta a la teoria epistolar, hasta
principios del siglo XVI persiste el rigido ars dictaminis medieval, que
paulatinamente sera sustituido por los tratados humanistas que van surgiendo
después, los cuales, junto con los manuales de correspondencia o formularios, se

extenderan hasta el siglo XVII.

2.1.2. La practica epistolar literaria en Espafia en esos siglos

En lo que concierne a la practica literaria,?® en Espaiia, desde el siglo XV vy
durante parte del siglo XVI, junto con la coexistencia de las pautas medievales (de
influencia muy evidente en Enrique de Villena, por ejemplo), la escritura de cartas
en lengua vernacula se orienta paulatinamente —anticipandose a los manuales
retéricos— hacia una prosa convencionalmente mas natural, menos artificiosa y
que busca la individualidad creadora. En Fernando de Pulgar,?* al igual que en
otros escritores de final de siglo como Juan de Lucena o Juan Alvarez Gato, el ars
dictaminis se dejara sentir ya con «mucha menos intensidad» (Pontén 2002:78).
También hubo autores, como Fernando de la Torre, que combinaron el estilo
ampuloso, pomposo, del gusto de los dictadores, con el estilo familiar (Lawrance
1988:93). En el marqués de Santillana se advierte también cierto alejamiento de
las estructuras fijas del ars dictaminis. Paralelamente a ese cambio progresivo en
el estilo, se van ampliando los temas tratados, los géneros en los que se clasifica
la epistola y los tonos, que van desde el coloquial hasta el sublime. Los nombres
mencionados, a los que habria que afiadir el de Diego de Valera y, en el cambio
al siglo XVI, el de Francisco Lépez de Villalobos, entre otros, seran los
precedentes de Diego Hurtado de Mendoza y Fray Antonio de Guevara. Con este
ultimo la epistola familiar castellana llegara, con sus Epistolas familiares (editado
en 1539 el primer libro y en 1542 el segundo), a su plenitud (Lawrance 1988:99).

Guevara, alejandose de la «amonestacion amable» que mostraba Pulgar en sus

2 La carta literaria siempre imitara a la carta privada, aprovechandose de las ventajas
comunicativas que brinda el género.

% Las Letras de Pulgar es el primer epistolario impreso en lengua moderna en nuestro pais
(Lawrance 1988:99), publicado entre 1485 y 1494,
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Letras, derivo hacia la satira literaria (Ponton 2002:192). Esta linea llega, a través
de algunos vericuetos, hasta el juego epistolar que supone EI Lazarillo de
Tormes).?

Al lado de las manifestaciones en prosa del género epistolar —en lengua
vernacula y también en latin—, coexiste durante los siglos XVI y XVII la carta en
verso. Claudio Guillén, experto en correspondencia epistolar y géneros literarios,
distingue dos tipos (de gran éxito y prestigio durante el Renacimiento): la de
tradicién horaciana —de caracter moral y basada en la amistad entre hombres—,
denominada por lo comun «Epistola moral»; y la Heroida, de Ovidio, ficticia y
basada en el amor. En la primera, las ideas filoséficas se hacen accesibles al
«amigo» ausente, y se podria relacionar con la satira. La segunda, con la elegia.
Si bien, para Guillén, la heroida de Ovidio no solo contribuyd primero «a
aproximar la literatura a la vida, como luego el Humanismo europeo, al hacer que
figuras literarias del pasado aparezcan vivas y pertinentes para el escritor y el
lector en su actualidad», sino también «a fundir la escritura de la carta con el amor
mas apasionado» [1991:36-37].

Frente a la epistola en versos latinos —que, después de Francesco
Petrarca,?®® se propaga por toda Europa (Guillén 1989:295) —, se cultiva la
epistola en lengua vulgar. En nuestro pais, en esta ultima destaca Garcilaso de la
Vega (con composiciones como la Epistola a Boscan, escrita hacia 1534); asi

como Juan Boscan, Hurtado de Mendoza, Gutierre de Cetina, los hermanos

25 Para El Lazarillo de Tormes, recomendamos el trabajo de Rico [1988].

26 Como es sabido, tras varios afios de persistente busqueda, Petrarca encontrod en 1345 entre los
codices de la biblioteca de Verona las cartas que Cicerén habia escrito a su amigo Atico, ademas
de la Ad Quintum fratrem y Ad Brutum. La amistad que presumiblemente existio entre ellos se
convertira siglos mas tarde en una «estrategia textual» —si no lo fue ya en la época clasica- para
expresar intimidades (Orejudo 1994:7). Estrategia iniciada por el propio Petrarca, quien tras su
descubrimiento y tomando como modelo a Ciceron, decidio elaborar su propia coleccion epistolar,
parte de la cual esta recogida en sus XXIV Rerum familiarium libri. Petrarca supone, de este modo,
el verdadero punto de partida a través del cual otros autores fingiran conversaciones privadas con
un destinatario imaginario para por esta via escribir sobre ellos mismos o sobre los temas mas
variados, en un estilo que intentara reproducir la conversacion de la vida ordinaria.

Por otro lado, la admiracion por los epistolarios de Cicerdn y de otros autores clasicos acerca a los
humanistas a un tipo de cartas que se distancian del estilo ostentoso de los ars dictaminis
medievales, propiciando que la carta renacentista sea una vuelta a la carta familiar grecolatina, de
lenguaje mas llano y natural, si bien no dejé de convivir, como apunta Martin Bafios [2005:607-
613], con otra corriente epistolar humanista, complementaria de la anterior: la de la epistola
retérica, que culmina en autores como Erasmo y Poliziano.
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Bartolomé y Lupercio de Argensola, Lope de Vega,”” Quevedo, Francisco de
Aldana (con su extraordinaria Epistola a Arias Montano, 1577) o Andrés
Fernandez de Andrada (con su también magistral Epistola moral a Fabio, escrita
hacia 1610), entre otros autores.

Asi, en el Siglo de Oro conviven la carta en prosa y en latin, lamada carta
latina (inspirada en Ciceron y Platon); la carta en prosa y en lengua vernacula
(con fray Antonio de Guevara como uno de los autores mas leidos); la epistola en
versos latinos; y la epistola en verso en lengua vulgar.

Estas creaciones pueden apoyarse en destinatarios reales —las privadas y
las semi-literarias o semi-publicas— o ficticios —las completamente literarias—.%8
Y, en ocasiones, pueden llegar a ser verdaderas autobiografias (tal es el caso de
Petrarca, con sus cartas a destinatarios ficticios; o de Santa Teresa, con cartas a
destinatarios reales) o ensayos (al estilo de los Essais de Montaigne).

A las cartas en prosa y verso (en latin y en lengua vernacula), Guillén
afiade las cartas que se intercalan en diversos géneros literarios, como el teatro y
la novela (recordemos, por ejemplo, las cartas que aparecen en El Quijote). Y en
entre este ultimo género merece especial atencién, por el papel relevante de sus
epistolas, la llamada novela sentimental espanola (la Carcel de amor de Diego de
san Pedro, de finales del siglo XV pero reimpresa en el XVI, seria un ejemplo),
con la que se inaugura ademas, junto con el Proceso de cartas de amores de
Juan de Segura (1548), la novela epistolar «al reducirse a las cartas que
intercambian los amantes, sin intervencién de narrador» [1989:296].

En la novela, como explica asimismo Guillén [1989:299], una combinacion
de uso ficticio de epistola y autobiografia seria El Lazarillo de Tormes (1552-
1553). Esta obra es en palabras de Martin Bafios, la «primera novela moderna en
que a través de la ficcion se deja entrever la vida tal y como es, sin los disfraces
de la fantasia» y que no hubiera podido publicarse sin la convencién epistolar. Y
es que no «es casual que el hijo de una prostituta y un ladrén elija contar su
historia [...] en forma de carta (como respuesta, ademas), porque ningun otro

vehiculo lo hubiera permitido [...]». El anonimato del autor es, pues, «un recurso

27 Sobre Lope y la Epistola poética puede verse: Sobejano [1993].
28 Segun la terminologia utilizada por E. Ochoa (Rico Verdd 1981:137).
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deliberado [...]: se quiso que Lazaro no fuera un personaje, sino el verdadero
remitente» (Martin Bafios 2002:153-154).

En lo que respecta al teatro, la carta es un recurso adaptado a este medio;
un recurso que tiene sus semejanzas con las cartas que aparecen en una novela
(pues pueden caracterizar a un personaje, emplearse para el cortejo amoroso,
narrar unos hechos o proponer una cita, por ejemplo), pero que se diferencia en
otros muchos aspectos, en todo aquellos en que seguramente difieren la novela y
el teatro. Entre otras cosas, en el teatro aureo, ademas de que prima el didlogo y
la accion, el texto es en verso (siendo a veces la carta, dejando al margen las
acotaciones, la unica parte en prosa de la obra teatral). Todo lo cual influira en el
uso que se hace de ellas en las comedias, en el tipo de misivas o papeles que se
insertan y en su funcion dentro de la obra. En ocasiones los mensajes escritos
son significativos sin que lleguen a leerse —o solo sean leidos
fragmentariamente—, pues la carta, en el teatro, adquiere un valor que no
siempre descansa en su contenido, sino en la suposicion de lo que puedan
contener. En cualquier caso, su aparicidon sobre las tablas es un elemento que
siempre producira expectacion entre el publico.

A las cartas en el teatro aureo, concretamente en el teatro de Lope de
Vega, nos acercaremos ya con detenimiento en los apartados que siguen a

continuacion.
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3. PRESENTACION DEL CORPUS

En la siguiente tabla se enumeran, por orden alfabético, las comedias con cartas

que se nombran o se estudian en esta tesis y que, por tanto, forman parte de su

corpus, el cual se compone de 91 obras en total.?® Como adelantamos en la

Introduccién, y en concreto en la seccidn dedicada a la metodologia, todas las

piezas son de autoria segura o fiable. Hemos afadido también, como informacion

complementaria, el género al que pertenecen, el afio de su publicacion y si estan

incluidas o no en las Partes de comedias.3°

i i ANO DE PARTES DE
TiTULO GENERO PUBLICACION | COMEDIAS
1612-1615
abanillo, El Comedia urbana Probablemente | No presente
1615
1606-1612
acero de Madrid, El Comedia urbana Probablemente Xl
1608-1612
alcaide de Madrid, EI [?""_"ma histérico-. 1599 No presente
religioso-legendario
Amar sin saber a quién Comedia urbana 1620-1622 XX
1606-1612
amigo hasta la muerte, El Drama historico Probablemente Xl

1610-612

2 Nos referimos a cartas que, o bien aparecen fisicamente sobre el escenario y se leen para el
publico, o bien, aparezcan o0 no en escena, un personaje explica tan solo su contenido, o que

simplemente se mencionan.

30 Informacioén extraida de la base de datos de ARTELOPE.
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] ] ANO DE PARTES DE
TITULO GENERO PUBLICACION | COMEDIAS
amigo por fuerza, El Comedia palatina 1599 v
1612-1615
Amor secreto hasta celos Comedia palatina Probablemente XIX
1614
1608-1612
animal de Hungria, EI Drama palatino Probablemente IX
1611-1612
1602-1608
anzuelo de Fenisa, El Comedia picaresca | probablemente Vil
1604-1606
1610-1615
arcadia, La Comedia pastoril Probablemente Xl
1615
1604-1612
ausente en el lugar, EI Comedia urbana Probablemente IX

1606

Bamba, Comedia de

Drama historial

15977-15987

Belardo el furioso Comedia pastoril 1594 No presente

16017-1603

caballero de lllescas, El Comedia picaresca | probablemente XV

1602

1615-1626

caballero de Olmedo, El Drama histérico Probablemente XXIV
1620-1625

caballero del sacramento, EI Drama histérico 1610 XV
1620-1626
carbonera, La Drama histérico Probablemente XXl

1623-1626
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] ] ANO DE PARTES DE
TITULO GENERO PUBLICACION | COMEDIAS
1595-1597
casamiento en la muerte, El Drama historico Probablemente
1597
castigo del discreto, El Comedia urbana 1598-1601 Vi
castigo sin venganza, El Drama palatino 1631 XXI
1606-1612
cuerdo en su casa, El Comedia urbana Probablemente \
1606-1608
cuerdo loco, EI Comedia palatina 1602 XV
dama boba, La Comedia urbana 1613 IX
1604-1609
Del mal lo menos Comedia palatina Probablemente IX
1606-1609
1610-115
despertar a quien duerme, EIl Drama palatino Probablemente VI
1610-1612
desprecio agradecido, El Comedia urbana 1633 XXV
Dios hace reyes Comedia palatina 1617-1621 XXI
1608-1612
Don Lope de Cardona Drama historial Probablemente X
1611
donaires de Matico, Los Comedia palatina 1596
16107-16127?
IX

doncella Teodor, La

Comedia novelesca

Probablemente
1610?-16157
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] ] ANO DE PARTES DE
TITULO GENERO PUBLICACION | COMEDIAS
1604-1610
1608-1609
I
embustes de Fabia, Los Drama historico Prﬁgggirggg te XXV
esclavo de Roma, El Drama historico 1596-1603 VIl
1596-1602
escolastica celosa, La Comedia urbana Probablemente
1599-1602
1611-1615
fabula de Perseo, La Drama mitologico Probablemente XVI
1611
fe rompida, La Comedia palatina 1599 v
ferias de Madrid, Las Comedia urbana 1585-1588 Il
fuerza lastimosa, La Drama palatino 1595-1603 Il
galan de la Membrilla, El Comedia villana 1615 X
1588-1598
galan escarmentado, EIl Comedia urbana Probablemente | No presente

15957-15987

1599-1603
gallardo catalan, El Comedia palatina Probablemente I
1600
ganso de oro, El Comedia pastoril 1588-1595 No presente
1599-1608

genoveés liberal, EI

Drama histoérico

15997-16037?
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TITULO

GENERO

ANO DE
PUBLICACION

PARTES DE
COMEDIAS

Hamete de Toledo, El

Drama histérico

16067-16127

Probablemente
1608-1610

hermosa Alfreda, La

Drama palatino

1596-1601

Probablemente
1598-1600

hermosa Ester, La

Drama histérico

1610

XV

hidalgo Bencerraje, El

Drama histoérico

1599-1608

Probablemente
1605-1606

XVII

hidalgos del aldea, Los

Comedia villana

1606-1615

Probablemente
1608-1611

Xl

hijo de Reduan, El

Drama histoérico

Anterior a 1596

Probablemente
1588-1595

historia de Tobias, La

Drama histoérico

1606-1615

Probablemente
1609?

XV

ingrato arrepentido, EI

Comedia urbana

1598-1603

XV

Jjuez en su causa, EI

Drama palatino

1608-1612

Probablemente
1610

XXV

justas de Tebas y reina de las
amazonas, Las

Drama mitologico

Anterior a 1596

No presente

malcasada, La

Comedia urbana

1610-1615

XV

marqués de Mantua, EI

Drama caballeresco

1598-1603

Xl
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] ] ANO DE PARTES DE
TITULO GENERO PUBLICACION | COMEDIAS
) p Huouss. D J 1608-1613
mas galan portugués, Duque de e
1610-1612
mayor imposible, El Comedia palatina 1615 XXV
mayor victoria, La Drama palatino 1620-1622 XX
1599?7-16067?
mayordomo de la duquesa de .
Amalfi, El Drama palatino Probablemente X
1604?-16067?
mocedad de Roldan, La Drama caballeresco 1599-1603 XIX
molino, El Comedia palatina 1585-1595 I
1607-1612
nifia de plata, La Comedia urbana Probablemente IX
1610-1612
No son todos ruiseriores Comedia urbana 16307 XXII
1596-1603
Nuevo Mundo descubierto por Drama historial IV
Cristébal Colén, El Istor Probablemente
1598-1603
1597-1606
obediencia laureada y primer Carlos | Comedia palatina | probablemente Vi
de Hungria, La 16047-16067?
ocasion perdida, La Comedia palatina 1599-1603 Il
do i d 1604-1612

Toledo, Las

16107-16127

padrino desposado, El

Drama histoérico

1598-1600
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TITULO

GENERO

ANO DE
PUBLICACION

PARTES DE
COMEDIAS

perro del hortelano, El

Comedia palatina

1613-1615

Probablemente
16137

XI

piadoso veneciano, EI

Comedia novelesca

1599-1608

XXMI

Ponces de Barcelona, Los

Drama histérico

1610-1615

Probablemente
1610-1612

porceles de Murcia, Los

Drama histérico

1599-1608

Probablemente
1604-1608

VI

primer Fajardo, EI

Drama histoérico

1600-1612

Probablemente
1610-1612

VI

prision sin culpa, La

Comedia urbana

1599-1603

VI

prueba de los ingenios, La

Comedia palatina

1610-1615

Probablemente
16127 16137

Querer la propia desdicha

Drama histoérico

1619

XV

quinta de Florencia, La

Drama palatino

1598-1603

Probablemente
1600

Ramirez de Arellano, Los

Drama histoérico

1597-1608

Probablemente
1604-1608

XXIV

reina Juana de Napoles, La

Drama histoérico

1593-1603

VI
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] ] ANO DE PARTES DE
TITULO GENERO PUBLICACION | COMEDIAS
1597-1612
rey sin reino, El Drama historico Probablemente XX
15997-1612?
Santa Liga, La Drama historico 1593-1603 XV
secretario de si mismo, El Comedia palatina 1604-1606 VI
1604-1608
servir con mala estrella, EI Drama historico Probablemente VI
1604-1606
sol parado, EI Drama historico 1596-1603 XVII
testigo contra si, El Comedia urbana 1605-1606 VI
traicion bien acertada, La Comedia urbana 15887-1595 I
tres diamantes, Los Comedia palatina 1599-1603 Il
1613-1618
valor de las mujeres, El Comedia palatina Probablemente XVIII
1615-1616
16137-1620
vengadora de las mujeres, La Comedia palatina Probablemente XV
16157-1620
villano en su rincon, El Drama palatino 1611 Vi
1595-1603
viuda, casada y doncella, La Comedia urbana Probablemente VI

1600
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Numero total de comedias: 46

- Comedias palatinas: 18
- Comedias urbanas: 19

- Comedias pastoriles: 3

- Comedias novelescas: 2
- Comedias villanas: 2

- Comedias picarescas: 2

Numero total de dramas: 45

- Dramas palatinos: 10
- Dramas historicos: 31
- Dramas caballerescos: 2

- Dramas mitolégicos: 2
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4. LA MATERIALIDAD DE LA CARTA

antes mostraros me agrada
la hoja blanca de la espada

que la escrita del papel

(El castigo del discreto, vv. 163-165)

4.1. TERMINOLOGIA: ;CARTA, PAPEL, BILLETE O CEDULA? BANDOS Y
MEMORIALES

A pesar de que de forma generalizada denominemos «carta» al recurso del
mensaje escrito —en prosa o en verso— que los dramaturgos del Siglo de Oro
utilizan en sus comedias, Lope no siempre usa este vocablo para aludir a este tipo
de comunicacion. Repetidamente leemos también «papel» y, en menor medida,
«billete» o «cédula». Y mucho mas esporadicamente, «memorial» y «bando».

A. Garrido Dominguez [1998:185], en su articulo titulado «El discurso
heterolégico en el teatro de Lope de Vega (Aproximacion a las funciones del
escrito)», exponia que «El uso que hace Lope de los términos billete, carta y
papel concuerda plenamente con la definicibn académica». Otro de los
investigadores que ha tratado esta cuestion es Roso Diaz [2001:119] quien, en un
capitulo dedicado al recurso del papel para la construccién de enganos, explica lo

siguiente:

[Lope] emplea «billete» relacionado con el recado o la cita, en la comunicacion
rapida (caracter informativo del enunciado con referencias al lugar y al tiempo) de
los amantes o en asuntos de escasa importancia. El «papel» aparece para
desarrollar contenidos muy variados (no s6lo amorosos) que requiere de cierta
extension. La «carta» se da en aquellos casos en que conviene el caracter secreto y

privado del contenido; de ahi que en ocasiones vaya cerradas.
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Al mostrar Roso Diaz en qué circunstancias Lope emplea el término
«carta» no hace sino manifestar —igual que lo hiciera Garrido Dominguez— que
hay una total coincidencia entre ese uso y la definicion que hace el Diccionario de
autoridades de la Real Academia Espariola (1726-1739),' pues en ambas

explicaciones se destaca lo reservado de la materia que trata:

CARTA. s.f. Papel escrito y cerrado con oblea o lacre, que se envia de una parte a
otra para incluir en él el negbcio, 0 materia sobre que se quiere tratar, y que vaya
secreto [...]

(Autoridades, Il, 1729, 12 acepcion)

Para el término «billete», Roso y Autoridades convergen en que contiene

recados sin mucha trascendencia:

BILLETE. s.m. Papél pequéfio doblado en formas diversas, con que reciprocamente
se comunica la gente en cosas de poca conseqliencia, y se evita la equivocacion de
los recados, tan comun en los familiares [...]

(Autoridades, |, 1726, 12 acepcion)

Respecto a la locuciéon «papel», Autoridades fija una definicion en cuyas

amplias fronteras podria encajar perfectamente cualquier tipo de documento:

PAPEL. Se llama también el escrito que sirve para dar alguna noticia o aviso, o para
otro fin [...]
(Autoridades, 1V, 1737, 22 acepcion)

Algo similar sucede con la descripcidon que vimos que facilita Roso en su
articulo, ya que la variedad de asuntos, asi como una cierta extension, son
caracteristicas que pueden atribuirse tanto al «papel» como a la «carta».

Nuestra intencién a partir de ahora sera ejemplarizar o que ocurre
realmente en la practica teatral lopesca, una vez sentada la base de los

significados académicos de estos tres primeros términos —la «carta», el «papel»

L http://www.rae.es/recursos/diccionarios/diccionarios-anteriores-1726-1996/diccionario-de-

autoridades Consultas realizadas en noviembre de 2018.
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y el «billete» —, y teniendo en cuenta las observaciones de Roso Diaz y Garrido
Dominguez.3?

Previamente, sin embargo, es importante mostrar también las entradas que
nos ofrece el Tesoro de la lengua castellana o espariola de Covarrubias,*® por ser

un diccionario contemporaneo a Lope:

CARTA: [...] mensajeria que se envia al ausente por escrito en cualquier materia
que sea, por cuanto se puede escribir en papel, en pergamino, [...] en ocasiones de
dar avisos secretos [...].

(P. 46)

BILLETE: [...] El papel en que se escribe algunas pocas razones de una a otra
persona que asisten en el mesmo pueblo. Fue muy buena invencion para
comunicarse con mas quietud y tratar las cosas con secreto, no fiandolas de ningun
tercero ni criado, que muchas veces tuercen la razén y por eso los llaman estraga
recados [...].

(p. 328)

Como se puede apreciar, la definicion de «carta» es algo mas genérica que
la que brinda Autoridades. La de «billete» estaria en sintonia con la de la
Academia, si bien afade que estos recados son entre personas que viven cerca
unas de otras. La correspondiente al «papel» no incluye entre sus acepciones una
que tenga el sentido de «misiva». Por todo ello, para nuestro estudio hemos
estimado mas conveniente regirnos por las descripciones que establece
Autoridades; tanto para estos tres términos que hemos citado como para el resto
de documentos: la «cédula», el «memorial» y el «bando», los cuales

examinaremos también mas adelante.

32 Al margen de los articulos de Roso Diaz y Garrido Dominguez citados, no tenemos constancia
de que se hayan realizado otros estudios dedicados al uso que hace Lope de Vega en sus
comedias de estos términos.

33 Enla ed. de I. Arellano y R. Zafra, 2006.
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4.1.1. La «carta» y el «papel»

Por lo pronto, vemos que en algunos pasajes, para citar un mismo mensaje, se
lee «carta» en las acotaciones y «papel» en los didlogos, aun cuando, como ya
sabemos, la eleccion de la primera de estas expresiones deberia estribar en su

privacidad —su rasgo distintivo—. Tal es el caso de La reina Juana de Napoles:

Echan una carta al tablado

LEONELO ¢, Qué papel es este?
JUAN Agora
le echaron aqui.
LEONELO Mirad
el sobre escrito.
JUANA Mostrad.

Lee la Reina el sobre escrito

JUANA [...]
ijValgame Dios! ¢ Quién echo
este papel? (vv. 2583Acot-2593)

de El gallardo catalan:

EMPERADOR ;Y el papel?
ISABELA Que el papel abras
y el pecho, no hay que temer;
toma, léele, pues le has visto.
EMPERADOR (jCon qué paciencia resisto

la furia de una mujer!)

Lee el Emperador la carta (vv. 2572-2576)

O de La arcadia, por mostrar tan solo unos ejemplos:

ANARDA iAy, mi papel! Dice ansi,
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que abierto viene el papel:
Carta:
«No hay que esperar, Olimpo, de mi vida
[...]» (vv. 1427-1429)

En cualquier caso, bien es verdad que las acotaciones es preciso
entenderlas siempre con cierta cautela, pues hay que tener presente que estas
contradicciones entre el texto y la acotacién podrian deberse a las manipulaciones
de los impresores —tan comunes estas en el teatro aureo espafiol—, y no a
preferencias o dudas de Lope entre un término u otro. Solamente podriamos estar
seguros de que nuestro autor escribié la acotacidn como indicacion escénica si
estuviéramos frente a un manuscrito autografo.

Aun asi, en Amar sin saber a quién son los mismos personajes
—concretamente don Juan y su criado Limén— quiénes barajan los dos términos.
En esta ocasion para referirse a una declaracion de amor que don Juan ha
recibido mientras se encuentra en la carcel y cuya autora es una desconocida

dama a la que el galan quiere responder:

DON JUAN Yo he leido este papel.
LIMON Y yo el papel he escuchado,

y es el papel muy honrado [...]
DON JUAN [...]

Digo que escribir querria,

que no fuera cortesia

tomar su carta y callar.

Alli, en aquel aposento,

he visto tinta y papel.  (vv. 503-544)

34 Acerca de esta cuestion, véase el articulo de G. Ponton titulado «La acotacion como texto. Con
ejemplos de Lope de Vega» [2018:69-90].
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En referencia a si un mensaje va cerrado — «con oblea o lacre», decia el
Diccionario de Autoridades,® lo que garantizaria el secretismo propio de la
«carta»—, aunque al lector a menudo no se nos proporciona esa informacion, si
tenemos ese dato en comedias como El gallardo catalan o La arcadia, como
vimos en los ejemplos anteriores. También en Las paces de los reyes y judia de
Toledo, donde Lope llama «papel» a un escrito que presuponemos que no va
abierto, ya que la autora del mismo (la reina Leonor) «pide» a su destinatario (su
marido Alfonso) que «cerrado» lo rompa con el fin de evitar que lea su contenido,

pues se siente avergonzada de haberle expresado sus celos e inquietudes:

ALFONSO Dejad el papel.
LEONOR Leed,
pero hareisme gran merced

si cerrado le rasgais.  (vv. 1593-1595)

No obstante, cabria aqui la posibilidad —igual que ocurre en otras obras—
que el «papel» solo estuviera doblado, y no cerrado, y que «abrir» significara
«desdoblary, detalle este que no podemos llegar a conocer. Con todo, nos parece
que lo mas probable es que estos mensajes vayan cerrados, que sus autores
hayan querido proteger el texto de miradas ajenas: la reina Leonor para preservar
su honor, pues en él manifiesta sus celos por una posible infidelidad de su marido;
en el caso de El gallardo catalan y en La arcadia, por tratarse de intimidades
matrimoniales y declaraciones de caracter amoroso, respectivamente, que
conviene igualmente no hacer publicas. Menos dudas ofrece, sin embargo, esta
escena de El amigo hasta la muerte en la que un «papel» se rompe al abrirlo
bruscamente, lo que indicaria que este dificilmente iba simplemente plegado. Mas

bien diriamos que debia ir lacrado y que la cera cede al tirar nerviosamente de él:

GUZMAN Este papel me ha dado.
BERNARDO Por abrir con enojo le he rasgado (vv. 618-619)

35 En aquella época todavia no existia el sobre tal y como lo entendemos hoy en dia. Las cartas se
plegaban formando un cuadrado —en el cual se anotaba el sobrescrito— y se cerraban
sellandolas con cera.
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Una prueba mas contundente de que Lope denomina también «papel» —y
no unicamente «cartaw— a una comunicacion que, esta vez si, llega
completamente cerrada, lacrada con un sello, la hallamos unos versos mas

adelante:

BERNARDO Si te viera, Guzman, el rey Herodes,
no anduvieras agora con papeles
porque eres inocente como dices.
GUZMAN Didmele por engafio mi sefiora.
Don Sancho, apenas vio lo que decia,
cuando los borceguies cordobeses
troc6 en flamencas botas, y las galas,
en un vestido pardo de camino;
y escribiendo el papel que a ti te he dado
y este, a tu hermana, al arenal se parte;
y concertando un barco con un paje,
se fue solo a Sanlucar y en la orilla
dijo: «jA Dios, don Bernardo! jA Dios, Sevilla!».

BERNARDO ;Qué encantamento es este?

GUZMAN Quita el sello,
y sabras la verdad.

BERNARDO Asi comienza.

Lea

«Guzman me dio, Sefiora, un papel vuestro.
En él decis que amor de vuestro hermano

ha inficionado vuestra casa toda [...]» (vv. 657-674)

En La ocasion perdida (vv. 90-105), por el contrario, es una «carta» —y no
un «papel» — escrita por el rey de Leodn la que llega a sus destinatarios lacrada,
con el sello real.

Los ejemplos presentados hasta este momento ponen de manifiesto que a
una misma comunicacion nuestro dramaturgo la llama tanto «carta» como
«papel». Y que la unica nota especifica de la «carta» frente al resto de
comunicaciones, que es que debe ir cerrada —si atendamos al Diccionario de
Autoridades—, o que puede ir cerrada —segun la definicion de Roso—, Lope se la
otorga por igual tanto a la «carta» como al «papel».
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Por otra parte, en relacién a cierta longitud que Roso estima que posee el
mensaje del «papel» —pese a que ya comentamos que este es un elemento que
podria ser atribuible también a otros escritos—, una escena de La prueba de los

ingenios, por ejemplo, estaria desdiciendo esta teoria:
CAMACHO Comienzo.
Lea el papel

«A quien quiero no me quiere
y a quien me quiere no quiero»
ALEJANDRO Pasa adelante.

CAMACHO No hay mas.
ALEJANDRO ;No hay mas?
CAMACHO No, que todo es menos,

valate Dios el papel.  (vv. 2205-2210)

E igualmente este otro ejemplo de La quinta de Florencia:

Toma el papel Alejandro y léele:

«El postre de la comida del buen Principe es que a tales horas todos sus subditos
estén satisfechos de sus agravios» (vv. 2524Acot)

4.1.2. El «billete»

Por lo que respecta al «billete», nos encontramos con una situacion analoga a la
de la «carta»: un mismo objeto es denominado unas veces «billete» y otras
«papel». Asi sucede en Los embustes de Fabia (vv. 167 y ss.), en El ingrato
arrepentido (vv. 2319-2320), en Amor secreto hasta celos (vv. 1501 y ss.) o en E/

hijo de Reduan, por ejemplo:

CELORA [.]

Lee ese billete, Ardano,
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que ya glorioso y ufano

siento el corazén.
LIZARA iAmor,

tiempla conmigo el rigor

de tu poder inhumano!

Lee Ardano el papel

ARDANO «Constituciones de amor,
compuestas al albedrio [...]» (vv. 1029-1035)

Asimismo, en este acto de El hijo de Reduan, el documento que lee Ardano
no representa las cualidades que caracterizan al «billete», pues no contiene un
recado o cita, ni un asunto de escasa importancia. Por el contrario, es una
dilatada exposicion de mas de cincuenta versos —que impulsa el avance de la
comedia— en la que el protagonista de la obra (el principe Gomel) establece las
condiciones que ha de cumplir la dama que poseera su corazon. Por este motivo,
se acercaria mas a lo que seria un «papel», al ser una noticia o aviso —como
apuntaba Autoridades— y de «cierta extension» —como sefialaba Roso—, pese a
que Lope lo denomine también «billete».

Cabe puntualizar todavia que hay enunciados que se cifien a lo que podria
ser un «billete»: la citacion o el encargo —generalmente de caracter amoroso, o
para avisar de un peligro— y que sus destinatarios u otros personajes, cuando
aun no conocen el asunto del mismo, lo denominan comunmente «papel» o
«carta». En esas circunstancias, sin mas indicaciones, nos es imposible saber si
una vez leido le llamarian «billete». Es el caso, por poner unos ejemplos, de la
cita que propone dofia Inés a su amante don Alonso en El caballero de Olmedo
(vv. 564- 571Carta) o del recado que envia la reina dofia Catalina a su hermano
alertandolo de que no corra riesgos innecesarios que pongan en peligro su vida,
en El duque de Viseo (vv. 2345-2351 Carta).
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4.1.3. La «cédula»

En La reina Juana de Napoles la cédula que firma el nuevo rey Andrés es un
escrito donde este da orden de buscar y matar al principe Ludovico (vv. 1286 y
ss.); y en El secretario de si mismo, por ejemplo, es un anuncio que incluye una

recompensa.

FEDUARDO ;Qué cédula es ésta? Advierte
y lee para los dos.

GONZALO Yo apostaré que se alquila
por aposento vacio
mi estdbmago, sefior mio.

FEDUARDO Callay el ingenio afila.

Lee la cédula

«En estas casas del sefior Fabio Colona se ha hallado un marmol cuya figura no se
sabe qué es, tan antigua. Al que la declarare le daran docientos escudos»
(vv. 838-843Carta)

Estos dos casos muestran que son documentos cuya firma o nombre
legitima y avala —oficial o publicamente— lo que ahi se expone. En
consecuencia, coincidiria con la explicacidon que para la palabra «cédula» otorga

el Diccionario de Autoridades:3¢

CEDULA. Se llama tambien el papel o papeles, que se presenten en las Academias,
en que van escritos diferentes asuntos [...]
(Autoridades, 11, 1729, 12 acepcion)

La unica peculiaridad destacable de esta definicion es la frase: «que se

presenten en las Academias», de la cual se deduce que es un documento

36 El Tesoro de Covarrubias, por su parte, propone la siguiente definicion:

CEDULA: Es un pedazo de papel o pergamino donde se escribe alguna cosa [...]. Todo escrito
breve se llama cédula[...] (p. 491).

En ella se subraya la brevedad, un rasgo poco diferenciador, pues es susceptible de que lo tengan
también el resto de documentos trabajados.
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acreditativo —firmado o sellado—, por lo que se aproximaria a lo que actualmente
entendemos por cédula (2. f. Documento oficial en que se acredita o se notifica
algo. Cédula de habitabilidad, de citacion).®’

No obstante, en Las ferias de Madrid la «cédula» encierra un discurso
—compuesto entre cuatro caballeros— que simplemente es un elogio de las
mujeres buenas y honradas (vv. 2949 y ss.). Y en la comedia La viuda, casada y
doncella, por ejemplo, «papeles», «cédulas» y «carta» tienen un sentido analogo
—VY general— de correspondencia entre amantes.

Esta ultima pieza teatral se inicia con la lectura por parte de Clavela de un
«papel» que le ha escrito Feliciano, caballero al que ha dado palabra de
matrimonio. Delante esta su criada Leonora, lo que da pie a una aguda
conversacion entre ambas sobre los peligros que conlleva que una declaracién de

amor vaya firmada:

Sale Clavela leyendo un papel, y Leonora

CLAVELA «Todo, en efecto, soy vuestro.
Feliciano».
LEONORA &Y se nombrd?

CLAVELA Asi fue concierto nuestro.
LEONORA Quien papel de amor firmo,
no estaba en amores diestro.
CLAVELA ¢, Por qué no se ha de firmar?
LEONORA Porque viniéndose a hallar,
no se sepa quién lo escribe.
CLAVELA La ley de amor lo prohibe,
pero no la del casar.
Cuando dos estan dispuestos
solo a tenerse aficion,
van con tales presupuestos
que, en efecto, entonces son
los papeles poco honestos.
Pero cuando s6lo es

por otro honesto interés,

37 RAE: http://www.rae.es. Consulta realizada el 9-12-2018.
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cuantos papeles escribo
son cédulas de recibo
para ejecutar después.
LEONORA Términos ejecutorios
en amor son excusados,
y peligros muy notorios,
que anden papeles firmados
por audiencias y escritorios.
Cuando se escribe muy llano,
al verle en publico duele,
que el papel mas cortesano
necios muchas veces suele
parecer en otra mano.
Quien lenguas teme vy jleces,
si es discreto y se aparta
de este error a que te ofreces,
para firmar una carta

antes la lee seis veces. (vv. 1-35)

De todos modos, es interesante en este dialogo considerar (de ahi que lo
hayamos reproducido al completo a pesar de su longitud) lo que se formula
acerca de lo puede implicar una firma: que el manuscrito se convierta en una
«cédula de recibo». Es decir, segun quiere significar el Fénix, en un justificante
que servira para reclamar, si fuera necesario, lo que se ha prometido en él. Por
consiguiente, queda constancia en esos versos que nuestro dramaturgo es
sabedor del sentido académico de «cédula»; como, evidentemente, lo seria de los

demas escritos que estamos tratando.

4.1.4. Algunos sindnimos de carta: el «pliego» y la «letrax»

Lope recurre a estas palabras en escasas ocasiones. Por otro lado, tanto en E/
mayor imposible («La letra vino de Espanay, v. 199) como en La reina Juana de
Napoles (vv. 2062-2071Carta), Del mal lo menos (vv. 179Acot-180) o en el
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siguiente didlogo de El hidalgo Bencerraje —algunos ejemplos entre todas las

ocurrencias que hemos hallado— les da el mismo trato que a la «carta»:

PAEZ Del rey Fernando le traia una carta,
y no para tu dafio, a lo que pienso.
MAHOMAD Muestra la carta.
PAEZ Este es, sefior, el pliego (vv. 410-412)

De hecho, y de acuerdo con la Academia —a diferencia del 1éxico tratado

anteriormente—, «pliego» y «letra» equivalian a «carta»:38

PLIEGO. Por extensién se llama el envoltorio o cumulo de cartas cerradas debaxo
de una cubierta. Y tambien se suele llamar assi, aunque no sea mas de una carta.
Latin. Litterarum fasciculus [...].

(Autoridades, V, 1737, 42 acepcion)

LETRA. Se toma tambien por el mismo escrito o carta, formado con las letras.
Latin. Litera. [...]
(Autoridades, 1V, 1734, 32 acepcion)

En El juez en su causa descubrimos ademas un pliego que, al ser grande,
el secretario que lo envia lo ha atado con un cordel, por lo que en esta ocasion
podria tratarse —aunque no podemos saberlo a ciencia cierta— de unas cuantas
cartas protegidas (aparte del cordel) con alguna «cubierta», como expresaba

también Autoridades:

FABIA Feliso llega agora
con este pliego.

LEONIDA Bienvenido sea,
¢quién esta aqui?

ROSARDO Rosardo a tu servicio

y doyte parabién, Reina y sefiora,
del pliego si es de Otavio.
LEONIDA No es de Otavio,

% Para estos dos términos el Tesoro de Covarrubias no incluye entre sus acepciones ninguna
definicion que tenga el significado de «misiva». (pp. 1367 y 1190-1191).
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pero es del Rey mi padre y de mi hermana.
Muestra un cuchillo del estuche, Fabia.
Cortaré este cordel, que como es grande

quiso apretalle el secretario.  (vv.1411-1419)

Asimismo, en una de las escenas de E/ valor de las mujeres, unos
personajes hablan primero de manera genérica de un «papel» y, seguidamente,
de que este parece «pliego de cartas». Finalmente, una vez abierto se comprueba

que son unas «escrituras»:

LISARDA ¢Y qué viene dentro? Aparta.

FIDELIO Un papel atravesado
de una daga.
LUCRECIA iDe una dagal!
Sacala, a ver
FIDELIO Vesla aqui.
LISARDA iMala sefial!
LUCRECIA jCosa estrafia!
LISARDA Saca el papel de la punta.
FIDELIO Parece pliego de cartas.
LISARDA Abre.
FIDELIO Estas son escrituras.  (vv.228-235)

4.1.5. El «memorial» y el «bando»

Los memoriales que se leen en Bamba (vv. 1886 y ss.) y en El castigo sin
venganza (vv. 2401Acot y ss.), por ejemplo, son peticiones que los ciudadanos
hacen al rey, con un alegato del motivo que las sustenta: recobrar la honra
injustamente perdida a causa de un enganio, estar encarcelado por ser pobre y no
poder pagar la deuda a un seiior rico, pedir limosna para proveer al pueblo de un
«frontal y una campanay», etc. De la misma forma, el bando presente en EI
gallardo catalan (v.3094 y ss.) es un manifiesto escrito por dos caballeros —uno
de ellos, el secretario del Emperador— para dar a conocer publicamente un

suceso, concretamente una acusacion contra la infanta Isabela; en el de El
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piadoso veneciano el dugue de Venecia anuncia que recompensara a quien le
entregue —vivo o muerto— a Julio Sidonio, caballero veneciano (vv. 1029Carta);
y en el de El amigo por fuerza, por enumerar tan solo algunas piezas, se hace
publico que el rey de Hungria y el rey de Bohemia quieren limitar la batalla que
han organizado a dos soldados por ejército para evitar un mayor derramamiento
de sangre (vv. 3227 Carta).

Examinando estos y otros casos, podemos colegir que la utilizacidon que
hace Lope en sus dramas de «memorial» y de «bando» encaja plenamente con la

definicién del diccionario de Autoridades:3°

MEMORIAL: Se llama tambien el papel o escrito en que se pide alguna merced o
gracia, alegando los méritos 0 motivos en que funda su razén.
(Autoridades, 1V, 1734, 22 acepcion)

BANDO s.m. Edicto, ley 6 mandato solemnemente publicado de orden superiér: y la

solemnidad y acto de publicarle se llama tambien assi.

(Autoridades, |, 17, 12 acepcioén)

4.1.6. A modo de conclusion

Visto cuanto se ha sefialado hasta aqui, nuestra percepcion es que para Lope de
Vega el mensaje escrito que incluye en sus comedias es, por encima de cualquier
otra consideracién, un papel, un objeto fisico que sale a escena —o simplemente
se nombra— con el propésito de producir algun efecto en el espectador. Objeto
que unas veces denomina «carta» (o sus homélogos «pliego» y «letra»), «billete»

o «cédula»; y otras veces, de forma mucho mas genérica, «papel». Y es que, en

39 ElI Tesoro de Covarrubias facilita las siguientes explicaciones, menos especificas que las de
Autoridades:

MEMORIAL: La peticion que se da al juez o al sefior para el recuerdo de algun negocio. (p. 1269)

BANDO: [...] el pregdn que se da, llamando algun delincuente que se ha ausentado [...] (p. 285)
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lo que respecta al material de que estan hechos y a la definicion que delimita
Autoridades, todos los mensajes escritos serian «papeles».

A pesar, pues, de los matices que diferencian unos y otros términos, no
advertimos que Lope haga un uso que se corresponda siempre con las
descripciones del diccionario. Antes bien, vemos que va alternando sin distincion
los dos primeros, el «papel» y la «carta»: ambos vocablos son, con diferencia, los
mas repetidos en sus comedias. Incluso llama «billete» o «cédula» a elementos
que, como hemos justificado, no cabrian en sus definiciones académicas.

No obstante lo dicho, importa sefalar que cuando en el mensaje
intervienen personajes de la realeza o de la nobleza, con un enunciado de tono
mas bien grave o trascendental, y ademas han de recorrer un camino mas o
menos largo hasta llegar a su destinatario, el término utilizado suele ser el de
«carta» (El amigo por fuerza, Querer la propia desdicha, Los Ramirez de Arellano,
Dios hace reyes serian algunos ejemplos). Tal vez lo haga asi por considerarse la
«carta» un documento privado y que, a priori, reviste unos parametros mas
formales —ya que suele incluir elementos como el saludo, la firma, fecha, etc.—,
aunque Lope los suela obviar por un motivo de economia textual. La «carta»
seria, por tanto, un documento mas acorde para este tipo de situaciones.

Caso distinto es el de los «memoriales» o «bandos», un tipo de
comunicaciéon especial, con una intencion fija y muy determinada, que va dirigida
a la realeza (para solicitar una merced) o que proviene de un cargo oficial (para
publicar un edicto); en estos casos el Fénix si ajusta su uso al sentido que ofrece
la Academia.

En lo que atafie al «kmemorial», es relevante apuntar que su inclusién en la
obra tiene puede tener como Unica finalidad contextualizar una escena palaciega
en la que interesa situar al rey ejerciendo unas de sus tareas: la de atender las
consultas de los ciudadanos, poniendo a veces de manifiesto su talante como
gobernante. Este acontecimiento puede servir también de introduccion, de paso
previo a la lectura por parte del monarca de otro tipo de mensaje escrito que si
tiene transcendencia para el progreso del argumento. En consecuencia,
podriamos decir que el «memorial» tiene, en esos pasajes, un escaso peso en la

trama de la obra.
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4.2. PRESENCIA FiSICA DE LA CARTA EN ESCENA. PERSONAJES Y
CONTEXTO EN TORNO AL MENSAJE

Esta carta recibi
dentro de un pan que me dio
un cautivo que llegé

aestarejal...]

(El alcaide de Madrid, vv.1153-1156)

Ciertamente, no todas las cartas que de una u otra manera intervienen en una
comedia se materializan en un objeto fisico que se exhibe sobre las tablas, pues
en ocasiones simplemente se alude a ellas—se explique o no su contenido—,%° lo
que no significa que no puedan tener importancia en la trama. No obstante,
cuando si salen a escena, momento este que puede tener lugar de multiples
formas, nos atrevemos a asegurar que suelen generar gran expectacion entre el
publico.!

En este segundo supuesto en que las cartas aparecen fisicamente en el
escenario, se dan o pueden darse ademas una serie de situaciones que tienen
que ver con el modo en que se porta o aparece la carta, o como se realiza su
lectura; también con los utensilios que envuelven su escritura cuando esta se
produce ante el espectador; o con los avatares que puede sufrir desde que se
redacta, y el efecto que puede causar en el animo de algun receptor. En estas
particularidades, que estan relacionadas con sus protagonistas (emisores,
receptores e intermediarios) y con el contexto en torno al mensaje —todas ellas

de gran importancia dramatica—, nos detendremos a continuacion.

40 Esto sucede, por ejemplo, en El molino, El animal de Hungria o El testigo contra si.

41 Al igual que ocurre con algunos papeles que no vemos en el escenario. De los que si se
muestran ante el espectador puede que tampoco leamos su mensaje, sino que este tan solo sea
narrado por un personaje. La escolastica celosa, Los ponces de Barcelona, La hermosa Alfreda o
La reina Juana de Napoles son algunas comedias donde concurre esa circunstancia.
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Segun hemos adelantado en la Introduccion, para tal propésito dividiremos
este gran apartado en cuatro secciones, tituladas: «Su aparicion sobre las tablas y
su posterior lectura», «El recorrido de la carta. Peripecias desde su escrituray,
«Reacciones del destinatario con respecto al autor de la misiva: la destrucciéon de
la carta» y «kEmisores, receptores e intermediarios».

El hecho de que el papel aparezca en una jornada u otra de la comedia nos
permitira siempre ver si su uso se corresponde con la finalidad de la repetida
division tripartita que Lope defiende en su Arte Nuevo: planteamiento (primera
jornada), nudo (segunda jornada) y desenlace (tercera jornada).*? O lo que es lo
mismo, si nuestro autor se ayuda del recurso de la carta para —dependiendo del
acto en que la situe— trazar el asunto de la comedia, causar el nudo de la trama o
para que se produzca el desenlace de la misma.

Como comentamos en la Introduccién de la tesis, para considerar el
conjunto de aspectos que nos proponemos estudiar a partir de aqui, en muchas
ocasiones se examina con detenimiento algunas de las comedias escogidas,
recordando brevemente parte de su argumento. En estos casos hemos creido
conveniente aprovechar para, independientemente de la cuestibn que estemos
tratando, resaltar también otras relacionadas con la carta que, a nuestro juicio,
son significativas. Ello es debido a que cada pieza se encuentra encuadrada en
un marco distinto (por el asunto, los personajes y el entorno ambiental) y, por
tanto, los papeles que aparecen en ellas ofrecen una idiosincrasia unica que es
preciso valorar atendiendo a multitud de particularidades que se interrelacionan
entre si. Lo que no impide, por otra parte, que las obras se puedan agrupar

teniendo en cuenta sus similitudes.

42 Siempre teniendo presente que en la practica nunca es algo tan maquinal.
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4.2.1. Su aparicion sobre las tablas y su posterior lectura

4.2.1.1. El papel sale a escena en manos de un personaje

Son numerosas las piezas en las que el papel se muestra en manos de uno de los
comediantes de la obra, bien sea el emisor o receptor del mensaje, bien sea un
intermediario. En La fraicion bien acertada, La viuda, casada y doncella, Los
porceles de Murcia, La vengadora de las mujeres o El anzuelo de Fenisa tenemos
algunos ejemplos. En ellos, a excepcidén de El anzuelo de Fenisa, se da ademas
el caso de que la irrupcion de la carta tiene lugar en los primeros versos de la
obra y no en otro punto mas avanzado del primer acto, o ya en la segunda o
tercera jornada.

En La traicion bien acertada es directamente la lectura de un papel lo que
pone en marcha la obra, aunque el mismo personaje que lee, don Antonio,

efectia antes un pequefio comentario sobre la carta que ha recibido:

DON ANTONIO Dice esta carta, en efecto:
«Gerardo queda en Granada;
su persona, recatada;
como agraviado, discreto».

Que, si yo dél lo estuviera
con una afrenta tan clara,
harto mejor me guardara
si el agravio le hiciera.

Enfin, que dél no se sabe

que haga mas diligencia. (vv. 1-10)
Don Juan, el amigo, ira también dando su opinion sobre el papel:

DON JUAN Honra que sufra paciencia
en pecho villano cabe.
¢,Como aquese hidalgo vive
con la afrenta que le has hecho?
DON ANTONIO Tendra su agravio en su pecho.

Esto, al fin, Lisardo escribe;
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mayormente, que disculpa
no saber adénde estoy.
DON JUAN De ninguna suerte soy
en reservaros de culpa;
que el agravio es forzoso,
no digo que es necesario,
saber donde esta el contrario
y andar siempre receloso.
¢, Qué importa que hayas venido
a Napoles, donde estamos,
ni que el mar que atras dejamos
sea el rio del olvido
para poner diligencia
en procurarle buscar?
DON ANTONIO Todo lo suele curar,
sefior don Juan, una ausencia.
Y no seais mi enemigo,
siendo una vida los dos,
pues tal merced me hizo Dios

en que fuésedes mi amigo. (vv.11-36)

El mensaje, de tan solo tres lineas, es acerca de Gerardo, quien ha sido
agraviado por don Antonio sin que Lope desvele, al menos por ahora, el movil.
Mediante este papel, un tal Lisardo avisa a don Antonio de que, pese a la afrenta
sufrida, Gerardo no tiene intencion de salir de Granada para perseguir a su
agresor.

Con don Antonio, que ha leido la carta en voz alta, esta don Juan, lo que
da pie a que ambos comenten la noticia y se dé a conocer al publico que los dos
amigos se encuentran huidos en Napoles a causa de la aludida «afrenta».
También que don Juan desconfia de lo que dice la nota. Y es que, efectivamente,
en la segunda jornada Gerardo aparece disfrazado de villano dispuesto a
vengarse de don Antonio, que todavia sigue en Napoles porque alli se ha
enamorado de la hija de un rico barén.

A través de esta carta Lope justifica desde el inicio mismo de la comedia la
razon de que don Antonio —coprotagonista de la obra—- se halle en ltalia, pais

donde nuestro autor quiere ambientar esta comedia urbana por las ventajas
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dramaticas que le brindan las coloridas fiestas que tienen lugar en ese momento
en Napoles. Y es que, en adelante, se sucedan duelos y combates, y los
protagonistas de esas escaramuzas pueden ocultar, en medio de esos festejos,
su identidad tras una mascara.

Es preciso sefialar todavia que este papel es algo mas. En un sentido
especificamente epistolar, representa incertidumbre, porque la carta es siempre
una noticia a medias, nunca completamente segura, nunca actual. De ahi la
preocupacion de Antonio por lo que ha dejado atras y por los posibles peligros
que lo acechan. La carta es una puerta abierta a sus actos pasados, que son los
que, en definitiva, conforman el devenir de la comedia.

La misiva que abre la comedia La viuda, casada y doncella es aun mas
escueta que la que la que acabamos de ver en La traicion bien acertada. No
obstante, a pesar de que solo se lee un verso, va firmada, ya que esta vez

importa saber quién es el pretendiente que declara su amor a cierta dama:

Sale Clavela leyendo un papel, y Leonora

CLAVELA «Todo en efecto, soy vuestro.
Feliciano».

LEONORA &Y se nombrd?

CLAVELA Asi fue concierto nuestro.

LEONORA Quien papel de amor firmo,
no estaba en amores diestro.  (vv.1Acot-5)

Clavela, su destinataria, lee la misiva en voz alta en presencia de su criada
Leonora, quien al ir dando su opinion sobre el contenido de la misma nos aporta
datos sobre la relacion que mantiene su ama con este galan. De esta forma, con
una carta, Lope nuevamente nos expone el tema de la comedia. En esta ocasion,
los amores de Feliciano y Clavela, la pareja que, desde ese momento, debera
solventar todo tipo de obstaculos —incluida la deslealtad de Leonora hacia su
sefilora— para poder contraer matrimonio. Para ello, nuestro dramaturgo solo
necesita que se lea el final de la carta, apenas una frase; el resto se da por
sobreentendido. Es decir, con la conclusio es suficiente, pues con ella Lope nos

esta diciendo que es una carta de amor, con las caracteristicas esperables. El
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Fénix juega, por tanto, a través de la misiva, con el conocimiento y expectativas
del publico.

En Los porceles de Murcia es durante la primera escena que el papel
asoma en manos de un lacayo de nombre Carrillo, quien lo agita para indicar a su
amo, don Luis, que tiene un mensaje para él. El criado actua de forma furtiva,
pues don Luis se encuentra acompafado de otros tres caballeros (don Vasco, don
Fernando y don Pedro) conversando acerca de los colores que han de usar en su
vestimenta para asistir a una encamisada, los cuales dependeran de su estado de

animo amoroso, y teme que estos se den cuenta de que se lo entrega:

Sale Carrillo lacayo, con un papel

CARRILLO (En conversacion estan.
¢,Como le podré, sin ver
los demas que se le doy,

dar este papel?)

Hagale serias con un papel (vv. 15Acot -19Acot)

En el anterior pasaje es de suponer que los nerviosos aspavientos del
criado alertan al auditorio y le transmiten la impaciencia que tiene Carrillo cuando
ve que don Luis tarda en percatarse del escrito que, segun él, «hubiérale visto un

ciegoy (v. 40):

CARRILLO (Aun no ha mirado el papel,
Aun no ha vuelto la cabeza.)

[...]
DON LUIS (¢, Qué es aquello?

Ve el papel
CARRILLO Es para hoy)
DON LUIS Esperad, yo vuelvo luego.
(Carrillo ¢ es papel?
CARRILLO Papel
que ha una hora que estoy con él,

y hubiérale visto un ciego) (vv.27-40)
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Superada la situacion, don Luis en un «aparte» —actuando de
intermediario entre el emisor del mensaje y el publico— nos hace participes del
texto, remediando asi la curiosidad que suele producir la informacién reservada
que encierra una misiva. En ella una dama encinta pide a don Luis que se

acerque a la Huerta del Rey, donde ella acudira con una amiga:

Lee

DON LUIS (“A la Huerta del Rey voy
aunque con harto cuidado
de mi parto, que ha llegado
0 muy cerca dél estoy.
Fue antojo el verla, que antojos
sin vos me han dado pesar;
venidme luego a buscar
por vida de vuestros ojos
y para mi, y una amiga,
traigo carrillo un regalo”. (vv.40Acot-50)

El protagonismo de la carta, sin embargo, no acaba ahi, ya que mientras
don Luis la tiene en sus manos, don Vasco logra echarle un vistazo a traicion (v.
57), lo que suscita los celos de este al figurarse que es de Angela, dama de la
cual también esta enamorado. Una vez se marchan amo y criado, don Fernando
presiente, con acierto, que debi6 de ser «papel de amores» (v.79).

Esta forma aparentemente encubierta de exhibir la carta es un resorte
comico que nuestro autor destina al gracioso de la comedia, con miras a
entretener y divertir al publico de los corrales. Y, por supuesto, brinda a Lope la
posibilidad de ponernos en antecedentes sobre la relacion entre don Luis y dofia
Angela, al mismo tiempo que hace conocedora de la misma —al hacer que sea
poco efectiva la estrategia del disimulo por parte de don Luis y Carrillo— al rival
celoso, quedando configurado el triangulo amoroso sobre el cual gravitara toda la
comedia.

En la primera escena de La vengadora de las mujeres, la persona que se

muestra con un papel en la mano es la princesa Laura, quien acompafada de su
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hermano Arnaldo se dispone a leerlo en voz baja: o sea, para ella misma y para

los espectadores:

Salen Laura y Arnaldo, Laura con una carta

LAURA Si sospechoso os dejé,
aunque no tendréis razon,

yo os daré satisfacion.

ARNALDO Leed la carta.
LAURA Si haré.

«Bien sé que no hay en el mundo quien merezca el divino valor de la princesa
Laura, mas suplico a Vuestra Majestad no pierda por vecino lo que otros
pretenden ganar por extranjeros. Mi embajador lleva poder para efetuar los
capitulos que ofrezco. Guarde Dios a Vuestra Majestad.

Federico, principe de Transilvania».

ARNALDO ¢ Qué dice?
LAURA Que no habéis sido
quien mi casamiento trata. (vv.1Acot-6)

Finalizada la lectura, Laura cuenta a su hermano de qué trata el mensaje,
lo que acarrea que este le manifieste su descontento por esa constante negativa a
escoger marido, por esa mania de rechazar a todos sus pretendientes: el ultimo
de ellos, el principe Federico de Transilvania, el autor —segun revela la firma—
de la carta que acaba de leer Laura. En la charla entre los dos hermanos que
sigue a continuacion se pone de manifiesto que este proceder de la princesa
—mujer instruida y famosa por su belleza— se debe al convencimiento de que los
hombres suelen tener a las mujeres en poca consideracion. Por esta razén, como
revancha, ha decidido propagar los defectos del sexo masculino y no aceptar a
ningun hombre por esposo.

La llegada de una misiva, por tanto, vale al Fénix para presentarnos a
Federico y a Laura, la pareja protagonista de esta pieza teatral —que aun no se

conocen por hallarse fisicamente muy lejos el uno del otro—, y a un tercer
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personaje igualmente importante que actua como familiar con autoridad: Arnaldo.
Al margen de esto, con el largo discurso que se genera por parte de los dos
hermanos en torno a esa carta, nuestro autor nos anticipa el argumento de la
comedia o el conflicto —la postura de Laura ante los hombres, entre ellos, el

principe de Transilvania— que, para diversion del publico, habra que resolver.

4.2.1.2. El papel no siempre sale al escenario de la mano de un personaje

A pesar de que en la mayoria de las ocasiones la carta sale a escena en manos
de uno de los comediantes de la obra, no son pocos las oportunidades en que
nuestro dramaturgo elige otros medios.

Asi, puede que un personaje la guarde en su pecho (La hermosa Ester, El
rey sin reino), en la faltriquera (El ingrato arrepentido) o en alguna otra parte de su
indumentaria (La ocasion perdida), lugar desde el cual se sacara a escena; que
se eche a un tablado (La reina Juana de Napoles) o a los pies de alguien (Amor
secreto hasta celos); que aparezca pegado a una puerta (El secretario de si
mismo) o debajo de un plato (La quinta de Florencia), por ejemplo.

Otras veces el papel —o los papeles— se entrega juntamente con otro
objeto, como puede ser un retrato (La prision sin culpa, No son todos ruisefiores),
una cinta o banda (Amor secreto hasta celos, El caballero de Olmedo), o una llave
(El juez en su causa). O junto a varios de ellos: una caja con unas joyas y unas
prendas (La nifia de plata); cabellos y cintas (La mayor victoria); o un retrato, una
bandilla y unos cabellos (Belardo el furioso). También puede ir metido dentro de
un abanico (E/ abanillo), un guante (El acero de Madrid, Del mal lo menos), un
cesto, un cofre, unas alforjas o un zurron (El caballero de Olmedo, El caballero del
Sacramento, Los donaries de Matico y Belardo el furioso, respectivamente).

En El juez en su causa hallamos ademas un papel envuelto en un lienzo;
papel que, posteriormente, aparece atravesado por un pufial. En El valor de las
mujeres tenemos de nuevo unas cartas traspasadas por un pufal, aunque en esta

ocasion colocadas dentro de una caja. Ademas del puial, Lope se vale de otras
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armas ofensivas, como son una lanza o una flecha, para lanzar con ellas un papel
(El esclavo de Roma, La fabula de Perseo).

En Los tres diamantes encontramos incluso un nifio, envuelto en una tela,
que alguien abandona en la puerta de un hospital o albergue de peregrinos de
Provenza con una cédula. Pero mas extraordinario todavia es que el papel llegue
en el pico de un aguila (E/ ganso de Oro).

En las siguientes lineas examinaremos algunos de estos casos que, como
se ha observado, son de lo mas heterogéneo. Para ello comenzaremos por el
drama historico-religioso La hermosa Ester. En él la carta la lleva Tares, uno de
los conspiradores contra Asuero, rey persa que ha decidido coronar como reina a
Esther, joven de quien el soberano desconoce su origen judio. Sin embargo,
antes de que se produzca el enlace, Mardoqueo (tio de Esther) ha oido que Tares
y Bagatan (porteros del rey) planeaban asesinar al monarca, y que uno de ellos

dice haber escondido una carta en su pecho:

BAGATAN ; Guardaste la carta?
TARES Si,
en el pecho la escondi. (vv. 1043-1044)

El tiempo que transcurre entre esta conversacion y la lectura de la carta
unos versos mas abajo, todo ello en el segundo acto, hara que se prolongue el
suspense entre el publico. Al fin, es el rey quien, avisado del complot, descubre el
papel y lo saca a escena. Este es el momento en el que el monarca convoca a los

dos porteros regios:

ASUERO jTares!

TARES iSenor!

ASUERO Muestra el pecho.
TARES ¢ Para qué, sefior?

ASUERO Aparta.

TARES (jCielos! Mi muerte sospecho)
ASUERO ¢, Qué carta es esta?

TARES No es carta,

ni escritura de provecho.
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ASUERO Lee, Aman.

TARES Oye, sefior...

ASUERO iNo hay qué oir!

ESTER iCalla, traidor!

AMAN La carta trata tu muerte.

ASUERO ¢,Cémo dice?

AMAN Desta suerte.

BAGATAN (Helado estoy de temor). (vv. 1142Carta-1142)

Lee entonces la carta Aman:

«Ya estamos determinados de matar al Rey, Bagatan y yo, para el dia que nos
avisais. Por eso estad apercibidos a nuestro amparo y a lo demas que sabéis.
Guardeos el cielo y dé a nuestra hazafa valerosa el suceso que todos deseamosy.

ASUERO jHay semejante traicion?
Lleva estos hombres, Aman,
que me obliga la razén

a que mis manos... (vv. 1133-1146)

La lectura en voz alta de la carta por parte de Aman —personaje soberbio,
enemigo de los judios y de relevancia en la trama de la obra— confirma a Asuero
la traicion de los dos servidores. Mardoqueo ya habia advertido a su sobrina que
les miraran el pecho (v. 1104); lugar donde, efectivamente, Tares oculta el escrito
que pondra al descubierto el beso de Judas que lo condenara a muerte. El papel
—tal y como nos lo introduce Lope— tiene una gran eficacia teatralmente
hablando, pues revela una deslealtad que, al ser oportunamente descubierta por
Mardoqueo, permite a este obtener el favor del rey.

El anterior incidente explicara, en el acto tercero, la entrega del sello real a
Mardoqueo para que firme, en nombre del rey, el decreto de revocacion del edicto
que habia promovido el propio virrey Aman. En él se ordenaba ejecutar a todos
los judios, entre ellos Ester y su tio. La carta ha propiciado, en consecuencia, la
caida de Aman y ha reconducido la historia hacia un final feliz, la liberacion del

pueblo judio:
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ASUERO Hoy te da merecimiento
tu virtud y la de Ester.
Esta es mi sortija y sello;
despachad cartas al punto
en que revoco el decreto
que Aman, soberbio, habia dado
contra el sancto pueblo hebreo. (vv. 2723-2729)

Casi al comienzo de La ocasion perdida son unos caballeros espanoles que
se dirigen a la corte de Bretana quienes dicen ser portadores de una misiva. Es
del rey de Ledn, y tienen orden de abrirla cuando se encuentren a pocas leguas
de la corte bretona, aunque previamente don Juan de Haro debe leer un papel
con unas instrucciones. De tal modo que uno de los papeles lo tiene uno de los

hidalgos y el otro don Juan de Haro, coprotagonista de la comedia:

2° [...]
Demas que se ha de leer
la carta del Rey aqui
de lo que habemos de hacer.
DON JUAN La instruccion que me dio a mi

primero tengo de ver.

Saca un papel y léele

«Lo que ha de hacer don Juan de Haro en esta jornada es lo siguiente:
primeramente caminar desde Ledn a Vizcaya, sin decir su nombre ni el de los
caballeros que le acompafan; entrar en Francia por San Juan de Luz y caminar a
Bretafia con el mismo secreto. Dos leguas antes de la corte de la princesa Rosaura,
leer la carta que lleva Armindo, delante de Honorio y Taulfo, los cuales,
obedeciendo lo que en ella viene, sin exceder un punto de lo que mando, volver a

Ledn con el mismo secreto.»

Esto dice la instruccion;
y si a dos leguas estamos
de la corte, aqui es razén
que vuestra carta leamos.

1° Tomad.
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DON JUAN Casamientos son.
1° Asi lo tengo pensado,
que el Rey te habra enviado

por embajador. (vv. 85-97)

Cuando tan solo han leido las instrucciones, suponen que en la carta que
queda por leer tal vez se comunicara a don Juan que debe viajar como embajador
a esa region de Francia para concertar el matrimonio del monarca leonés con la
princesa de Bretafa, Rosaura. Pero, para sorpresa de todos, una vez roto el sello
real —detalle que corrobora que el emisario de la carta es efectivamente el rey—,

descubren que en la nota el soberano manda que maten a don Juan de Haro:

2° Yo leo.
DON JUAN Lee, que saber deseo
si en esto vengo engafiado.
2° Ya rompo el sello real.
jCaso extrafio y desigual
de nuestra imaginacion!
DON JUAN ¢, Como?
2° No hay mas de un ringlén,
y es del Rey.
DON JUAN Temo algun mal.

Lea Segundo

«Matad a don Juan de Haro»  (vv. 98-105)

La orden, directa e informada con el minimo de letras posibles, supone un
revés para don Juan de Haro y, por extensidén, una sacudida para el publico, pues
quedan en el aire las motivaciones por las que el monarca ha formulado este
drastico y violento dictamen y las implicaciones que tendra.

En definitiva, los dos mensajes, que unos cortesanos traen guardados en
alguna parte de su atuendo y que leen en voz alta ante el auditorio, funcionan en
este acto inicial como resorte para trazar la primera intriga de esta comedia

palatina.
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En el drama histoérico de La reina Juana de Napoles, en su tercer acto, el
espectador se encuentra con una carta arrojada sobre un estrado en el que
actuan unos musicos. Y es que estando la reina Juana en palacio —junto a
Ludovico, principe de Taranto, y el duque Juan—, una de sus damas llama a unos
artistas para que intenten animar a su sefiora, quien esta apenada por el mal
comportamiento de su reciente marido, el principe Andrés. El villancico que estan
cantando los musicos, en el preciso momento en que llega el papel, previene
«casualmente» de coémo se debe proceder ante la tirania y maldad de un
enemigo: «Si te quisiese matar/algun enemigo fiero, / madruga, mata primero»
(vv. 2540-2542). Al villancico, que es un adelanto, una premonicién de lo que ha
de acontecer después, le sigue la lectura de ese escrito que llega
inesperadamente a escena sin que sepamos quién lo ha traido. ElI andénimo
mensaje es el que verdaderamente pondra sobre aviso a la reina —y, al

auditorio— acerca de las criminales intenciones del esposo:

Echan una carta al tablado

LEONELO ¢ Qué papel es éste?
JUAN Agora

le echaron aqui
LEONELO Mirad

el sobre escrito.
JUANA Mostrad.

Lee la Reina el sobre escrito

JUANA «A la Reina, mi sefiora»

Abre la carta y léela

JUANA Dice: «El Rey fia de mi
un veneno para darte;
hecho esta: quiere quitarte
La vida; mira por ti».
jValgame Dios! ; Quién echd
este papel?
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JUAN No lo sé.
JUANA El querra que yo le dé
la muerte que el me trazé. (vv.2583Acot-2595)

Es importante por otro lado en la escena anterior que estén presentes el
marqués Leonelo y el duque Juan, ya que en el acto segundo los dos eran
favorables al casamiento de Juana con el principe, pues pensaban que de ese
modo podrian evitar a su pueblo enfrentamientos con el ejército de este, a pesar
de que saben que la reina ama a Ludovico. Pero ahora, por el contrario, debido a
diversos sucesos que han demostrado el despotismo del principe, ambos
manifiestan una opinién muy distinta. Precisamente estan advirtiendo a la reina de
varios escandalos que tienen que ver con el principe cuando, de repente, «echan
una carta al tablado». Este papel les confirmara también a ellos la crueldad del
principe Andrés hacia Juana y precipitara, en definitiva, toda una cadena de
episodios que desembocaran, al término de la ultima jornada, en un final que
beneficiara a la reina.

En el acto primero de El secretario de si mismo, es Feduardo —el galan
protagonista— quien paseando por las calles de Roma acompafiado de su lacayo
Gonzalo repara de pronto en un papel con un anuncio que alguien ha fijado en el

exterior de una casa:

FEDUARDO ¢ Qué cédula es esta? Advierte
y lee para los dos.

GONZALO Yo apostaré que se alquila
por aposento vacio
mi estdbmago, sefior mio.

FEDUARDO  Callay el ingenio fila.

Lea la cédula
«En estas casas del sefior Fabio Colona se ha hallado un marmol cuya figura no se

sabe qué es, tan antigua. Al que la declarare le daran docientos escudos.»
(vv. 838-843Carta)
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Feduardo es el hijo secreto de Federico, duque de Milan. Al ser concebido
antes de su matrimonio con la duquesa, Federico lo dio a criar a otra familia para
guardarse de que su esposa supiera de este nacimiento. El caso es desvelado al
publico por Federico en una charla que sostiene con Rodulfo, duque de Mantua,
al principio de la comedia. En ella, los dos duques estan de acuerdo en la
conveniencia de concertar por escrito un provechoso enlace matrimonial entre
Feduardo y Otavia, la hija de Rodulfo.

Entretanto, el padre adoptivo del joven, el viejo Uberto, resuelve hacer
pasar a su hijo legitimo, Cesarino, por Feduardo con vistas a que herede el
ducado de Mantua. A todo ello, Feduardo es desconocedor de sus origenes
nobles, del mencionado arreglo nupcial y de las intenciones de Uberto.

Sea como fuere, Feduardo haga gala de su ingenio ante varias personas
que en ese momento salen casualmente de la casa en cuya fachada esta pegada
la cédula con el anuncio. Entre esas personas esta Fabio Colona, gobernador de
Roma, quien maravillado por la inteligencia del joven lo nombra su secretario.
Lope crea esta eventualidad —que Feduardo sea nombrado secretario— con
objeto de propiciar, como finalidad ultima, que conozca a Otavia —dama
aparentemente de una escala social superior a la suya— y que la pareja acabe
enamorandose. No obstante, para esto deben darse ademas otras coincidencias
no menos ocurrentes: hacer que Octavia necesite un secretario que obre como
maestro, puesto que de este modo no estara en inferioridad de condiciones con
su futuro e instruido esposo. Secretario que, evidentemente, sera el propio
Feduardo.

Dadas las circunstancias, Feduardo terminara respondiendo las cartas que
Cesarino —bajo la falsa identidad de su hermanastro Feduardo— le dirige a
Otavia, previa extrafieza de esta de que los dos se llamen igual y procedan de
Milan. El lio, como es natural, esta servido.

En El acero de Madrid es un criado, Beltran, el que en el primer acto sale al
escenario mostrando un guante dentro del cual una dama, Belisa, ha introducido
perspicazmente una carta.

En el transcurso de la celebracién de la Cruz de Mayo, festividad que sirve

de trasfondo de la comedia, Belisa no puede entablar contacto con Lisardo debido
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a que siempre la acompana su recelosa tia Teodora, por lo que decide establecer
el cortejo mediante un billete que solapadamente habra de hacer llegar al joven
galan.

Mientras Beltran le relata a Lisardo, en un largo dialogo, cdmo se ha
fraguado el intercambio del guante y este ultimo le promete ropas nuevas
(«calzas», «ropilla», «jubon» y «camisas) si le da tales objetos —el guante y la
carta—, la lectura del billete se hace esperar. Por fin, Beltran insta a su amo a que

lo lea:

BELTRAN Encareces, con razon,
la mano por su hermosura
y su fe, pues te asegura
que es papel de corazon.
Lee, sefior, por tu vida.
LISARDO Leo poniendo en mis ojos
de tanto amor los antojos,

pues hay alma que los pida.
Lea el papel

«Mientras duerme la envidia de esta tia,
y la esclavilla, si despierta, vela,
te escribo a media noche, lumbre mia.
Y pues vivir no puedo sin cautela,
oye dos cosas que al amor piadoso
para nuestro remedio, me revela.
Yo voy fingiendo, mi querido esposo,
que estoy descolorida y opilada,
para engafar a un padre tan receloso
y una tia tan mal intencionada.
Busca un médico amigo que me vea,
y avisale de todo si te agrada.
Este dira que solo quien pasea
con el acero, aqueste mes de mayo,
sana de aqueste mal. Porque lo crea,
yo fingiré también algun desmayo;

darame los jarabes de livianas
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cosas, aunque mi amor no teme un rayo.
Saldré con este achaque las mafanas,
tal vez a Atocha, al Prado y tal al Soto,
que por ti juzgaré las cuestas llanas.
Y, por si aqueste velador piloto
de mi nave medrosa va conmigo,
no te espantes del habito devoto:
llévate al lado algun discreto amigo
y dile que con ella finja amores;
quizas me dejara que hable contigo.
Esto me ensefia amor, que mis temores
vence con su poder; que amar aprisa
no sufre espacio. Si los hay mejores,
dime tu los remedios. Tu Belisa» (vv. 161-199)

Amo y criado, asi como el publico, se hallan ante un papel que es una cita
amorosa. En ella Belisa le explica a Lisardo el plan que ha trazado y las pautas
que deberan seguir para lograr un encuentro que, tras sortear algunas peripecias
y equivocos, terminara en casamiento.

En el acto segundo de El juez en su causa, se le entrega una nota por
descuido y enredada en una tela, a la reina Leonida, hija del rey de Escocia y
esposa de Albano, rey de Ibernia. En la nota, Albano, enamorado de una infanta
de unas islas lejanas (llamada Arminda), decide acabar con la vida de Leonida y
con la de Fineo, queriendo hacer creer que ambos han cometido adulterio. El
asesinato dejara via libre a Albano para contraer matrimonio con la infanta
Arminda. Con todo, esta no es la primera vez que este papel se expone ante los
espectadores, pues ya habia sido leido en voz alta por su destinatario (el capitan
Rosardo) cuando sin muchas explicaciones se lo da Albano junto con una llave,
disponiendo que, en su ausencia, lo lea y siga al pie de la letra el importante

mandato que le ha dejado por escrito:

ROSARDO [...]
(Lea.)
«Esta noche entraras con esta llave

hasta la cama en que la Reina duerme
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y sin decir a qué lleva contigo

tu amigo Fineo y dale muerte

con ella, y juntos en su sangre envueltos
déjalos hasta el dia si por dicha

no lo sienten las damas de su camara,

y td venme a buscar al monte luego,
donde con pena del suceso aguardo,

que alla sabras lo que has de hacer, Rosardo.» (VV. 1375Carta-1385)

La historia evoluciona y la nota va a parar, como dijimos, a las manos de la
reina Leonida. Al intentar esta abrir con un cuchillo el cordel que sujeta un pliego
grande que le han enviado su padre y su hermana, se hace una herida en el
dedo. Rosardo, entonces, le ofrece un pafiuelo para frenar la hemorragia vy, sin

querer, mete en él el papel que le ha entregado el rey:

(Al sacar el lienzo ROSARDO, saca también el papel, delo envuelto en él y désele.)

LEONIDA Lo que te debo, capitan, me obliga
a acetar el servicio. Mas, qué es esto [Aparte.]
que suena con el lienzo? ; Hay tal locura?
Papel me ha dado en él, pues callar quiero;
no entienda que lo entiendo, pues me obliga
a hacerle dar la muerte. Salte afuera,
Rosardo, que este lienzo que me has dado
no viene a resistir la sangre mia,

antes viene a sacarla. (vv. 1429Acot-1438)

Rosardo se aleja y la reina muestra su irritacion por juzgar que el capitan

ha osado escribirle una nota a saber con qué ilicitas intenciones:

(Vase ROSARDO)

LEONIDA ¢ Fuese el villano?
FABIA Ya, sefiora, es ido.
LEONIDA ¢, Hase visto jamas atrevimiento

que iguale al deste barbaro atrevido?
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FABIA
LEONIDA

FABIA
LEONIDA
FABIA
LEONIDA
FABIA

LEONIDA

¢ De qué te ha enfadado?
Ya no siento
que el Rey trate mi amor con tanto olvido,
como deste villano el pensamiento.
Mira si ya esta todo declarado.
¢,Como?
En el lienzo este papel me ha dado.
¢ Papel ati?
¢, Pues no le ves?
Sefiora,
hazle luego matar.
Tantos pedazos

cuantos hago el papel. (vv. 1444Acot-1455)

A punto esta de romper la carta cuando su criada Fabia la convence de que

es preferible conocer lo que se dice en ella. El asombro de Leonida es mayor

cuando repara en que es la letra de su esposo:

FABIA

LEONIDA

FABIA

LEONIDA

FABIA
LEONIDA

FABIA

LEONIDA

Detente un poco,
no le rasgues, veamos lo que dice.
No dices mal, sepamos lo que intenta.
Quitate el lienzo, que tu sangre afrenta.
iValgame el cielo, Fabia, esta es la letra
del Rey!

¢ Del Rey?

¢ Pues como o a qué efeto
me da papel del Rey dentro de un lienzo?
Sin duda que al sacarle juntamente
saco lienzo y papel.

Pues es sin duda
que lo que he visto la color me muda.

(Lea.) (vv. 1456-1465Acot)

Excepcionalmente, ya que no es lo usual, en esta pieza teatral el mismo

papel se lee por completo ante el publico una segunda vez. Primero, como vimos,

por su destinatario, el capitan Rosardo, y ahora, debido a un infortunio, por boca
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de Leonida. En cualquier caso, la reina no da crédito a lo que va leyendo en voz
alta junto a su criada, quien no duda en animarla a huir. Las dos estan
convencidas —al igual que Rosardo— de que el rey, celoso, ha urdido este
asesinato porque considera que su mujer le es infiel con Fineo.

El papel, que la reina al parecer ha colocado deliberadamente, antes de
partir, sobre su almohada traspasado por una daga, vuelve a salir sobre el estrado
en el instante en que Rosardo acaba de apunalar a su amigo Fineo a las puertas
de los aposentos de la reina y sale de ellos sin haber hallado a Lisarda, a la que
busca. Una acotacion es la que nos informa de que « Torna ROSARDO con el papel
en la punta de un pufial.» (v. 1748Acot).

El publico, que cuenta otra vez con mas informacién que los propios
protagonistas, sabe que Leonida no se encuentra ya en palacio, por lo que con la
anterior imagen Lope se propone causar una impresidén inesperada, a la que
afiade un desesperado monélogo que nos desvela —ademas de que Rosardo es
en este momento consciente de que fue él quien entreg6 el papel a la reina y que
esta debe estar huida para apartarse del peligro— que Fineo, al que creia muerto,
ha desaparecido misteriosamente del lugar donde lo dej6, lo que multiplica el

suspense:

ROSARDO jOh, caso prodigioso!, joh, fuerza estraia,
de mi desdichal jVive el alto cielo,
que se ha entendido por mi propria culpa
del Rey el homicida pensamiento,
y de mi gjecucion su atrevimiento!
Llegué a la cama, y con la luz que ardia,
pendiente en medio de la cuadra al tiempo,
que con la daga ejecutaba el golpe,
veo compuesta la bordada cama
y en medio de las ricas almohadas
esta daga desnuda punta arriba
y este papel en ella atravesado,
miro el papel y hallo que es el mismo
que el Rey me dio, que yo sin duda alguna

le di a la Reina envuelto en aquel lienzo.
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Ella se huyd con el temor, yo he muerto

a Fineo, ¢,qué haré? Buscarla quiero,

que de algun caballero acompafnada

del puerto ir4 camino, y a Fineo

pondré en la cama como el Rey lo manda.

¢Aqui no le dejé? ;Qué es esto, cielo?

Pues medio muerto estaba, si la herida

le dio lugar a huir, ¢ por déonde pudo,

que las puertas estan cerradas todas?

¢ Qué dira el Rey?, ;Qué encanto es este, cielo?
Mas, ¢, si se eché deste balcon? Mal hice

en no acabar de todo aquella vida

odiosa al Rey y amada de Leonida. (1749-1776)

La carta, que Lope va habilmente cambiando de manos, despliega el
conflicto central de la comedia. Conflicto que, en una estudiada progresién, va
ganando en dramatismo hasta llegar hasta su punto mas alto en esta ultima
escena en la que Rosardo empufia la daga en la que esta clavado el papel con el
fatidico y, definitivamente, truncado plan.

Por su parte, en El caballero de Olmedo la carta va guardada dentro de una
canastilla que un personaje trae consigo.

La historia de esta tragicomedia es de sobra conocida. Durante la feria de
Medina, don Alonso (caballero de la ciudad de Olmedo) se ha enamorado de
dofa Inés nada mas verla. Para conseguir llegar a ella, pone en antecedentes a la
vieja Fabia, alcahueta de aires celestinescos que actuara de consejera y
mensajera a cambio de una valiosa cadena.

En el acto primero, Inés y su hermana Leonor estan en casa disertando
sobre el desprecio de aquella hacia don Rodrigo (galan de Medina que hace dos
afos que la pretende) y la favorable impresion que, por el contrario, le ha causado
don Alonso cuando reciben la visita de la anciana, quien sale al escenario con el
cesto.

A fin de lograr que la alcahueta —cuya mala fama, a causa de sus nocivas
artes, le precede— acceda al interior de una casa decente como es la de las dos

hermanas, el Fénix inventa el pretexto de la venta de cosméticos. Esta treta le
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permite, al mismo tiempo, que la anciana pueda esconder entre todo tipo de
enseres («polvos de dientes», «jabones», «pastillas», etc., vv. 363-364) el papel
que debe entregar con disimulo a la joven, si bien es la misma Inés la que,

hurgando en la canastilla, da con él:

INES Un papel
hay aqui.
FABIA Diste con él,
cual si fuera para ti.
Suéltale; no le has de ver,
bellaquilla, curiosilla.
INES Deja, madre... (vv.369-373)

La alcahueta insta a Inés a que lo lea y le dé la respuesta:

FABIA Hay en la villa
cierto galan bachiller
que quiere bien una dama;
prométeme una cadena
porque le dé yo, con pena
de su honor, recato y fama.
Aunque es para casamiento,
no me atrevo. Haz una cosa
por mi, dofia Inés hermosa,
que es discreto pensamiento:
respéndeme a este papel
y diré que me lo ha dado
su dama.
INES Bien lo has pensado,
Si pescas, Fabia, con él
la cadena prometida.
Yo quiero hacerte este bien.
FABIA Tantos los cielos te den,
que un siglo alarguen tu vida.
Lee el papel.
INES All4 dentro,

Y te traeré la respuesta. (vv. 373-391)
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Cuando Inés sale con la respuesta en la mano se encuentra que han llegado
a la casa don Rodrigo y don Fernando. Las dos hermanas fingen, entonces, que
la vieja trabaja de lavandera en la casa y que el papel que le entrega Inés es la
cuenta por los servicios de la ropa. Sera estando por fin a solas que Inés lee a su
hermana el soneto que le ha escrito don Alonso, que es toda una declaraciéon de

amor:

INES [...]
Leerte unos versos quiero.
Lea.
«Yo vila mas hermosa labradora,
en la famosa feria de Medina,
que ha visto el sol adonde mas se inclina
desde la risa de la blanca aurora.
Una chinela de color, que dora
de una coluna hermosa y cristalina
la breve basa, fue la ardiente mina
que vuela el alma a la regién que adora.
Que una chinela fuese vitoriosa,
siendo los ojos del amor enojos,
confesé por hazafa milagrosa.
Pero dijele, dando los despojos:
“Si matas con los pies, Inés hermosa,

¢qué dejaras para el fuego de tus 0jos”» (vv. 502-516)

La pareja aun ira intercambiandose algunas cartas mas a lo largo de la
obra, aunque este papel es el que da inicio a su relacion amorosa. Relacién que
irremediablemente terminara arrastrando a don Alonso, en el acto tercero, a un
funesto desenlace a causa de la intervencién del despechado don Rodrigo.

Otro de los objetos que utiliza Lope para colocar el papel o la carta es,
como dijimos, una caja. Asi sucede en el acto segundo de E/ caballero del
Sacramento. En este drama histérico-religioso, su coprotagonista (Gracia) viaja
apenada hacia Sicilia, no sin antes haberles regalado a sus allegados algunas
reliquias como recuerdo. Para don Luis, una caja que, estando este a solas con

su criado Crispin, se dispone a abrir:
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CRISPIN

LUIS
CRISPIN
LUIS

CRISPIN
LUIS
CRISPIN
LUIS

[...]
¢ Qué es de la caja?

Esta es.
Abrela.

No me acordaba,
como vi mi sol poner.
Apostaré que son joyas.
¢, Qué es joyas? Todo es papel.
¢, Cémo? ; Papel?

Y papeles:
dos, tres, cuatro, cinco, seis.

Abriré el que viene encima. (vv.1143-1150)

Don Luis lee uno de esos papeles que contiene la caja:

LUIS

El que Gracia escriba esta carta se debe a que su padre, conde de
Barcelona, le concertd en su dia matrimonio con el rey de Sicilia. El problema es
que ella ama desde que era pequefia a su primo Luis, lo que trajo consigo que los
dos jovenes, impotentes ante la decision del padre, planearan escaparse juntos
para evadir la boda. Pero un imprevisto de ultima hora impidi6é a don Luis acatar lo

pactado: un incendio en la iglesia de Santa Olalla le obliga a ir a rescatar la hostia

Déjame, Crispin, leer.
Lea

«Ingrato primo, estas son
tus reliquias y de quien

por tu culpa no fue tuya,

y no es bien que me la des.
Mientras viviere, te juro

de que mal contigo esté,
por cobarde caballero,

y a las damas descortés.
Dejasteme temeroso,
ofensa hiciste a mi fe,

no pareciste Moncada.

A Dios, que ya me casé.» (vv.1159-1171)
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consagrada que se encuentra en el interior. De resultas de esto, la hija del conde,
desconocedora de este suceso y juzgando errbneamente que su primo es un
cobarde y un traidor, le devuelve desengafada sus «reliquias», que no son otra
cosa que las cartas de amor que él le habia escrito. Tal idea se presta para que
Lope «coloque» encima de todas ellas la que a nivel dramatico le importa: el
papel escrito por dofa Gracia, que al ser leido en voz alta por don Luis le
descubrira a él —y al espectador— que Gracia no ha podido librarse, segun
cuenta ella misma, de su enlace con el monarca extranjero. Esta noticia hara
avanzar la comedia, puesto que impulsara al protagonista a seguir a su amada
hasta Sicilia para explicarle las razones que le obligaron a no huir con ella. En
Sicilia surgiran por lo demas nuevos enredos.

En El valor de las mujeres —al igual que en El juez en su causa, aunque
alli era un solo papel— se ponen ante el espectador unos papeles, unos
compromisos matrimoniales, atravesados por un pufial.

Sin embargo, el enredo fundamental de la obra viene dado por otro papel,
cuya autora es Lucrecia, quien esta enamorada de oidas del conde Carlos,
prometido de su hermana, la condesa Lisarda. Lucrecia, tras una breve
conversacion con su hermana —acerca de qué pretendiente prefiere esta como
marido—, cuando se encuentra a solas da a conocer al publico que ha enviado
una carta anénima al conde Carlos llena de mentiras con la intencién de

difamarla:

LUCRECIA No creo
que te casaras con él,
porque mi envidia criel
sali6 al paso a tu deseo:

al conde por fama adoro,
y, envidiosa, he procurado
deshacer lo que han tratado
contra mi sangre y decoro.
Escribile una mentira
poderosa a deshacer
su concierto, que, en mujer,

la envidia, el amor, la ira

83



y la venganza han tenido
siempre mas fuerte rigor
que en el hombre, aunque el valor
no menos heroico ha sido.
Quisiera para mi estado
al conde, de quien se cuentan
tales hazafias que aumentan
mi amor, mi envidia y cuidado,
pero pues el bien que aguarda,
por mi desdicha perdi,
ya que no fue para mi,

no ha de gozalle Lisarda (vv, 61-84)

El mensaje exacto que trae el papel lo conocemos cuando una vez leido
por el conde Carlos, este explica los motivos de su tristeza a su hermano Lucindo

y le muestra, entonces, la carta:

LUCINDO «Una mujer que tenéis
aficionada por fama
y que tanto, conde, os ama,
y aun mas que vos mereceis,
viéndoos casar con Lisarda,
tuvo lastima de vos,
supuesto que de los dos
dafo ni provecho aguarda.
De su casa y sangre soy,
pero mas soy de la vuestra,
pues, olvidando la nuestra,
tan de vuestra parte estoy.
Lisarda es mujer tan vil
que, aficionada a un criado
de su casa, mas que honrado,
galan, discreto y gentil,
tiene prendas de su amor.
Vos veréis lo que os conviene,
porque quien honor no tiene,
no podra daros honor.»

No quiero pasar de aqui.
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Después que Lope en el primer acto ha expuesto ante el publico la
emboscada que la envidiosa Lucrecia le ha tendido a su hermana con esta carta,
el asunto se va complicando con las reacciones que este hecho provoca en los
dos protagonistas de la obra, Lisarda y Carlos. De un lado, el despechado galan,
creyéndose enganado por Lisarda, le devuelve dentro de una caja —a través de

su criado Albano— las escrituras matrimoniales firmadas por ambos y, como ya

Pero ¢ cémo deshiciste

el concierto?  (vv. 125Carta-147)

adelantamos, cruzadas por una daga.

Esta es la escena en la que Lisarda recibe la caja que, para prolongar la

intriga, viene amarrada y lacrada. Con Lisarda estan su hermana y su mayordomo

Fidelio:

LISARDA
ALBANO
LISARDA
LUCRECIA
LISARDA
FIDELIO
LISARDA

LUCRECIA

¢ Traes carta?

No traigo carta.
Caja y no cartas. ¢Qué es esto?
Si vienen dentro, qué aguardas?
Corta esa cuerda, Fidelio.
Atada viene y sellada.
No me agrada, no, Lucrecia,
el estilo y la embajada.
¢ Qué temes?  (vv. 220-227)

El mayordomo es quien abre la caja:

FIDELIO
LISARDA
FIDELIO

LUCRECIA

FIDELIO
LISARDA
LUCRECIA
LISARDA

jAbierta estal
¢Y qué viene dentro? Aparta.
Un papel atravesado
de una daga.

iDe una dagal!
iSacala, a ver!

Vesla aqui.
iMala sefial!

jCosa estrafa!

Saca el papel de la punta.
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FIDELIO Parece pliego de cartas.
LISARDA Abre. (227-235)

Fidelio revisa los papeles y aclara por fin cual es su contenido:

FIDELIO Estas son escrituras.

LISARDA Lee la primera palabra.

FIDELIO ¢ Para qué?, si las conozco:
estas son las que firmadas
fueron del conde y de ti.

LISARDA jLas escrituras!

LUCRECIA Lisarda,
esta fue traicion del conde.

(jQué bien me sali6 la traza!)  (vv.235-242)

Lisarda se muestra extranada ante los criados de que Carlos haya sido

capaz de tal ofensa:

LISARDA Suspensa y fuera de mi,
pienso que el suefio me engafa.
¢ Es posible que esto ha hecho
Carlos conmigo?

FIDELIO ¢ Qué aguardas,
que no mandas que atraviesen
del que te trujo la caja,
dos alabardas el pecho?

ALBANO Sefiora, si yo pensara
que esta ofensa te traia,
no hubiera fuerza ni paga
para tanto atrevimiento.

Aqui mi inocencia es llana.
Esto me mando traer

el conde; si ella te agravia,
aqui esta el cuello.

LISARDA ¢ Qué importa,
villano, tan vil venganza?

¢ Por qué causa la escritura
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que fue de los dos firmada

con una daga me envia

que por enmedio la pasa?

¢ En qué le pude ofender

para rompella? ; No basta

desdecirse de lo dicho? (vv. 243-265)

De otro lado, Lisarda, vestida de hombre, decide ir al encuentro de su
amado Carlos con el fin de averiguar qué ha podido ocurrir para que haya obrado
de esta manera y le haya infligido semejante humillacion. De este modo,
disfrazada de cazador, se encuentra finalmente con él y acaba leyendo —en
silencio— la carta anénima que el conde —creyendo que Lisarda es en realidad
un caballero, pues dice llamarse Enrique— le ensefia. Esto conlleva que Lisarda
descubra por la letra que la autora del papel es su hermana Lucrecia quien,
celosa, se atrevid a injuriarla.

A pesar de todo, Lisarda desea vengarse del conde por la insistencia de
este en casarse con Otavia. Como consecuencia, tras numerosas vicisitudes, los
compromisos matrimoniales clavados en la daga regresaran al estrado hacia el
término del acto tercero, justo cuando Lisarda reta a Carlos a un desafio a muerte,
armada y ayudada por Tristan, hidalgo al servicio de Lisarda que es quien porta
ahora el pufal, guarnecido por una rodela, tal y como confirma una acotacion:
«Sale Lisarda, armada; Tristan por padrino, con una rodela en que trae la daga
clavada por la escritura; Otavia, detras, con un velo de plata por el rostro»
(2938Acot). Finalmente, Lisarda descubre su identidad y, como era de esperar, el
conflicto se resuelve ante todos los alli presentes y la comedia llega a su fin con el
feliz compromiso de la pareja protagonista.

Hay que decir que, contrariamente a lo que ocurria con la carta anénima
enviada por Lucrecia, lo trascendental de estos papeles no es el texto, el mensaje
—ya sabemos que son unas escrituras matrimoniales—, sino lo que simbolizan
ensartados en un punal. Concretamente, tanto en El valor de las mujeres como en
El juez en su causa, la imagen sirve para ilustrar el deseo de una venganza,

motivada por un desengafio amoroso (originado por un tercero en discordia que
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ha propagado un falso adulterio en El valor de las mujeres) o como respuesta a
un intento de asesinato (en El juez en su causa).

Ciertamente la daga es un elemento de una gran significacidén tragica, de
ahi que nuestro autor la utilice repetidamente clavada en un papel, sean unas

escrituras matrimoniales o las instrucciones para cometer un doble homicidio.

4.2.1.3. Cartas que se escriben sobre el escenario

Vuelve la pluma primero;
que mojas en el tintero

con el cabo de la pluma.

(El marqués de Mantua, vv. 2626-2628)

Entre las obras teatrales de Lope se puede aislar un grupo donde la escritura de
la carta se materializa ante los ojos del publico, sacandose a escena los objetos
necesarios para este ejercicio, desde el escritorio hasta el tintero o la
pluma—nhabitualmente lo hacen las damas de compaifiia o los criados, a peticion
de sus sefiores—. De resultas, el escribir un papel pasa a formar parte del
espectaculo. En ciertas acotaciones hasta se fija cobmo ha de colocarse el actor
que escribe la carta y el motivo de esa orientacion: «Sobre una mesa escriba y de
espaldas a la gente, porque no perturbe, adviertan esto que importa» (El hidalgo
Bencerraje, v. 1527 Acot). A continuacién, nos proponemos examinar algunas de
estas obras.

En el drama historial de El esclavo de Roma, ambientado en la Antigliedad,
en el acto primero Flora se dispone a escribir una carta y pide a su criada Lidia los

enseres («recado para escribir») que precisa para tal menester:

LIDIA Sefiora.
FLORA ¢ Hay recado
para escribir?
88



LIDIA Si, sefiora.
Aqui te puedes poner.
FLORA Aqui me pongo a escribir. (vv.263-266)

Justo en ese preciso instante aparece en el estrado Andronio, quien,
mientras hablando a solas manifiesta su desenganado porque Flora ha sido
comprometida por imposicion del padre (Tiberio, gobernador de Tiro) a Ariodante

(gobernador de Cartago), sorprende a su amada escribiendo:

Andronio sale

ANDRONIO  (4,Hay mas furioso partir
ni mas humilde volver?
Como la pelota fui
que vuelve a quien la tird
cuando en la pared tocé;
asi yo en las puertas di.
Jugome de aqui un desdén;
estaba en la puerta Amor,
y con el mismo furor
me vuelve a jugar también,
y es la pelota tan alta
que he pasado el corredor.
Muy recio jugaba Amor;
sin duda que hicistes falta.
¢ Mas como es esto? jAy de mi!
Flora escribe. ¢ A quién sera?)
¢ Flora? (vv.266Acot-283)

Andronio, despechado, habia notificado que se marchaba y Flora pensaba,
por tanto, que no iba a tener ocasidén de conversar con él directamente. Es por
ese motivo que —una vez se va Ariodante, que se habia presentado ante la dama
para informarla del concierto de la boda— resuelve escribirle para confirmarle su
amor. De ahi que ama y criada muestran gran sorpresa al ver a Andronio, que

regresa porque no ha sido capaz de distanciarse de Flora:
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LIDIA jAy, sefiora, aqui esta

Andronio!
FLORA ¢ Eres tu?
ANDRONIO Si.
FLORA ¢, Si?

Pues, ¢,no te fuiste?

ANDRONIO Quisiera.
FLORA ¢ Pues qué? ; No pudiste?
ANDRONIO No,

que fui piedra que tocd

en esa pared frontera. (vv.285-288)

El papel origina una discusién en la pareja, pues Flora —probablemente

por verglienza o recato— se niega a mostrarselo:

ANDRONIO ¢, Qué escribias?

FLORA Un papel.
ANDRONIO  Muestra.

FLORA iEso no!

ANDRONIO Muestra, digo.
FLORA Ya no se fue tu enemigo.
ANDRONIO Yo he de ver lo que hay en él.
LIDIA iEa, no rifiais ahoral

A ti te escribe, jpor Dios!
ANDRONIO  jQué buenas estais las dos!
LIDIA Dile la verdad, sefiora. (vv.289-296)

Gracias a la intercesion de Lidia, que es quien lee el billete en voz alta a

Andronio, que conocemos su contenido:

«Aquel hombre que sabes se ha ido en este punto, y no poco desconfiado. Si sabes
en el que esta mi amor, vuelve a remediar la soledad en que me dejas.»
(vv.296Carta)

De todas formas, aunque la carta es para Andronio, contrariamente a lo

que era de esperar, este la malinterpreta y exclama en un «aparte»:

90



[ANDRONIO]  ¢Qué hay que leer? jAy, traidoral!
jAh, falsa! (vv.297-298)

Por la ambigiiedad de lo que dice el papel, entiende que va dirigido a
Ariodante. Asi, Andronio, lejos de calmarse, decide marcharse loco de celos. Esta

vez si:

FLORA Pues bien, ;qué tienes?

Parece que loco vienes.

¢ Es mas que llamarte agora

porque aquel hombre se fue

con quien me quiere casar?
ANDRONIO  Pues qué, ¢ vuélvesme a engafar?
FLORA Pues qué, jhay mas?
ANDRONIO Yo lo diré.

Aqui dice que aquel hombre

es ido, y ése soy yo,

que agora me fui. (vv. 298-307)

De esta forma, Andronio parte para intervenir en defensa de la ciudad de
Cartago, en guerra ahora con Roma («Roma me dara la muerte; / Cartago la
sepultura» (vv. 361-362), por lo que la accion de la comedia acaba trasladandose
a Cartago.

En otras ocasiones, la carta que se escribe para dialogar con una persona
ausente resulta ser una reaccion o una réplica a otra previa. Es decir, que la
lectura del contenido de una misiva propicia la creacion de una segunda carta
que, esta vez, Lope quiere que se escriba ante el publico. Tal es el caso, por
ejemplo, de El marqués de Mantua o de El cuerdo en su casa. En la primera de
estas comedias la carta inicial es un veredicto condenatorio y en la segunda una
nota amorosa. Veamoslo.

El marqués de Mantua. El primogénito del emperador Carlomagno, el
principe Carloto —que se encuentra encarcelado por haber cometido un
crimen—, en cuanto el Condestable ha leido la sentencia que ha emitido el
tribunal contra él, atemorizado, reclama «tinta y papel» al caballero Oliveros, ya
que desea solicitar amparo a Roldan, su fiel paladin. Para ejemplificar los nervios
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de Carloto, Lope hace hincapié en que coge la pluma, para mojarla en el bote de

la tinta, por el lado opuesto. Un gesto en verdad revelador:

CARLOTO ¢, Qué es esto, padre cruel?

Mas dadme tinta y papel.
OLIVEROS jHola! pedildo a la guarda.
CARLOTO ¢, Hay tal cosa? Yo morir!

jQue esto mi padre consiental!

Pues ;como muerte y afrenta?
OLIVEROS Vesla aqui, si has de escribir.
CARLOTO Escribiré en breve suma.
OLIVEROS Vuelve la pluma primero;

que mojas en el tintero

con el cabo de la pluma.
CARLOTO Tienes razén. No lo via. (vv. 2618-2629)

El papel, que se lee unos versos mas adelante —ya casi al final de la
obra—, indirectamente lleva a Roldan a pensar en promover un motin para salvar
a Carloto. Esto le valdra a Roldan que Carlomagno, que conforme a su deber
como emperador se mantiene firme en el juicio contra su hijo, lo destierre de la

corte durante seis afos por rebelion:

OLIVEROS Este papel me dio.

ROLDAN ¢ Que tal consiento?
OLIVEROS Léele agora.
ROLDAN

Lea

«Primo mio, que estimo

hermano, padre, amigo, amigo caro...»
ROLDAN Dos veces dice amigo y una primo.
Lea.
«...agora es tiempo que me des tu amparo.

No porque de mi muerte me lastimo,

mas por la afrenta vil en que reparo.»
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¢ Qué leo mas? Si al mundo pesa, en peso
le sacaré de donde queda preso. (vv. 2716-2724)

En el segundo acto de El cuerdo en su casa, doina Elvira, celosa de su
marido Leonardo por sus repetidas visitas a casa de la vecina, recibe de don
Fernando una nota que es, como anticipamos, una declaracion amorosa. El billete
le brinda a dofia Elvira la oportunidad de flirtear para distraer sus celos, sin
intencion alguna de ser infiel a su marido. Con esa idea en mente, su criada

Leonor le trae los bartulos necesarios para responder a don Fernando:

Vuelve LEONOR con recado de escribir

LEONOR Aqui esta: tinta y papel.

ELVIRA Llega, que quiero escribir.

LEONOR &Y qué le piensas decir?

ELVIRA Que no soy yo tan cruel. (vv.1344Acot-1348)

Mientras Elvira escribe, Leonor expone a los oidos del publico la situacién
del matrimonio:

Pdnese entre tanto a escribir dofia Elvira

LEONOR (Lo que ha podido el pensar
dofa Elvira que se inclina
su marido a su vecina...
iY débese de engafar!
Sino que nuestro letrado,
por mandar en casa ajena
—cosa que el sabio condena—,
nos pone en grande cuidado.) (vv.1348Acot-1356)

Después del «aparte» de la criada, llega sorpresivamente Leonardo. Dofa

Elvira simula entonces que lo apuntado es la cuenta para la lavandera:*?

43 Ocurrencia, por cierto, que Lope repite en El perro del hortelano con dofia Inés.
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Sale LEONARDO, y alboroétase Leonor

LEONOR iAy, sefiora, mi sefior!
LEONARDO ;Qué escribes?
ELVIRA Darle quisiera

la ropa a la lavandera
por cuenta. Escucha, Leonor:
seis camisas de Leonardo,
seis mias -mira que son
las nuevas-... (vv.1356Acot-1363)

Invencion de la que, en secreto, Elvira se vanagloria:

LEONOR (Linda invencion.

jPréspero suceso aguardo!) (vv.1363-1364)

Es una practica comun, segun continuaremos viendo, que la dama sea
sorprendida por el novio o marido cuando se encuentra escribiendo y que este
quiera ojear el papel, rompiendo la privacidad del momento y dando pie a
situaciones embarazosas que incentivan la accién dramatica.

No falta tampoco entre las comedias lopescas la escritura sobre las tablas
de un papel cuyo enunciado es pretendidamente falso. Esa circunstancia la
encontramos, por ejemplo, en El cuerdo loco (donde su autor hace creer que
desvaria) o en El ingrato arrepentido.

En esta ultima pieza, al inicio de su ultimo acto, Tancredo (criado de
Albano) anima a su amo a que escriba un billete fingido con animo de darle celos
a Fulgencia, ya que esta constantemente lo rechaza. Para llevar a cabo la argucia
que ambos han tramado, Tacredo le acerca «papel, tinta y pluma» (v. 2237). El
plan es el siguiente: cuando entre Fulgencia, Tancredo debera requerir a Albano
para alguna cosa, este dejara el papel y Fulgencia, teo6ricamente, lo leera

mientras ellos dos, ocultos, seran testigos de su reaccion:

FULGENCIA [...]
Deseo me da de ver

el papel. 4 Qué puede ser?
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jPor mi vida que es billete!

Tancredo y Albano escondidos
Leer quiero lo que pueda
mientras vuelve.
TANCREDO (Ya se enreda
el pajarillo en laliga). (vv.2318-2323)

Efectivamente, como presumian Albano y Tancredo, la curiosidad «obliga»

a Fulgencia a leer el papel:

FULGENCIA  “Mi bien...
ALBANO (Deja que prosiga,

que lo que me importa queda).
Lea

...La ventura de haber gozado esta noche por la industria de Tancredo el bien
mayor que amor puede dar a sus cautivos, me tiene tan obligado que saldré luego
de en casa de Lisardo, como mandais, y me iré a la de mi padre; y pésame que
Fulgencia os haga celos, que, fuera de ser mujer de mi amigo, es fea y necia en
estremo.”

(vv.2324-2325Carta)

Fulgencia, sin leer todo el billete, ha comprendido que es carta de amores,

y piensa, ademas, que va dirigida a otra dama:

FULGENCIA No pasemos adelante;
quien escucha su mal oye,
ijbasta que el traidor amante
en mis injurias se apoye
sus gustos para adelante!

¢ Hay mas gracioso papel?
jEstoy por vengarme en él!

Mas ¢como?, j he perdido el seso? (vv. 2326-2333)
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Consecuentemente, el engafo, basado en una carta falsa, ha surtido el
efecto que deseaban amo y criado. O como expresa Lope en palabras de
Tancredo refiriéndose a Fulgencia: «(jQué bien cayo con el queso!)» (v. 2334).

Al lado de los casos mencionados, en los que la escritura del papel ante el
auditorio se debe supuestamente a la ausencia o a la menor o mayor lejania de la
persona con la que alguien quiere comunicarse —por ser ese su uso primitivo y el
mas comun de la practica epistolar—, si buceamos en el ingente repertorio de
comedias de Lope que contienen cartas, nos topamos también con pasajes donde
a pesar de no mediar separacion fisica entre destinatario y autora que lo
justifique, estas prefieren, por distintas causas, comunicarse con aquellos por
escrito. En Las paces de los reyes y judia de Toledo, El perro del hortelano o La
fuerza lastimosa, por ejemplo, se produce esa casuistica.

En estos titulos Lope hace concurrir ademas la particularidad de que los
destinatarios de la carta son testigos de su composicién. La razéon de ello, sin
embargo, es distinta en cada una de las comedias.

En Las paces de los reyes y judia de Toledo es debido a que la autora (la
reina Leonor) es sorprendida por su destinatario (su marido) mientras le escribe .*4

En El perro del hortelano porque el destinatario del papel —sin que este lo
sepa a ciencia cierta hasta mas adelante— es la misma persona que lo redacta
bajo el dictado de su sefora, de tal modo que se esta escribiendo a si mismo. Es
decir, que a pesar de que la carta que dicta Diana a Teodoro va supuestamente
destinada a un tercero es —como en E/ secretario de si mismo— una velada
declaracién de intenciones hacia el secretario.*®

En La fuerza lastimosa la causa es que la infanta Dionisia no se atreve a
ser mas concreta en lo que concierne a las insistentes preguntas de su padre y
manda a su dama Celinda a por «tinta y pluma» (v. 1476) para explicarselo todo

por escrito.

4 Al'igual que ocurria en El esclavo de Roma, si bien en ella Flora escribia al marido porque creia
gue se encontraba fuera de la ciudad.

45 La diferencia de El secretario de si mismo con El perro del hortelano es que en aquella existe
un destinatario real que no esta presente. De cualquier manera, es asimismo una disimulada y
verdadera declaracion de amor de Otavia, la dama que dicta la carta, hacia su secretario, redactor
de la misiva.
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Sea como fuere, las autoras de las cartas de estas piezas guardan entre si
relaciéon, pues es el pudor, la discrecidén o el miedo lo que ocasiona que opten por
exponer sus sentimientos o la razén de su desasosiego mediante una nota escrita
en lugar de hacerlo —no existiendo, como dijimos, el obstaculo de la distancia
fisica— de forma oral. Examinémoslo con mas detalle.

En el segundo acto de la comedia Las paces de los reyes y judia de
Toledo, la reina Leonor se siente desatendida por su marido y decide escribirle
para expresarle su malestar, pidiéndole a su dama, Clara, una «escribania» (v.

1528). Pero estando en ello, entra el rey en la estancia:

REINA ¢, Senor?

REY ¢A quién escribes, Leonor?

REINA A ti, pues ausente estas.

REY ¢ Yo ausente?

REINA Pues desde ayer,
¢ no es ausencia?

REY No, sefiora,

que aunque lejos, como agora
presente me habéis de ver,
porque donde estoy sin vos,
0S Veo mejor que aqui.
¢ Qué habeéis escrito? (vv.1581-1590)

La situacion incomoda a la reina:

REINA Escribi
mil disparates, por Dios!
No es justo que los veais.
REY Dejad el papel.
REINA Leed,
pero hareisme gran merced

si cerrado le rasgais.  (vv.1590-1595)

A pesar de todo, el rey se dispone a leer el escrito:

REY «Loca estoy de vuestra ausencia,
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sin paciencia estoy también;

pero, como os quiero bien,

no es mucho estar sin paciencia.»
REINA ¢ Para qué queréis, sefior,

mis disparates leer?
[El REY] lee.

REY «No te he visto desde ayer;
iqué mucho morir de amor!
Afligenme mil recelos,

estoy mortal, pero en suma...» (vv.1596-1605)

Los comentarios intercalados de la reina no impiden al rey Alfonso seguir

leyendo en voz alta el texto:

REINA Probaba, sefior, la pluma.*®
No leas mas.

REY «Mi mal es celos.
Tardas: morir del cuidado
conviene a las ansias mias;
tal dia, en todos los dias
desta tu vida he pasado.

jQué estrafio tormento y pena
es celos! Y el desenganio,
pienso que para mi dafio,
mi propio cuidado ordena.» (vv.1606-1615)

Leonor deja constancia en la carta de sus celos y quejas. Pero, no obstante
su inquietud y tristeza, aprovecha la coyuntura para dedicarle palabras amorosas
al marido:

REINA Ahi llegaba, pensando,
Alfonso querido, en ti.

¢ Qué has hecho, mi bien, sin mi?

46 Palabras similares son las que pronuncia la condesa Teodora en Los hidalgos del aldea:
«Pruebo una pluma, no mas» (v. 2288). Al ser igualmente sorprendida por el marido y verse
comprometida por el contenido de la carta que esta escribiendo, alega la misma excusa. Aunque
Teodora luego mentira diciéndole que queria escribir a sus padres, cuando en realidad es una
queja al Emperador.
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REY Sin ti no; que, imaginando
en tu valor, tan presente
te tengo como aqui estas.
Después, mi bien, lo sabras,
mas clara y mas tiernamente.
Retirate, por mi vida,
que siento gente y rumor.
REINA Pienso que os cansa mi amor.
REY Cuanto os digo se os olvida.
Vos no me podéis cansar,
que sois este mismo aliento

con que respiro. (vv.1616-1630)

Las consideraciones del rey en cambio no convencen a la reina, quien

percibe en su esposo una postura distante y esquiva:

REINA (¢,A qué intento
me ha mandado retirar?
No voy contenta, ni es justo
cuando tiene estado nuevo
quien ama, a decir me atrevo,
que tan bien le viene al gusto.) (vv. 1630-1635)

La escena de la carta es un resorte dramatico por medio del cual Lope
dibuja el sentir de la reina y la actitud del rey, quien intenta tranquilizarla y no
admite haberse desviado de sus obligaciones familiares y politicas. Si bien su
conducta, desde que paseandose una tarde a orillas del Tajo se enamora de una
judia llamada Raquel —hecho del que es conocer el publico—, demuestra lo
contrario. Al no entrar el monarca en razon, la postura de la reina a partir de aqui
terminara siendo mas drastica y jugara un papel mas decisivo, ya que es ella
quien en el acto tercero incita a los nobles a que maten a Raquel,
restableciéndose, como remate final de este complejo drama histérico, el orden
conyugal y politico.

En el segundo acto de El perro del hortelano es Anarda (criada de camara
de Diana) quien llega con un «bufete» o «bufetillo pequefio» que le ha solicitado

su sefora y con una «escribania» o «recado de escribir» (v. 1995 y ss.). Diana le
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entrega entonces una «pluma» a Teodoro, ya que desesperada quiere confesarle
mas abiertamente su amor con una segunda carta —la primera aparece en el
estrado en el acto primero— que esta vez, sentada ella en una silla alta,

arrodillado él sobre una almohada (la imagen es muy alegorica), le dicta:

DIANA. «Cuando una mujer principal se ha declarado con un hombre
humilde, eslo mucho el término de volver a hablar con otra; mas

quien no estima su fortuna, quédese para necio» (2025Carta)

No obstante, Diana no renuncia a su estilo anfibologico, sobre todo cuando
Teodoro pregunta qué debe anotar en el sobre —una vez cerrado— vy ella
responde: «Pon, Teodoro, para ti» (v. 2036).

El papel escrito permite a Diana declararse a Teodoro de manera discreta,
salvando de algun modo las rigidas convenciones sociales de la época. En esta
ocasién, no solo por el hecho de que es una dama —y no un caballero— la que
inicia el coqueteo amoroso, sino asimismo por la diferencia de rango jerarquico
existente entre ellos, lo que imposibilita a priori la unién de la pareja. En
consecuencia, Diana al tiempo que quiere ser mas clara se muestra ambigua,
sibilina, dice pero no dice. Lope recreara un pasaje similar en El secretario de si
mismo, con una carta equivoca que incluye una cita.

En La fuerza lastimosa, de nuevo en el acto segundo, la infanta Dionisia

ordena traer «tinta y pluma» a su dama Celinda:

Sale Celinda con el recado.

CELINDA Ya tienes papel aqui. (vv.1485Acot-1486)

Posteriormente Dionisia se aparta unos instantes de su padre (el rey) y se
sienta sobre una almohada para redactar, angustiada, la nota en la que le
confiesa los pormenores de su amor por Enrique —de los que, por cierto, los

asistentes al teatro ya estan al corriente—:

DIONISIA Sobra esta almohada escribo.
REY (Gran sobresalto recibo.)
DIONISIA (Duélase el cielo de mi.) (vv.1487-1489)
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Entretanto el rey aguarda, en un «aparte» exterioriza su temor e interés por

conocer al fin qué es lo que tanto aflige a su hija:

Asiéntase la Infanta a escribir aparte y el Rey dice entretanto

REY (Cual reo, en tanto que el jiez escribe

la sentencia, esperando estoy la mia.

Tiembla el deseo, y la piedad porfia,

muere el remedio, la esperanza vive.
De las vanas quimeras que concibe

mi loca y engafiada fantasia,

nace un monstruo, que el miedo después cria,

hasta que el ser de mi dolor recibe.
Este saber el mal es un deseo

comun en los mortales desenganos,

que con saber que es mal, mueren por velle,
y yo le quiero ver, aunque es tan feo,

que mas matan las dudas que los dafos,

y esperar el mal que el padecelle.) (vv.1489Aco0t-1503)

Una vez Dionisia termina la carta, deja a su padre leerla a solas para no ser

testigo de su reaccion, que teme airada:

DIONISIA Ya escribi. Déjame ir

antes que abras el papel.
Dale el papel y vase la Infanta con licencia.
REY Ya sé que has escrito en él
receta para morir.
iCon qué prisa que se fue!

No menos la tengo yo

de saber lo que escribio. (vv.1504-1510)

Por fin el rey, receloso de su hija, lee la nota:
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Lee el papel.

Dice asi: “Yo me casé
con Enrique de secreto,

y en secreto me gozo;

fuese a Espafia y me dejo,

padre, sin honra, en efeto.
Como ves vuelve casado,

con sus hijos y mujer.

Juzga de qué puede ser

la enfermedad que me ha dado.”
ijAh de mis criados! jGuardas!

iGente! jCapitan! (vv. 1510Acot-1521)

Enterado el rey del deshonor al que presumiblemente don Enrique ha
sometido a su hija, furioso, decide intervenir y manda llamarlo.

La escritura del papel, combinado con los «apartes», es un recurso que, a
la par que caracteriza a los personajes, ofrece otra ventaja, pues permite que el
conflicto que se plantea se alargue unos minutos y gane mucho mas en
intensidad dramatica que si se hiciera de forma verbal.

Otras comedias en que el destinatario de un papel esta presente mientras
este se redacta sobre el escenario son E/ cuerdo loco, que ya mencionamos con
anterioridad, o Los Ramirez de Arellano. En ambas se debe a la peticion de los
mismos destinatarios. En El cuerdo loco, por ejemplo, el duque Dinardo ordena
traer tinta y pluma e insta al principe Antonio a componer una carta sobre el
destino de Albania para que los nobles alli congregados tengan fe de su locura
(v.1188). Ante tal exigencia el principe, que esta en su sano juicio, preguntara con
acierto: «¢Cartas para hombres presentes?» (v. 1209). En Los Ramirez de
Arellano la peticion proviene del rey Enrique, quien demanda «recado» y que le
acerquen una mesa para que alli mismo algunos de sus subditos dejen
constancia, por escrito y en papel cerrado, de lo que desean de él (Acto tercero,
p. 758).

Es importante destacar que en todas las comedias —dejando al margen los
casos en que las cartas son dictadas (caso, por ejemplo, de El perro del hortelano

o El secretario de si mismo)—, durante el espacio de tiempo en que el personaje
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se encuentra escribiendo, Lope hace que otro actor que observa la accidén desde
el principio, 0 que se va acercando al sitio donde esta tiene lugar, realice
hablando para si comentarios o declaraciones (Andronio en El esclavo de Roma;
la criada Leonor en El cuerdo en su casa; y el rey correspondiente en Las paces
de los reyes y judia de Toledo y La fuerza lastimosa, por ejemplo). O, si son
varios estos actores, que dialoguen entre ellos (como por ejemplo el Condestable
y Oliveros en El marqués de Mantua o los nobles en El cuerdo loco).

En otros momentos, la misma persona que redacta la carta manifiesta
algun pensamiento en voz alta entretanto escribe, al tiempo que enseguida se
aproximan a ella otros personajes conversando (por ejemplo las damas Florela y
Fulgencia en El ingrato arrepentido, vv. 2240 y ss.).

Puede incluso ocurrir que se vaya repitiendo en voz alta algunas palabras
de lo que se va apuntando. Ello da pie en Las paces de los reyes y judia de
Toledo a una curiosa escena. Sin advertir la reina que su esposo la esta oyendo,
este va mostrando su parecer a las frases de ella, produciéndose dos monélogos

que se entrecruzan y que demuestran la habilidad dialéctica de Lope:

REY (Di, amor, qué fin esperamos
con un principio tan loco.

Decid, alma: «Loca estoy».)

REINA Loca estoy...

Esto dice la reina escribiendo  (vv. 1550Aparte-1553Acot)

Varias expresiones de él son pronunciadas casualmente después, para su

asombro, también por ella:

REY (Con mis acentos
responde a sus pensamientos
Leonor, a fe de quien soy.
Basta, que yo quiero bien...)
REINA Quiero bien...
REY (jOtra razon!

iVive Dios que es confusion
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y mal aglero también!
Mas vale oirla acabar
el ringlon, y responder.) (vv.1553Aparte-1561Aparte)

De este modo, el rey se va cerciorando de que es un mensaje dirigido a él:

REINA No te he visto desde ayer...
REY (Conmigo debe de hablar.
Sin duda que son consuelos
de mi ausencia.) (vv.1562-1565Aparte)

Mientras, la reina sigue escribiendo:

REINA Estoy mortal...
REY (jOh, si declarase el mal
que tiene!) (vv.1565-1567Aparte)

El Iéxico que Lope va poniendo en boca de la reina tiene una gran
significacién, pero las palabras que mas inquietan al rey son las que leemos a
continuacion, ya que le hacen sospechar, sobresaltado, que su esposa puede que

tenga constancia de su deslealtad:

REINA Mi mal es celos.
REY (jAy de mi! Si ha puesto espias
y sabe lo que ha pasado,
¢ qué hara?)
REINA Morir de cuidado
conviene a las penas mias...
REY (No la engaria el pensamiento,
que el basilisco que vi
me tiene fuera de mi

desde hoy. jQué estrafio tormento!) (vv.1567-1575Aparte)

El pasaje aun se alargara unos versos mas:

REINA Y jcdmo si lo es estrafio!

REY (Aqui acerto6 a responder,
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que pienso que esta mujer
ha de ser...)
REINA Para mi dafio. (vv. 1576-1579)

Tras estos mondlogos, el rey se hace ya visible a su mujer y tiene cabida el
didlogo comentado unas paginas mas arriba.

En cualquier caso, parece evidente que lo que Lope persigue en toda
representacion, de una manera u otra, es que mientras se escriben cartas ante el
publico el estrado nunca quede en silencio.

Por encima de ello, sin embargo, lo que se aprecia en todos los ejemplos
ofrecidos en este aparatado es que la accion de escribir, como experiencia
cotidiana, y dada la cantidad de cartas y papeles de todo tipo que aparecen en el
teatro del Siglo de Oro, es susceptible de integrarse también en el espacio
dramatico. Lope nos ha dejado abundante constancia de ello. Lo resefable en
todos los casos que hemos ido viendo es que la carta que se escribe en el
escenario, por el hecho mismo de elevarse a las tablas, tiene una funcion decisiva
en el desarrollo de la accidén: ya sea por lo que explica, la informacion que
custodia, lo que genera o el malentendido que provova. Estos son, en definitiva,
los hilos comunes que hacen que Lope decida darle al ejercicio de transcribir un

papel su sitio en escena.

4.2.2. El recorrido de la carta. Peripecias desde su escritura

Hablad, papel; no sois mudo.

Tened lengua como pies

(Amor secreto hasta celos, vv. 1509-1510)

Uno de los rasgos distintivos de la correspondencia escrita, frente a la

comunicacion oral, es que su lectura no es inmediata, sino que, por lo general,
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esta supeditada a un recorrido, mas o menos largo, que va desde la escritura de
la carta hasta la recepcion de esta por parte del destinatario. Y decimos que la
carta esta sujeta por lo general a un camino desde que se escribe hasta que se
entrega porque, aunque es lo esperable, no siempre sucede de este modo. En
Las paces de los reyes y judia de Toledo, por ejemplo, el rey Alfonso sorprende a
su esposa escribiendo una carta que va dirigida a él y la lee ante ella#” Y en El
perro del hortelano, otro ejemplo que también comentamos en la seccidn
precedente (4.2.1.3), el secretario que escribe una carta dictada es, a su vez, su
destinatario.

En cualquier caso, cuando la carta emprende el viaje pueden acaecer
situaciones que pongan en riesgo la plena efectividad de la comunicacién: es
decir, que el mensaje llegue de forma integra a su receptor y con la salvaguarda
de su privacidad. Porque la carta supone, efectivamente, un espacio privado,
intimo y, por tanto, de secreto. De manera que leer una carta ajena, interceptarla,
apoderarse de su contenido, es una via de acceso a la verdad de los sentimientos
y deseos de un determinado personaje. Esa verdad resulta un poderoso resorte
dramatico, que a veces es sentimental, y otras veces politico o tragico. En ese
sentido, la variedad genérica que aportaremos en estas paginas, de papeles que
terminan fragmentados o que son leidos por personas que no tienen una
autorizacion expresa por parte de su autor o destinatario para que conozcan su
contenido, muestran que en este asunto Lope utiliza la carta como resorte; pero
tampoco se olvida de que sirve a los propdsitos y convenciones de un

determinado subgénero dramatico: el que en cada caso esté cultivando.

47 Un caso similar lo encontramos en la comedia villana Los hidalgos del aldea. La autora de la
carta, cuando solo tiene escrito el encabezado, la rompe al verse sorprendida por el marido, ya
que el escrito pretendia ser una queja sobre él dirigida al Emperador.
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4.2.2.1. Cartas que se rompen antes de ser leidas

Mas alla de que en ese itinerario el papel se expone a acabar «mal vestido» (E/
castigo sin venganza, v. 2481)* o que dos personajes forcejeen por un billete que
uno lleva consigo y el otro se lo quiera quitar sin conseguirlo (como ocurre, por
ejemplo, en La obediencia laureada), entre las comedias lopescas encontramos
algunas ocurrencias de mensajes que terminan fragmentados antes de ser leidos.
En ellos —al menos en los casos que hemos estudiado—, se adivina sin embargo
la idea general que se quiere transmitir, ya que la intencion del dramaturgo en
estas ocasiones es afadir a lo que supone el contenido del papel una situacion
que muestre el caracter o cierta conducta del personaje que ha provocado el
percance o de otros que se ven implicados en el suceso.

En el segundo acto de la comedia urbana de La dama boba, por ejemplo,
cuando Clara le notifica a su sefiora Finea que Laurencio le ha dado un papel
para ella, le hace saber al mismo tiempo que una parte se le ha quemado con un

candil mientras hilaba:

CLARA Volviendo al cuento: Laurencio
me dio un papel para ti;
puseme a hilar - jay de mi,
cuanto provoca el silencio! -,

meti en el copo el papel,
y como hilaba al candil
y es la estopa tan sultil,
aprendiose el copo en él.
Cabezas hay disculpadas,
cuando duermen sin cojines
y suefios como rocines
que vienen con cabezadas.
Apenas el copo ardi6,
cuando, puesta en él de pies,

me chamusqué, ya lo ves... (vv.1461-1475)

48 Es decir, arrugado o sucio. Cabe la duda, sin embargo, de si Lope pudiera referirse a que en
origen no se ha elegido un buen envoltorio o no se ha cuidado la letra del sobreescrito.
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A la luz de esta exposiciéon, Finea se preocupa por el estado en que ha

quedado el mensaje:

FINEA &Y el papel?
CLARA Libre quedo,
como el Santo de Pajares.
Sobraron estos renglones
en que hallards mas razones

que en mi cabeza aladares.

FINEA ¢ Y no se podran leer?
CLARA Tomay lee.

FINEA Yo sé poco.
CLARA iDios libre de un fuego loco

la estopa de la mujer!  (vv. 1476-1484)

El incidente del candil que relata Clara se presta principalmente para
presentarnos a una criada —en paralelismo con su sefiora, la dama boba— algo
necia, aunque con tintes de truhana. En el siguiente pasaje, Finea, que no sabe

leer, pide ayuda a su padre:

FINEA [...] Mas diga, ¢,sefior padre
sabe leer?
OTAVIO Pues ; eso me preguntas?
FINEA Tome, jpor vida suyal, y éste lea.
OTAVIO ¢ Este papel?
FINEA Si, padre. (vv.1501-1504)

De modo que es Otavio quien desvela el contenido de la carta:
OTAVIO Oye, Finea.
Lea ansi:

«Agradezco mucho la merced que me has hecho, aunque toda esta noche la he

pasado con poco sosiego, pensando en tu hermosura...»
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FINEA ¢ No hay mas?
OTAVIO No hay mas; que esta muy justamente

quemado lo demas. ¢ Quién te le ha dado? (vv. 1504-1506)

Segun vemos, Lope «aprovecha» que se hayan quemado los ultimos
renglones del mensaje para que este accidente convenga ademas al pudor del
padre, quien afirma que «esta justamente quemado lo demas». También para
aligerar el texto —con el fin seguramente de evitar aburrir al auditorio, una de las
maximas de Lope—, dotandolo estrictamente de lo primordial: que Otavio —y el
espectador— estén al corriente del amor que Laurencio siente por Finea. Este
hecho dificultara el compromiso matrimonial que Otavio habia acordado entre su
hija y Liseo. Por otro lado, al hilo de este papel, Otavio conocera por boca de su
hija que el galan la quiere «con estremo» (v. 1509) y que el dia anterior incluso le
dio un abrazo que a ella entonces le pareci6 bien, lo que acrecienta el enojo del
padre. La carta contribuye, de este modo, a crear un conflicto entre padre e hija,
uno mas entre otros que el dramaturgo no resolvera hasta el tercer acto.

Interesante es asimismo el caso en que el destrozo de un papel —donde
queda dafiado el mensaje antes de que lo lea su destinatario— no es accidental,
sino que responde a la voluntad del receptor. En Los embustes de Fabia, drama
historial ambientado en la Antigua Roma, es la misma protagonista quien rompe
en pedazos una carta ante unos criados y su marido con el propoésito de
imposibilitar que este la lea. Esta reaccion pone de manifiesto las consecuencias
dramaticas que pueden derivarse si la carta es leida por la persona equivocada.

La obra comienza con una conversacion entre los criados Camila y Fabricio
en casa de los sefiores de aquella (Fabia y su marido, el senador Catulo). Fabricio
ha venido a entregarle a Camila, de parte de su amo Vitelo, una nota para Fabia.
La aparicion subita de Catulo acompanado de su servidumbre obliga a Camila a
esconder el billete en su pecho. Nota que el senador, pese a los impedimentos y

la insolencia de Camila, le arrebata con la ayuda de sus criados Aurelio y Eritreo:

CAMILA [...]
¢, Qué me buscas en los pechos?

CATULO La ponzofia injusta o suerte
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donde me tratas la muerte.
CAMILA iPedazos los tienes hechos!
iBien medro, ay pobre doncellal
iY adénde las manos metel!
CATULO Ya ha parecido el billete,
podéis dejar de tenella.
Agora veréis las pruebas
de mi verdad.
CAMILA iNo hay qué hablar!
Dime, ¢ quién ha de pagar

la castidad que me llevas? (vv.161-172)

El viejo senador manifiesta su voluntad de demostrar que las dudas que

albergaba estan justificadas:

CATULO Veréis si mis quejas fueron
tan solo para quejarme,
y veréis si puedo honrarme

de la mujer que me dieron. (vv.173-176)

Catulo en su elocuencia incluso usa una serie de metaforas continuadas
donde el plano A son los objetos usados para la escritura y el plano B la expresion

de su ira, derivada del comportamiento de su mujer:

jAh papel, que en corte rabio,
escrito por mi deshonra
en el papel de mi honra

con la tinta de mi agravio! (vv. 177-180)

El didlogo de Catulo con Camila, juntamente con los «apartes» de los
criados, nos anticipan la desconfianza del senador hacia su esposa y nos pone en
antecedentes sobre las relaciones adulteras de esta y el caracter un tanto voluble
de aquel. Para ello la criada hace referencia, en respuesta al anterior comentario

de Catulo, al cuerno de la mitica cabra Amaltea:

CAMILA Mucho mejor es que sea [Aparte a AURELIO y ERITREQ.]
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escrito discretamente
en el papel de su frente

con el cuerno de Amaltea.

AURELIO ¢ Oiste tal desvergiienza?
ERITREO Calla, ¢ no tienes temor?
CAMILA No, porque su mucho amor

me ha quitado la verglienza.
Quiere bien a mi sefiora,

sufrira que le azotemos.
AURELIO iQué hace de hacer estremos!

iSin duda mueres agoral!
CAMILA ¢, De aquesto te maravillas?

Déjale, Aurelio, enojar,

que ella le sabe ablandar

con dos falsas lagrimillas. (vv. 181-196)

Todavia no ha tenido tiempo Catulo de leer el billete cuando sale la joven

Fabia, quien intentando salvarse, actua falsamente:

FABIA ¢, Qué alboroto es este pues?
¢ Qué estas leyendo, sefior?
Dadme el papel, por mi amor,

que de alguna dama es. (vv. 197-200)

En medio de la discusién Catulo acierta a ver en uno de los trozos de la

carta, hecha pedazos por Fabia, las aviesas intenciones de la esposa:

CATULO iSuelta, infamia de las buenas!
iSuelta, no rompas! jQuisiera
que un dardo, un rayo rompiera
la ponzofia de tus venas!

[...]
Haslo rompido y deshecho,
y aunque le deshagas mas,
la traicion no desharas
que en escribirle me has hecho.
Mira en aqueste pedazo

como dice desta suerte
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que me deseas la muerte
y que ya se llega el plazo.

iOh Fabia, al fin mal nacida,
llena de infamia y deshonral,
basta quitarme la honra,
porque me quitas la vida.

Mas bien haces de esa suerte,
el yerro es fuego apercibe,
que aquel que sin honra vive

dichoso acaba en la muerte.  (vv.201-224)

El papel prueba la deslealtad y trae consigo que el viejo senador manifieste
de nuevo, en un largo y encendido parlamento, y ante una Fabia que sigue
negando la evidencia, su determinaciéon de tomar venganza para limpiar con

sangre su mancillado honor conyugal:

CATULO jCalla, que haras al dolor

que dé voces en tu mengual!
Mas, pues della 'y de su pena

la mayor parte me alcanza,

yo tomaré la venganza

por propria, 0 por mano ajena.
Verteré tu sangre infame,

manchara el vestido en ella,

lavaré mi honor con ella

al tiempo que se derrame.
Este es el medio mejor,

pues entre tu sangre, luego,

como el fénix en su fuego,

ha de renacer mi honor.
Y ese Vitelio que adoras,

ese Vitelio, tu cielo,

ese lascivo mozuelo

por quien suspiras y lloras,
ese, joh Fabial... Pero basta. (vv.227-245)

112



Entretanto, la joven embaucadora —como bien la describia su criada— se

sigue fingiendo inocente:

FABIA iOh Senador, sabe Dios
que te sirvo humilde y casta!  (vv. 247-248)

La disputa por el papel genera en definitiva una gran tension dramatica, a
la misma vez que proporciona al publico los elementos basicos sobre los cuales
girara el asunto de esta comedia: las infidelidades y maquinaciones perversas de
Fabia, y la reaccion de Catulo, que promete delante de los criados imponerle un
castigo.

En cuanto al hecho de que el mensaje no llegue completo, de nuevo esta
eventualidad no impide que su destinatario —y el publico— sepan lo esencial de
su contenido —en esta ocasion no de forma literal sino explicado por la persona
que intercepta el papel—, a la par que ayuda a definir a Fabia como una mujer

zalamera que miente y desafia a su esposo.

4.2.2.2. La intercepcion de la carta

Haslo rompido [el papel] y deshecho,
y aunque le deshagas mas,
la traicion no desharas

que en escribirle me has hecho.

(Los embustes de Fabia, vv. 209-212)

Segun hemos constatado, en la practica la persona a la que va dirigida la epistola
puede no ser, contrariamente a lo que seria su deseo, la Unica que conozca su
contenido. La fortuna o una maniobra intencionada brindan esta posibilidad. Esto

ultimo se da, ademas de en Los embustes de Fabia, en el drama biblico de La
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hermosa Ester, en La prision sin culpa, comedia urbana, o en el drama histérico

de El duque de Viseo, por ejemplo.

En la primera de estas comedias, La hermosa Ester,*® dos servidores del rey

persa Asuero (Tares y Bagatan) hablan acerca de su pretensién de acabar con la

vida del monarca cuando uno de ellos guarda en su pecho la carta. La

conversacion es escuchada accidentalmente por un tercer personaje, Mardoqueo,

quien a través de su sobrina Ester informa del complot al rey. El monarca convoca

entonces a los dos porteros desleales, obligando a Tares a que muestre el papel

que confirma la traicién:

ASUERO
TARES
ASUERO
TARES
ASUERO
TARES
ASUERO
TARES

ASUERO
TARES
ASUERO
ESTER
AMAN
ASUERO
AMAN
BAGATAN

jTares!
iSefor!
Muestra el pecho.
¢ Para qué, sefior?
Aparta.
(jCielos! Mi muerte sospecho.)
¢ Qué carta es esta?
No es carta,
ni escritura de provecho.
Lee, Aman.
Oye, sefior...
No hay qué oir.
jCalla, traidor!
La carta trata tu muerte.
¢,Como dice?
Desta suerte.
(Helado estoy de temor.) (vv.1133-1142)

La carta, leida por el virrey, deja clara la implicacion de los dos porteros y

de una o varias personas mas:

AMAN

Lea Aman

«Ya estamos determinados de matar al rey, Bagatan y yo, para el

dia que nos avisais. Por eso estad apercibidos a nuestro amparo y a

4% Ya tuvimos ocasion de comentarla en el apartado 4.2.1.2.
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lo demas que sabéis. Guardeos el cielo y dé a nuestra hazafa
valerosa el suceso que todos deseamosy.
ASUERO jHay semejante traicion?
Lleva estos hombres, Aman,
que me obliga la razon
a que mis manos... (vv. 1142Carta-1146)

La finalidad dramatica del descubrimiento de la carta que introduce Lope es
doble. De un lado, desenmascarar el atentado contra el rey. Del otro, que el
hallazgo de la carta que prueba esta deslealtad lo lleve a cabo el humilde
Mardoqueo, pues ello evitara, en compensacién, su muerte —promovida por el
propio virrey Aman a todo el pueblo judio— y la de Ester; y lo que es mas
importante para ellos, permitira por mediaciéon del rey —hombre justo y piadoso—
la emancipacion de su raza, tal y como quedd escrito en el Libro de Ester, fuente
de inspiracion del Fénix para esta comedia.>®

En lo que hemos ido mostrando hasta aqui, y por lo general, cuando la
confidencialidad de la carta se ve bruscamente perturbada es sobre todo debido a
los celos, la desconfianza o porque se sabe que revela algun plan perverso.
Ahora bien, entre todo el corpus de piezas teatrales lopescas, reparamos en que
esta vulneracion de su privacidad puede igualmente producirse por una
motivacion mucho mas sencilla: la mera curiosidad. O lo que es lo mismo, por
saber simplemente cosas ajenas. Y encima de forma discreta, sin recurrir al robo
o violentar a su destinatario o a su autor (esto ultimo sucede, por ejemplo, cuando
el marido insiste en leer la carta que esta escribiendo la esposa).

En La prisidn sin culpa, ambientada en Sevilla, Felis, el galan protagonista,
confia a Carlos —por su «amistad y fe» (v. 387) — unas cartas y el retrato de una
hermosa dama toledana para que los custodie hasta que regrese de las Indias, no

sin antes deshacerse en alabanzas hacia ella:

%0 Para la fuente en la que se inspir6 Lope en esta comedia remitimos a J. Aragiiés [2016].
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FELIS
[...]
Hice a un famoso pintor,
divino en naipes y tablas,
que me copiase su rostro
mirandola a la ventana;
y éste y cuarenta papeles,
que estos dos listones atan,
vienen aqui contra mi,
requisitorias del alma.
Es el retrato el juez,
y el proceso aquestas cartas;
danme tormentos de ausencia

con que la vida que me acaban.(vv.329-340)

En los versos que siguen Felis detalla por qué ha decidido no llevarse
consigo tan preciados objetos. Con ello Lope procura hacer mas verosimil a los

espectadores la entrega al amigo:

Mandaronme que rompiese
las memorias que llevaba,
[...]
Yo, con lastima que tengo
de que palabras tan altas
—que en género de papeles
los mas discretos igualan—
a mis manos pereciesen,
[...]
y porque aqueste retrato,
si hecho pedazos quedaba,
no muriese despefado
de mi amor en mi desgracia
—porque quien rompe la imagen
lo que representa agravia,
y el retrato es una cifra,
del valor de quien retrata—,
quise como Eneas piadoso,
[...]
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sacar mis prendas amadas
dandolas a tal amigo

en resguardo y confianza
de nuestra amistad y fe

y escusarme de llevarlas. (vv. 361-388)

Por lo demas, Felis no disuade al amigo de que no contemple el retrato o
de que examine sus cartas, pero le advierte del peligro que corre quien sea

testigo de tanta belleza y virtud:

FELIS Licencia te doy que veas
mi prenda, mas con aviso,
ya que en mirarla te empleas,
que es espejo de Narciso,
pues lo imposible deseas.

Y si leer te agradare
algun papel bien podras,
como la vista no pare,
porque es peste, y moriras
de la que yo te pegare:

que si en una carta viene,
a quien de baiarla en llanto
primero no se previene,
dafa los principios tanto

que al fin remedio no tiene. (vv. 417-431)

Con tan apasionados y prolongados elogios Lope «predispone» a Carlos
para que no pueda sino ansiar echar un vistazo a la pintura y ojear algunas de las
cartas de la mencionada dama, aun habiéndole asegurado lo contrario a Felis: «Ni
el papel pienso leer, / ni el retrato hermoso ver» (vv. 412- 413); «No hayas miedo
que me vea / en este peligro yo, / ni que tus papeles lea.» (vv. 432-434). Asi, no
ha partido todavia Felis que Carlos, si bien temeroso por la posibilidad de ser

observado, se aventura a incumplir lo prometido:

y dice: «Estoy lastimada

de que fuese tan criel,
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mi bien, la noche pasada.

Porque quisistes estar
al agua...». Mas, ¢,por qué leo
hasta que al duefio mirar
pueda, que mirar deseo?
Mas quiero mirar al mar.

jJesus! Yallega a la nave

la barca; no hay qué temer. (vv.468-478)

Tras la carta, Carlos pone ahora los ojos en el retrato:

iEa, que el retrato es grave!
jPor Dios que es bella mujer
y que es razén que la alabe,
que, si ella es como hasta aqui,
no hay mas bien que desear
ni yo mas bellezavil  (vv.479-484)

Primero por medio del relato del amigo, que le incita a la imaginacién y a la
curiosidad, y después por medio de la vista al leer sus confidencias y ver su

imagen, Carlos cae definitivamente rendido ante la toledana:

Pestilencia me decia
que en el papel hallaria;
bien hablaba de experiencia,
pero no es su pestilencia,
sino la flaqueza mia.
Mas lo que es curiosidad
también seria locura
pensar yo que es voluntad.
jOh, peregrina hermosura!
jHablad, bien podéis, hablad!
Palabras vuestras son estas,
y a vuestro amante respuestas;
con estas me dejo aqui,
luego no os pese que a mi

me sirvan, si son honestas. (vv.497-511)
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Y asegura que leera todas las cartas:

iOh, amor, que a los mas fieles
amigos derribar sueles!
iTen de mi dolor mancillal
Quiero volverme a Sevilla

leyendo en estos papeles. (vv.512-516)

Lo significativo de estos papeles no es, como se desprende, lo que se
pueda explicar en ellos. Los asistentes al corral de comedias saben que «éste y
cuarenta papeles» (v. 333) son, como otras muchas veces, de indole amoroso, de
ahi que solo se leen unas pocas lineas de uno de ellos. El interés del pasaje
reside en como Carlos —en una larga tirada de versos que va ganando en
intensidad dramatica— escenifica que no es capaz de frenar su indiscrecion vy,
sobre todo, en el impacto que el retrato y las cartas producen en él pues, como
ponen de relieve sus comentarios, ha quedado seducido por tan agraciada dama
y nacen en él unas ganas imperiosas de ir a Toledo a encontrarse con ella, aun a
costa de ser desleal a su compafnero. Esta ocurrencia por parte de nuestro
dramaturgo pone ante el publico la complicada situacion de que los dos amigos

estan ahora enamorados de la misma mujer.

4.2.2.3. La mala fortuna. Entrega al destinatario equivocado

Al lado de los papeles que leen terceras personas a sabiendas de que estan
quebrantando su privacidad, tenemos los que, como dijimos, Lope hace llegar por
un presunto descuido —es decir, debido a la mala fortuna— al destinatario
equivocado. Esto sucede, por ejemplo, en el drama palatino El juez en su causa,
en la comedia palatina La ocasion perdida, en la comedia urbana E/l castigo del
discreto o en el drama histérico El duque de Viseo).

En La ocasion perdida, la misiva que la princesa de Bretafia, Rosaura,
manda a su criado Pinabelo entregar a don Juan, caballero leonés del que se ha

enamorado, termina en manos del personaje menos indicado: el rey de Leon. El
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monarca, aunque solo conoce a Rosaura de oidas, se ha desplazado hasta la
corte bretona, disfrazado de embajador de Espafia, decidido a casarse con ella.
He aqui el billete, que el representante regio lee en voz alta ante Honorio,

caballero espafiol:

Abre el Rey la carta, y léela diciendo

«Habiendo hecho informacién de quién eres, y certificada de tu valor, no quiero que
entre los dos haya amor que sea secreto. Ven esta noche a la huerta, que para que
tus envidiosos no estorben que seas Rey de Bretafia y mi marido, te daré posesion
de lo que es menos respeto del alma, que desde aqui te he dado.

Rosaura» (vv. 2473Carta)

El desliz involuntario del criado en la entrega de la carta proviene del
equivoco sobreescrito, que dice: «Al espafol». Pinabelo entiende que este hace
referencia al rey de Ledn. A pesar del malentendido —del que es conocedor el
publico—, el rey y Honorio confieren sentido al mensaje creyendo en todo
momento que las palabras de Rosaura van dirigidas al monarca. De ahi, sin

perjuicio de cierto desconcierto inicial, que Honorio se congratule del mensaje:

HONORIO iNotable caso!
REY jEspantoso!
HONORIO Informole de quién eras
algun espafol quejoso
de que a peligro pusieras
la vida, el reino, el reposo.
Que eras el Rey le han contado.
Ella, viendo que ha dejado
por verla tu patria asi,
enamorada de ti,
reino y posesion te ha dado.
Y es buen medio; que en Bretafa
tendran esta pretension
muchos, que ella desengana,
0 a lo menos a traicién

que la goce el Rey de Espafia.
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Y por eso en esa huerta
verse contigo concierta;
porque posesion tomada,
queda por fuerza casada
y su pretensioén incierta.
Bien ha hecho, y ha impedido
que la envidia nos impida
lo que habemos pretendido. (vv. 2474-2496)

El rey, por su lado, verbaliza su alegria en tono poético:

REY Noche de estrellas vestida,
favor a tus luces pido.

Baja de tu negro ocaso,
saca el carro al cielo raso,
sientan tus caballos duefio,
pica al olvido y al suefio
para que alarguen el paso.
[...] (vw.2497-2503)

El enredo argumental, no obstante, se inicia en los actos precedentes por
otra circunstancia: las citas, caida la noche —propicias estas, como es bien
sabido, a la confusibn—, de Rosaura con don Juan. En ellas el galan cree estar
hablando con Doriclea, ya que Rosaura —para preservar su reputacion como
mujer y como princesa— recurre a su dama de honor con el objeto de que se finja
enamorada de él, para luego ser ella la que acuda a las citas, suplantandola, sin
que don Juan sospeche el engafio. A este embrollo, que va acrecentandose, Lope
afiade la distraccion en la entrega del billete, cuyo encuentro nocturno propuesto
en él acabara precipitando el desenlace de esta comedia.

Ahora bien, sin menoscabo del trastorno que desencadena la entrega de
un papel al destinatario erréneo, la cosa todavia puede complicarse mas cuando
el descuido tiene que ver no con un papel sino con el trueque de dos. Caso que
nuestro dramaturgo pone en juego en E/ castigo del discreto.

El trueque de las dos cartas tiene lugar en el segundo acto. La primera de

ellas es una nota de Leonelo que debe entregar su criado Fineo a Ricardo. Al no
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estar Ricardo en casa, el criado Pinabel se ofrece a darsela él mismo a su amo
cuando regrese, ya que de este modo imposibilita deliberadamente que Casandra

conozca las cuitas amorosas del marido con Hipdlita:

PINABEL: [...]

¢ Qué quieres?
FINEO: Darle un papel,
PINABEL: Ven a buscarle conmigo

si no te fias de mi
FINEO: De ti le osara fiar;

pero tengo que llevar

respuesta.
PINABEL ¢ Respuesta?
FINEO Si.
PINABEL ¢Y no sabré yo también

como tu vienes aca?
Llévale el papel alla.
FINEO Sospecho que dices bien.
Este es el papel; no tengas
descuido en darselo luego.
PINABEL Ve con Dios.  (vv.1109-1121)

El papel, como bien supone Pinabel, es un reto:

PINABEL ¢, Qué quiere encubierto

este amigo disfrazado?

Debe de pensar Leonelo
que ha de vengar mi sefior,
como si perdiese honor,
que desto tendra recelo,

el haberle acuchillado
con tal ventaja y traicion;
pero si amistades son,
mejor es perder cuidado

y acetar cualquier partido

porque Casandra no entienda
su liviandad.  (vv. 1125-1137)
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Al inicio del primer acto, Leonelo ha presenciado como su amada Hipdlita
hace llegar a través de Pinabel una carta a Ricardo. La carta en cuestion es una
respuesta en la que le rechaza por ser un hombre casado, pero Leonelo se ha
figurado que la dama se esta dejando cortejar por Ricardo y, enfurecido, entabla
un enfrentamiento a muerte con él.

Posteriormente sale a escena la segunda de las cartas del mencionado
trueque. Teodora, criada de Casandra, pide a Pinabel que haga llegar un papel a
Felisardo, galan protagonista de la obra. El papel —rompiendo las reglas del
decoro— es toda una declaracion de intenciones.

En este ir y venir de cartas, Teodora aconseja a Pinabel que guarde bien el
papel («Métele en la faltriquera, / que no le vea mi sefiory, vv. 1203-1204). En ese
momento es cuando el criado mezcla sin querer los dos papeles. De esta suerte,
Ricardo recoge el que Casandra ha escrito a Felisardo, y este el que Leonelo ha
redactado para Ricardo. El publico —conocedor del intercambio— es de imaginar
que queda impaciente por averiguar como actuaran sus consignatarios.

En cualquier caso, el trueque de las dos cartas (a las que hay que sumar
una réplica) hacen avanzar la obra y crean el segundo y el tercero de los enredos
(el primero, también a causa de un papel, tiene lugar en el primer acto),
complicando aun mas el argumento y contribuyendo a que el suspense llegue a
su maximo desarrollo en esta comedia urbana, que ademas resulta modélica por
la cantidad de cartas que aparecen en ella y por el peso de estas en la trama.®’

En los casos estudiados hemos ido viendo que la ruptura del secretismo de
la carta podia ser debida bien por una operacion intencionada, bien por un motivo
azaroso. Sin embargo, en El duque de Viseo Lope hace coincidir ambas
realidades: la usurpacién brusca de un papel antes de lo que lea su destinataria y
un cambio fortuito de cartas.

En el instante en que el duque de Viseo y su prima dofia Elvira —que se
encuentra asomada al balcon— se traspasan unos papeles, subitamente surge
detras de ella el rey don Juan de Portugal, quien arranca de las manos de Elvira

el papel del duque. La razon es que el monarca, gobernante severo y cruel, se

51 Esta es la razon por la cual esta pieza sera tratada mas en detalle en el apartado dedicado al
género.
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opone abiertamente a los amores de la pareja, argumentando que el duque
—hermano de su esposa la reina dofia Catalina— quiere hacerse con la corona.
De nada ha servido al duque que haya decidido realizar la visita de noche y
disfrazado de labrador con la intencién de eludir al monarca.

Es como consecuencia de todo ello que, en la carta escrita por Elvira, leida
por el duque ante su criado Brito, la dama le comunica la fatal noticia de que don

Juan quiere casarla con don Egas, privado de rey:

BRITO Lee el papel
VISEO Dice ansi:
«La Reina al Rey me pidié
para ti, mi bien; que yo
solo naci para ti.
Negose, aunque le ha costado
lagrimas —j ah, envidias ciegas!-,
y hoy dice que con don Egas
me case — j ay, fiero cufado!-.
Tuve fuerte y él, airado,
porfia. Si mas porfia,
tu veras la muerte mia
primero que el Rey criiel.»  (vv. 2824-2835)

En cuanto al papel sustraido por el rey, a este contratiempo hay que
sumarle ademas la inconsciente permuta del papel que queria en realidad
entregar el duque a dofia Elvira. Para que esto se lleve a cabo, Lope recrea con
anterioridad una escena en la que el duque obtiene de un estudiante pobre, que
decia ser astrologo, su carta astral. Cuando el rey sale a escena con un papel en
la mano, acompafiado de otros dos personajes (don Egas y el caballero don
Carlos), del didlogo que mantienen los tres personajes se desprende que lo que el
duque dio a doia Elvira por despiste —o como dice el soberano «porque lo quiso

el cielo» (v. 2871) — fue su figura astrologica:
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Sale el Rey, con un papel en la mano, y don Egas y don Carlos

REY
DON EGAS
REY
DON EGAS
REY

DON EGAS

Ahora, ¢ qué diras del Duque fiero?
Admirado me tiene la figura.
Todo ha sido, en mi dafio, verdadero.
Conozco ahora que reinar procura.
Mira las doce casas, mira entero
todo este cuadro.

En él su sepoltura

traz6 la astrologia de su duefo;
que venir a ser Rey el Duque es suefio. (vv.2849Acot-2857)

Las interpretaciones que hace don Juan de la carta astrolégica —de que

Viseo llegara a ocupar el trono— contrastan con las sensatas reflexiones de don

Carlos:

REY
DON CARLOS
REY
DON CARLOS
REY

DON CARLOS

Carlos...
¢, Sefor?
¢, Qué te parece desto?
Que no sera verdad la astrologia.
Rey dice que ha de ser el duque presto
y aqui lo funda en el que alumbra el dia.
No tiene estrella ni planeta opuesto,
Saturno de su dafio le desvia.
En la parte mejor de su fortuna
le mira bien el sol, mejor la luna.
No tiene aspecto menos que de trino
en todas las figuras de importancia.
¢ No pudo errar, sefior, ese adivino

o escribir por lisonja o por ganancia?  (vv. 2858-2869)

Y reflejan el temor que alberga el monarca, ya que es conocedor de que el

pueblo ama a Viseo y de que quiere verlo como gobernante. En esa situacion,

cualquier circunstancia, aunque esta carezca de verdadero fundamento, como es

el caso de esta carta astral que ha llegado casualmente a sus manos, aumenta su

inseguridad y su angustia.
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En los primeros actos de la comedia Lope nos va ya perfilando un rey
imprudente, que basa la culpabilidad del dugue en especulaciones muy alejadas
de la realidad —que tienen su origen en calumnias vertidas por su privado Egas—
pero que el monarca, impulsado por el temor, la envidia y sus deseos de
venganza, toma por ciertas. La injusta decision posterior de don Juan de hacer
caer en desgracia a Viseo y de desear su muerte —sin permitir siquiera a este
explicarse— deja indefensa la inocencia del duque. El trueque fortuito del billete
que queria dar el duque a dofa Elvira por esta carta astral permite a nuestro

dramaturgo reincidir en esa caracterizacion negativa del monarca.

4.2.3. Reacciones del destinatario con respecto al autor de la misiva:

la destruccion de la carta

No podemos dejar de mencionar tampoco aquellos mensajes que llegan de forma
integra a sus destinatarios, pero que estos —los lean o no— los rompen en
respuesta, o como reaccién, a la persona que lo ha escrito. Unos ejemplos los
encontramos en El perro del hortelano, El ausente en el lugar o La hermosa
Alfreda.

En El perro del hortelano ni siquiera llega a leerse su contenido, solo lo que
da a conocer el sobreescrito: «A Tedodoro, mi marido» (v.1350). Como es bien
sabido, Teodoro, pretendiente de Marcela (dama de su misma condicién social),
cuando la condesa Diana le ronda, rechaza a aquella. En el segundo acto, en una
de estas alternancias amorosas en que Teodoro ve posible aspirar a la mano de
la condesa de Belflor, la carta de Marcela llamandolo «mi marido» es para él un
estorbo. Rasgandola rompe metaféricamente con ella porque ahora, como le dice
a su lacayo Tristan, portador de la carta: «Ya soy otro, no te espantes» (v. 1373).
La carta supone, de esta manera, un punto de inflexién a raiz del cual muda de
posicion y abandona —aunque por un tiempo— sus flirteos con Marcela.

En otras ocasiones la rotura de la carta simboliza el enfado, el despecho

por la actitud distante del marido, la mujer o el amante.

126



En El ausente en el lugar, en el primer acto, Aurelio —noble con poca
hacienda— sorprende a su hija Elisa en su aposento con Feliciano, caballero
tedricamente rico. Este, en realidad, pretende a Lucrecia —aunque acaba
enamorandose de Elisa—, pero la situacion exige al padre, por una cuestion
moral, a que su hija se prometa en matrimonio con él. A pesar de que todo ha
sido un malentendido, Elisa piensa que es su deber obedecer a su padre. Carlos,
su verdaderamente amante —noble también pobre, como Aurelio—, le reprocha
esa mudanza para con él y le dice que de resultas de ello parte como soldado
hacia la guerra de Flandes.

Cuando en el acto segundo se prepara con su criado Esteban para el viaje
—que continuamente retrasa—, llegan Paula y Marquina, sirvientas de Elisa, con

una carta para Carlos:

CARLOS [...]
A qué bueno es la venida?
PAULA A traerte este papel.  (vv.1240-1241)

Las observaciones y conjeturas de los criados sobre su contenido y del

propio Carlos, que incluso quiere devolver la carta, dilatan la lectura:

CARLOS Contara su boda en él.

PAULA Contara su triste vida.

CARLOS Vuélvele, Paula, por Dios,
letra de Elisa es veneno.

PAULA Léele, acaba.

ESTEBAN iOh, qué bueno,
melindres!

CARLOS Venis los dos,

y quiero os tener respeto.
ESTEBAN Lindo achaque.
MARQUINA Tu veras
que Elisa no puede mas,

pues eres, Carlos, discreto. (vv.1242-1251)

Carlos por fin lee la carta, de un tirdn:
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«Si una mujer principal,
porque a su padre obedece,
Carlos del alma, merece
que vos la tratéis tan mal,

sea en buen hora, bien mio,
aunque para mi no es buena,
que os agradezco la pena
y mil gracias os envio.

Que como me ha de matar
de vuestra ausencia el dolor,
mientras mas pena, sefior,
mas me queréis obligar.

iOh, qué bien he conocido,
mi bien, lo que tengo en vos,
sabiendo también los dos
lo que vos me habéis debido!

No quiero yo que no os vais,
mas no sea tan aprisa,
que aun no esta casada Elisa,
a quien vos decis que amais.

Hacedme merced, mis ojos,
gue nos veamos primero,
que con vos descansar quiero
de tantas penas y enojos.

Esta noche habra lugar.

Vuestra Elisa, aunque me maten.» (v.1252-1277)

La carta es fundamental para que sepa que Elisa aun no se ha casado y

que sigue amandolo. Sin embargo, Carlos persiste en su enfado:

CARLOS ¢, Que esto escriban, que esto traten
manos que a otro se han de dar?
¢ Hay traicién, hay fingimiento
como este?
PAULA ¢ De qué es traicion?
CARLOS Pues trae el papel razén
que impida su casamiento.

¢, No ves que me dice aqui
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qgue me vaya y que no quiere
detenerme?

PAULA Quien le oyere
jurara que adora en ti.

¢ Puede ser cosa mas tierna?(vv.1278-1288)

A pesar de las sensatas palabras de los criados, Carlos muestra una

actitud cada vez mas encolerizada:

CARLOS ¢ Esto es tierno? jEs fuego, es ira,
es embeleco, es mentiral
PAULA iQué mal humor te gobiernal!
Si Elisa no te adorara,
ni escribiera bien ni mal.
CARLOS Como es muijer principal,
en su término repara.

Tras esto no le ha movido
amor, que bien se ve aqui,
si no lastima de mi,
viéndome quedar perdido.

Que aun no esta casada Elisa,
dice aqui. jFuego de Dios,
pagaréisme papel vos
palabras de tanta risa! (vv.1289-1303)

Hasta que rompe el papel e incluso amenaza a las criadas:

PAULA No le rasgues.
CARLOS Ya esta hecho,
que me abrasaba la palma,
asi quisiera algun alma,
asi quisiera algun pecho.
PAULA Luego ¢ no responderas?
CARLOS ¢ Responder? Vete de aqui
o haré lo que dél enti. (vv. 1304-1310)

La misma respuesta ofrece Alfreda a su marido, el conde Godofre, en La

hermosa Alfreda. En el tercer acto, Alfreda sale con una carta acompafiada de
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Doristo, criado del conde que actua de mensajero. Alfreda explica a Doristo que
en ella —la carta no la leemos— Godofre anuncia su retraso por encontrarse
cazando con el rey. La condesa, mujer que siempre ha estado al cuidado de sus
hijos, lamenta sus circunstancias, su monoétona y solitaria vida en el campo, la
cual contrasta con la del conde, quien se desplaza continuamente a la corte. El
enojo por las constantes ausencias del marido, al que detesta, empuja a Alfreda a
dar la siguiente contestacién a Doristo para que se la transmita al conde: «Dile
que el papel rompi» (v. 2299).

En los ejemplos expuestos la destruccidon de la misiva (de tipo amoroso en
las dos primeras comedias y noticiosa en La hermosa Alfreda) viene a representar
en todo caso la intensidad de unos sentimientos hacia su emisor, sea desinterés,
celos o ira. No tanto por lo que ha escrito, ya que no revela nada nuevo (El perro
del hortelano), es algo ofensivo de escuchar (El/ ausente en el lugar) o

excesivamente sorpresivo (La hermosa Alfreda), sino por episodios pasados.

4.2.4.Emisores, receptores e intermediarios

¢Habéis tenido tercero

de estos papeles?

(Amor secreto hasta celos, vv. 1605-1606)

Teniendo en cuenta la multitud de temas que pueden contener las cartas, asi
como la variedad de fines que encierra su uso, es facil deducir que sus emisores y
receptores sean igualmente heterogéneos y que pertenezcan, ademas, a todas
las clases sociales.

En el Arte nuevo de hacer comedias Lope, en la parte en la que hace
referencia al lenguaje que deben adoptar los personajes, menciona al rey, al viejo,

a los amantes, a la dama y al lacayo, figuras todas ellas inherentes a su teatro
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(vw. 246-297).52 Sin embargo, son muchas mas las que intervienen en su
produccion dramatica, aunque las mas habituales son, si afladimos también a la
criada y a la reina, ciertamente esas. 3

La estudiosa Juana de José [1963],>* por su lado, diferencié claramente lo
que es un «personaje» de lo que es un «tipo», e identifico los «tipos» esenciales
que sirven de base a cinco dramaturgos menores para la creacion de sus
personajes: la dama, el galan, el gracioso, la criada, el rey y el padre. Estos
«tipos» coinciden con los personajes que sefalaba el Fénix en su Arte Nuevo
—aunque algunos de ellos Juana de José los denomina de otro modo—, si bien
Lope no cita, al menos de forma explicita (pues habla tan solo, de forma general,
de lacayos), a la criada.>®

En consonancia con ello, los personajes o, para ser mas exactos, los
principales «tipos» —pues estamos de acuerdo con la distincidon que hace Juana
de José entre «personaje» y «tipo» — que intervienen en el mensaje escrito son
también los ya aludidos. Sin embargo, de todos ellos, como autores o receptores,
ganan ventaja en cuantia el rey y, sobre todo, la dama y el galan.>® Y es que entre

estos dos ultimos suele establecerse un cortejo amoroso, un galanteo, para lo

52 Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo / Lope de Vega; edicion de Juan Manuel Rozas |
Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes (cervantesvirtual.com)

53 Zufiiga Lacruz, en su obra Mujer y poder en el teatro espariol del Siglo de Oro: la figura de la
reina [2015], analiza la presencia de la mujer en puestos de mando; concretamente analiza a 220
reinas (ademas de princesas e infantas) a través de obras teatrales de ese periodo. Esto
demuestra que en el teatro aureo la reina es un personaje que aparece con cierta frecuencia,
aunque con irregular relevancia dentro de la trama.

5 Juana de José ofrece una monografia extensa acerca de los personajes de la comedia en su
conjunto, basada en cinco dramaturgos discipulos de Lope. Sobre estudios parciales, para el
estudio de damas y galanes resulta fundamental el libro de Couderc [2006]. Para la figura del
gracioso véase, por ejemplo, Arjona [1939], Herrero Garcia [1941], Ley [1954] y Goémez [2002].
Para el padre, Rug [1965]. Y para la galeria de tipos menores, Diez Borque [1976]. Respecto al
rey, remitimos al apartado dedicado al género y la carta, concretamente al dedicado al género
historico.

5% A pesar de que Lope no nombra en ese pasaje de su Arte Nuevo a la reina, ni Juana de José la
considera tampoco un «tipo» esencial, lo cierto es que un personaje que interviene en sus
comedias. Tenemos ademas cartas escritas por reinas en E/ duque de Viseo y en Las paces de
los reyes y judia de Toledo, por ejemplo.

% Aunque hemos encontrados cartas escritas por el padre (por ejemplo, en El casamiento en la
muerte) son escasas estas ocurrencias en comparacion con el resto de personajes-tipo. Respecto
a la madre, como afirma Rozas [2002], «es una buscada y dramatica ausencia». La encontramos,
por ejemplo, en La malcasada, pero no relacionada con la carta, que es el papel que nos interesa.
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cual resultara de gran utilidad la correspondencia epistolar. Correspondencia cuyo
mensajero a menudo es el gracioso o la criada.

En cualquier caso, lo cierto es que las cartas las escriben y las reciben
tanto hombres como mujeres, ya sean de tema amoroso —o relacionado con el
amor—, familiar, noticioso, politico, politico-religioso, para plantear un reto o
formular una peticion al rey. Aunque las hay asimismo anénimas o de las que no
se especifica quién es su autor. Desde esa perspectiva, el abanico de personajes
—sin procurar elaborar una enumeracion completa, pero si significativa, y de la
que queremos citar algun titulo como ejemplo— abarca, entre otros, a héroes
como Bernardo del Carpio o a su propio padre (El casamiento en la muerte),
navegantes (E/ Nuevo Mundo descubierto por Cristébal Colon), Papas (Bamba),
reyes (El servir con mala estrella, El rey sin reino, Querer la propia desdicha, La
reina Juana de Napoles, El duque de Viseo, Las paces de los reyes y judia de
Toledo), virreyes (La hermosa Ester), sultanes (La Santa Liga), emperadores
(Dios hace reyes, El gallardo catalan), principes (El cuerdo loco, La reina Juana
de Napoles, La vengadora de las mujeres), infantas (La fuerza lastimosa), condes
(El padrino desposado, El gallardo catalan, El perro del hortelano), duques (La
fuerza lastimosa, El mas galan portugués, Duque de Berganza), marqueses (E/
valor de las mujeres), senadores (La Santa Liga), capitanes (El primer Fajardo),
cardenales (ElI mas galan portugués, Duque de Berganza), frailes (EI Nuevo
Mundo descubierto por Cristobal Colon), porteros del rey (La hermosa Ester),
labradores (E! villano en su rincon), secretarios (El perro del hortelano, El gallardo
catalan, El secretario de si mismo), licenciados (EI Hamete de Toledo),
estudiantes (La escolastica celosa), moros (El primer Fajardo), godos (Bamba),
mercaderes (El anzuelo de Fenisa), villanos (Bamba), molineros (La quinta de
Florencia), barqueros (El caballero del Sacramento), criados o lacayos (El perro
del hortelano, La ocasion perdida), magos (El ganso de oro) y pastoras (La
arcadia), ademas de damas y caballeros.

En relacion a su entrega, ésta la puede hacer el mismo autor de la misiva
0, por el contrario, algun personaje mas o menos relevante que actue en un
momento dado de mensajero: Hernan Diaz, sobrino del rey Alfonso Il de Castila 'y

Ledn (EI casamiento en la muerte), un criado o lacayo (Los porceles de Murcia, El
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castigo del discreto, El hijo de Reduan, El padrino desposado, La dama boba),
una alcahueta (El/ caballero de Olmedo), un jardinero (El primer Fajardo), un
capitan o soldado (El hidalgo Bencerraje, EI amigo por fuerza, La historia de
Tobias), un vizcaino (Bamba), un moro (El casamiento en la muerte), una pastora
(La arcadia), un secretario (El gallardo catalan), un pintor (La Santa Liga), un
villano (El despertar a quien duerme) o un indigena americano (E/ Nuevo Mundo
descubierto por Cristobal Coldn), por ejemplo, y asimismo damas y caballeros.

De todos estos personajes, en este apartado nos cehiremos a los tipos
que, como dijimos, hallamos con mayor asiduidad: la dama y el galan y los
criados. El rey, también presente en numerosas comedias, lo trataremos de
manera especial en el apartado dedicado al género de la carta, concretamente en

el destinado al género historico (5.2.1.2.).

4.2.4.1. Emisores o receptores

4.2.41.1. Ladamay el galan

La presencia de los amantes es casi sistematica en todo el teatro de nuestro
dramaturgo, como también lo es en las comedias del Siglo de Oro espafiol en
general.

Por otro lado, en los casos en que al espectador se le hace participe de
como surge el amor entre ellos — de forma narrada o representada en el
escenario—, advertimos que, al menos en las obras de Lope, en numerosas
ocasiones es debido a un enamoramiento repentino producido por la sola
admiracion de la belleza o gallardia del otro, aunque no es lo que sucede, por
ejemplo, en El perro del hortelano o en otras comedias en las que Lope no nos
pone en antecedentes sobre esa historia de amor, sino que da comienzo con esta
ya establecida.

En cualquier caso, cuando surge ese «flechazo» visual de los jovenes, el
siguiente paso sera el inicio del cortejo. Como explica Maria Grazia Profeti, este

«tiene que desarrollarse a través de la palabra, que toma muchas veces la forma
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de un billete, un soneto en alabanza de la dama, como el que recibe dofia Inés de
El caballero de Olmedo» [2003:144]. Efectivamente, en el acto inicial de esta
tragicomedia, el galan le recuerda a dofia Inés en un mensaje el momento en que
se produjo su primer encuentro —el «flechazo» —, alla en la feria de Medina,
donde ella iba disfrazada de labradora. Partiendo de la chinela que cubre el
pequefio pie de Inés, «la breve basa», y la mencion de la pierna, la «columna»
que lo sustenta, don Alonso cierra su vivo elogio comparando la hermosura de
sus pies, elemento claramente erético aqui, con la de sus ojos.

Tras la declaracion de amor suele venir la concertaciéon de una cita, como
la que —en respuesta del «kamoroso romance» (v. 566) — propone dofa Inés con

la intencion de asegurarse que el galan que le escribe es quien ella piensa:

«Cuidadosa de saber si sois quien presumo, y deseando que lo seais, os suplico
que vais esta noche a la reja del jardin desta casa, donde hallaréis atado el liston
verde de las chinelas, y ponéosle mafiana en el sombrero para que os conozcay.
(570Carta)

Después de varias visitas a su amada, en el segundo acto don Alonso
recibe otro escrito en el que Inés le expresa su afioranza y el deseo al final de que
se vean, todavia de forma disimulada, en Medina, en los toros de las fiestas de la

Cruz de Mayo:

TELLO Aqui
te traigo cartas de Inés.
ALONSO Pues hablarasme después

en lo que has hecho por mi.

(Lea.)
«Seior mio, después que os partistes no he vivido; que sois tan cruel, que aun no

me dejais vida cuando os vais».(vv. 1668-1671Carta)

Don Alonso lee solo el principio porque, a pesar de que ansia seguir
leyendo, quiere hacerlo poco a poco, pues segun arguye: «manjar tan suave / de

una vez no se me acabe» (vv. 1673-1674). Entretanto, su criado Tello le habla de
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su entrevista con dofia Inés —a la que acudio6 fingiendo ser profesor de latin—,
hasta que don Alonso interrumpe su relato para continuar con el goce de la

lectura del papel:

ALONSO Espera, que leo
otro poco, que el deseo

me tiene fuera de mi.
(Lea.)

«Todo lo que dejastes ordenado se hizo; s6lo no se hizo que viviese yo sin vos,
porque no lo dejasteis ordenado». (vv.1685-1687 Carta)

En ese punto del mensaje Tello bromea con su amo. Le presupone tal
emocion interior que equipara su estado con el del éxtasis religioso: «¢Es aqui
contemplacion?» (v.1688). Y cuando el criado va a reanudar sus comentarios,

estos, una vez mas, quedan en suspenso:

ALONSO Espera, que ha mucho rato
que no he mirado el papel.

(Lea.)

«Daos prisa a venir, para que sepais como quedo cuando os partis y como estoy
cuando volvéisy. (vv. 1706-1707 Carta)

Las anteriores lineas del mensaje van acompanadas de otra chanza por
parte de Tello acerca del efecto que causa en su sefior la lectura, efecto que
ahora compara —eligiendo otro simil religioso— con los altos en el recorrido del
via crucis: «¢ Hay otra estacion aqui?» (v.1708). Tras este otro parbn —que va
demorando que conozcamos el contenido completo de la carta—, don Alonso lee
las ultimas lineas en las que ya, por fin, dofia Inés solicita a su amado que vaya a

las fiestas que se celebran en la ciudad:

ALONSO Perdonadme, manos bellas,
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que leo el postrer renglon.

(Lea.)

«Dicen que viene el Rey a Medina, y dicen verdad, pues habéis

de venir vos, que sois rey mio».

Acaboseme el papel.

TELLO Todo en el mundo se acaba.
ALONSO Poco dura el bien.
TELLO En fin,
le has leido por jornadas. (vv. 1726-1731)

Sin embargo, cuando parecia que don Alonso habia terminado de leer el
billete, Lope aun sorprende al publico cuando el galan exclama: «Espera, que
aqui a la margen / vienen dos o tres palabras» (vv. 1732-1733). Estas expresan
una ultima peticidon que dofia Inés hace a su amado: que en su cita don Alonso
lleve una cinta como simbolo de su amor: «Poneos esa banda al cuello / jAy, si yo
fuera la banda!» (vv. 1734-1735).

El modo como don Alonso demora deliberadamente la lectura de la carta
para recrearse en cada renglon es de una fuerza dramatica y caracterizadora
enorme, pues pone de relieve su apasionado comportamiento, el cual de alguna
manera recuerda al de Calisto en La Celestina, aunque orientado por Lope de otra
forma.

La formula que adopta el Fénix en El caballero de Olmedo es similar a la
que vemos en El acero de Madrid, si bien en esta pieza, como el galan (Lisardo)
ve imposible siquiera intentar acercarse a la dama, es ella (Belisa) quien, tras el
enamoramiento a simple vista por parte de los dos jovenes, toma la iniciativa de la
declaraciéon amorosa a través del mensaje escrito.

Primeramente, Belisa, escoltada por su temible y beata tia, y Lisardo
protagonizan un cruce de miradas en un furtivo encuentro a la salida de un acto
religioso oficiado durante la celebracion de la Cruz de Mayo, festejo que Lope
nuevamente escoge como marco ambiental para hacer coincidir a la pareja
protagonista. Posteriormente Belisa se las apafia para pasar al criado de Lisardo

(Beltran) un billete que es una cita para verse y hablarse.
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En cuanto el criado describe a su amo —extensamente, como en El
caballero de Olmedo, pero de un tiron aqui— como se ha llevado a cabo la
entrega, el galan lee el papel. En él, Belisa propone hacer ver que esta enferma
de opilaciones con objeto de que Lisardo busque un «médico amigo» (v.179) que
le recomiende largos paseos al aire libre, los cuales los dos enamorados deberan
aprovechar para reunirse, engafiando asi a «un padre tan receloso / y una tia tan
mal intencionada» (vv. 177-178). Beltran entonces fingira ser el médico y Lisardo
un estudiante en practicas. Y por si acaso la envidiosa tia la acompafna durante
los paseos, le encarga a Lisardo, como ultimo remedio, que lleve «algun discreto
amigo / [...] que con ella finja amores» (vv. 193-194), con la intencion de que ellos
—entretenida la vigilante tia— puedan charlar tranquilos.

Segun vemos, los amantes deben ingeniarselas de mil maneras para poder
charlar o estar juntos. Las dificultades a las que han de enfrentarse acostumbran
a ir, ademas, in crescendo a lo largo de la comedia, por lo que estaran obligados
a manejarse cada vez mas habilmente para alcanzar su proposito.

Una de esas dificultades suele ser a menudo el padre de la dama, que ha
de velar por el honor y la hacienda de ella. Si los galanes son nobles con pocos
bienes o de linaje inferior, los enamorados suelen tropezarse con su oposicién,
pues por lo general el padre ha previsto para su hija un matrimonio mas
provechoso. O simplemente ha dispuesto, con buena voluntad, aunque
desatinadamente para la felicidad de ella, un candidato distinto. De ahi que otro
contratiempo habitual sea la intromisién de pretendientes que, o bien los busca el
padre (aunque también se le suelen presentar), o bien cortejan a la dama por su
cuenta, sin la mediacion de su progenitor.

Otros inconvenientes son los malentendidos ocasionados por diferentes
circunstancias, los cuales suscitan la desesperacion o los celos de los amantes.

Uno o varios de estos motivos, o incluso todos al mismo tiempo, desataran
situaciones de enredo en los que la interlocucién epistolar seguira desempefando
en multiples ocasiones un papel fundamental.

En la tragicomedia de El caballero de Olmedo se da la circunstancia de que
el personaje con el que el padre quiere casar a su hija Inés es un caballero noble

que, por celos, acabara de manera traicionera con la vida del protagonista, don
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Alonso. La inclinacion de Inés hacia este y el desprecio hacia don Rodrigo — el
pretendiente homicida— se refuerza mediante algunos gestos significativos que
tienen que ver precisamente con la carta: Inés besa la carta de don Alonso
(«Bésola de porte y leo», v. 1513), pero quiere romper la que piensa que ha
estado en manos de don Rodrigo («Presto romperé el papel, / que quiero
vengarme en él / de que ha dormido en mi pecho», vv. 748-750). El rival
aborrecido, por su lado, desea obtener una carta escrita por Inés que guarda la
alcahueta Fabia y que sospecha que no es la nota de la colada (de la ropa), como
le quieren hacer ver: «Amiga, ¢ queréis feriarme / ese papel, y la paga / fiad de mi,
por tener / de aquellas manos ingratas/letra siquiera en las mias?» (vv. 445-449).
El posterior comentario de Fabia ratifica la importancia del contenido de ese
billete: «jEn verdad que negociara / muy bien si os diera el papel!» (vv. 450.451).

En lo que hace referencia a Fabia, hay que decir que la voluntad de la
alcahueta —aunque siempre interesada— es la de favorecer a los amantes, a don
Alonso y a dofia Inés, no al rival celoso. Asi queda reflejado en estas palabras
que dirige a don Alonso cuando hablan de la carta que este ha escrito a Inés:
«Muestra el papel, que primero / le tengo que aderezar» (vv. 195-196), donde se
entiende que quiere aplicarle al papel alguno de sus embrujos para que la relaciéon
llegue a buen puerto. En cualquier caso, este personaje — inusual en el teatro de
Lope— sera, en paralelo con los criados, uno de los mensajeros de las cartas que
se escriben los amantes a escondidas tanto del padre como de don Rodrigo.

En El acero de Madrid, el galan es de sangre ilustre pero pobre. La relacion
de los jovenes protagonistas peligra cuando el padre, sospechando de ellos,
promete a la hija con su primo. La tia sera quien —mudada su postura inicial
respecto a los sentimientos de su sobrina— avisara con una carta de este
contratiempo a Riselo, el amigo de Lisardo que finge amores con la tia. La carta la

entrega el criado Beltran:

BELTRAN Este papel traigo.

LISARDO Muestra.

BELTRAN No es para ti, que Leonor
me lo dio para Riselo.

RISELO De Teodora, jbuen consuelo!
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jAbre, Marcela! (vv. 1629-1933)

La treta de aparentar sentirse atraido por la tia —para echarle un obligado
capote a su amigo Lisardo— pronto le traera a Riselo consecuencias, pues su
amada Marcela se siente ahora celosa, algo que él quiere remediar. Para ello se
propone leer la dichosa carta en voz alta bajo el balcon de ella, para que

comprenda que lo de la tia es por su gran amistad con Lisardo:

BELTRAN iAh, sefior!
RISELO Que no hay sefior, quita alla
LISARDO Lee, Riselo, por Dios.
RISELO Bien me aconsejais los dos.

Si acaso acechando esta
por la ventana Marcela,
y el papel me ve leer...
LISARDO Para picarla, ha de ser
la mejor treta y cautela.
Lee, no seas tan tierno.
RISELO ¢, Qué no haré por ti, Lisardo?
LISARDO Ver abrir el cielo aguardo.
BELTRAN Yo, ver abrir el infierno. (vv.1633-1645)

Este es el modo, pues, en que Lope hace participe al publico del contenido

del papel:
Lea Riselo
RISELO “Octavio pide a Belisa
por mujer...”
LISARDO Muerto soy ya.
Lea
RISELO “...y Prudencio se la da.”
LISARDO jTanto mal, y tan aprisa!
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Lea.

RISELO “Yo, mi bien, te quiero bien,
y lo procuro estorbar,

que con él se ha de casar,

y yo contigo.”
¢,Con quién?
BELTRAN Contigo, dice.
RISELO ¢, Conmigo?
LISARDO iAy, Riselo, echa de ver

que hallaras otra mujer,
y no hallaras otro amigo! (vv. 1645Acot-1657)

De esta suerte, es decir, con el pretexto de salvaguardar el amor de los
héroes, Lope aboca a otras parejas secundarias de dama-galan (la de Riselo y
Marcela, y la fingida de Riselo y Teodora) a equivocos que afiaden mas enredo
aun si cabe al argumento de la comedia.

Otro ejemplo donde la dama protagonista se topa con la oposicion de su
progenitor es en El ausente en el lugar. Sin embargo, en esta ocasion, la dama,
lejos de desobedecerlo, acepta a priori su decision con resignacion. Esta variante
que introduce Lope provoca los celos del amante pobre; celos que nuestro
dramaturgo explicita mediante la rotura de una carta que el galan recibe de su
amada. La carta en cuestion le llega cuando, despechado, decide marcharse
como soldado a la guerra de Flandes. En un principio quiere devolver la carta sin
abrirla, pues «letra de Elisa es veneno» (v. 1245), pero finalmente la lee y dolido
la rasga porque «le abrasaba la palma» (v. 1305), a pesar del amor que Elisa le

declara y de la cita que le plantea en ese papel:

«Si una mujer principal,
porque a su padre obedece,
Carlos del alma, merece
que vos la tratéis tan mal,

sea en buen hora, bien mio,
aunque para mi no es buena,

que os agradezco la pena
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y mil gracias os envio.

Que como me ha de matar
de vuestra ausencia el dolor,
mientras mas pena, sefior,
mas me queréis obligar.

iOh, qué bien he conocido,
mi bien, lo que tengo en vos,
sabiendo también los dos,
lo que vos me habéis debido!

No quiero yo que no os vais,
mas no sea tan aprisa,
que aun no esta casada Elisa,
a quien vos decis que amais.

Hacedme merced, mis ojos,
gue nos veamos primero,
que con vos descansar quiero
de tantas penas y enojos.

Esta noche habra lugar.

Vuestra Elisa, aunque me maten.» (vv. 1252-1277)

A partir de la lectura de esta carta, la accién se enredara gracias a los
vaivenes del galan, que siempre esta a punto de irse, pero nunca se va. Y de la
evolucion de Elisa, que esta cada vez mas centrada en recuperar a su amado que
en obedecer al padre.

Es interesante poner de relieve, aunque sea brevemente, las agudas
comparaciones o metaforas a las que se presta el papel —en este caso de las
cartas de tema amoroso— en una mente tan brillante como la de Lope. Lo
acabamos de comprobar en El/ ausente en el lugar. Pero del mismo modo lo
observamos también, por poner otro ejemplo, en El Acero de Madrid, donde antes
de dar el billete, el criado gracioso —que tiene extensas intervenciones en esta
comedia, al igual que el criado Tello en El caballero de Olmedo— asimila el valor
de la carta con el de los diamantes. Por otro lado, cuando su amo Lisardo le
ofrece a cambio de la carta ropa interior nueva, responde: «jOh, papel, que has
hecho mas / que un molino de papel!» (vv. 139-140), en alusion a los molinos que

fabricaban la pasta del papel con trozos de tela. El criado elogia la carta porque
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con ella logra convertir todas sus ropas viejas en nuevas sin necesidad de un
molino. Lisardo, por su lado, asemeja la blancura del papel, que le llega en el
interior de un guante, con la mano de su amada: «¢qué mucho que en él / venga
el papel que me envia, / pues alla también cubria / una mano de papel?» (vv. 153-
156).

Estas son tan solo una muestra de las muchas comparaciones o metaforas
que encontramos entre todo el corpus de comedias de Lope. De todas formas, de

aqui en adelante iremos descubriendo algunas mas.

4.2.4.2. Los intermediarios

4.2.4.21. Los criados

Esconda las cartas graciosamente por el pescuezo

y sale el Rey y dofia Elvira

(El hidalgo Bencerraje, v. 1291Acot,)

Entre los intermediarios —o como se decia en la época, «terceros»—>’
sobresalen, por su frecuencia en el ejercicio de esta actividad, los criados (como
en El caballero del Sacramento, Los tres diamantes, El perro del hortelano, El
cuerdo en su casa, Los ponces de Barcelona, El caballero de Olmedo, El hijo de
Reduan, La hermosa Ester o La dama boba encontramos algunos ejemplos), los
pajes (en El hijo de Reduan, por ejemplo) o los lacayos (por ejemplo, en La
ocasion perdida o en El casamiento en la muerte). Estos personajes, cuando son
del sexo masculino, acostumbran a tener, ademas, los rasgos del gracioso.

Sea como fuere, todos ellos son fieles servidores de sus amos —aunque a
veces puedan ser también poco respetuosos con ellos— y suelen desempefar

distintas funciones, como pueden ser la de consejero, acompafante o recadero.

57 Lope usa este término en alguna ocasion (por ejemplo, en Amor secreto hasta celos, vv. 1605-
1606)
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Esta ultima tarea es la que explica que sean sobre todo estos personajes los que
ejerzan de mensajeros de las cartas que desean enviar sus sefores.

En numerosas escenas la salida al estrado de un criado tiene justamente
esa mision: entregar una carta al destinatario de la misma, quien por lo comun
estd en compafia de otros personajes (por ejemplo en Los porceles de Murcia,
Los embustes de Fabia, El amigo por fuerza, La malcasada, El cuerdo en su casa,
El caballero de Olmedo o El despertar a quien duerme); aun cuando en muchos
casos para el avance de la trama interesa que, por el contrario, estén solos (por
ejemplo, en La fe rompida, El acero de Madrid, El castigo del discreto o La dama
boba).

En La fe rompida, uno de los ejemplos citados, es un criado de la persona
a la que va consignada el mensaje quien, en el segundo acto, entra en escena
con el papel. El criado, de nombre Celio, aguarda a que se retire el duque

Floriberto para dar la carta a su sefior, el rey Felisardo:

Vayase el Duque

Entre Celio

CELIO Deseaba que se fuese
para darte este papel.
FELISARDO ;Qué importaba que te viese?
CELIO Es malicioso y por él
puede ser que algo entendiese.
FELISARDO iOh, letras de aquella mano,
imprimid en esta boca
aquel sello soberano!  (vv. 1306Acot-1314)

El papel es de la hermana de Floriberto, Lisarda. Su contenido nos hace
entender la precaucion y las precedentes advertencias de Celio —si bien la carta
por lo demas es muy convencional y lo relevante es el pasaje anterior, en donde

los personajes hablan de la carta—:

Lee

“De vuestro amor estoy loca,
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como de celos mi hermano.

Venid esta noche a verme,
que tengo que hablar con vos,
mientras est4 fuera o duerme,
y guardeos mil afios Dios,
que es el bien que puede hacerme.”

¢ Celio? ¢ Celio?

CELIO ¢ Senor?
iParte,

di que me den de vistir! (vv. 1314Acot-1323)

En otras comedias o pasajes es el criado del autor de la epistola quien
aparece ante el publico con el papel para entregarselo a su destinatario y charlar
con él. Es el caso, por ejemplo, de El amigo por fuerza, donde en el primer acto,
Hortensio, guardadamas de Lucinda y que actua de viejo gracioso, llega a casa
del conde Astolfo —quien se encuentra en ese instante conversacién con su

hermana— para darle un billete de Lucinda:

Clarino entre

CLARINO Hortensio te viene a hablar.
ASTOLFO ¢El nombre te asegur6?

Di que entre.
LISAURA Entrareme yo.

Entra Hortensio

HORTENSIO A solas te quiero hablar.
ASTOLFO No os vais, Lisaura.
HORTENSIO Sefiora,

no os vais por mi, que antes quiero

besaros las manos.
LISAURA Muero

por hablar con vos una hora.
HORTENSIO Leed, Conde, este papel,

y, en tanto, hablaré con vos.
LISAURA ¢ Estais bueno?
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HORTENSIO Si, por Dios.
Lee el Conde

ASTOLFO iCielos, qué me escribe en él!
LISAURA ¢, Qué hay en palacio? (vv. 620Acot-633)

Y, por supuesto, en algunas piezas teatrales contamos con los dos criados
operando de intermediarios, pues sucede que el lacayo del autor de la misiva se
la da al criado del destinatario, con el encargo de que la transfiera después a su
amo o sefiora. Asi ocurre, por ejemplo, en La malcasada, El castigo del discreto o
los embustes de Fabia.

En La malcasada, sin embargo, aunque tenemos la certeza de que la carta
pasa por las manos de los dos sirvientes, solo vemos a uno: la criada que sale
ante el publico con el papel explicitando a su sefiora quién lo ha traido. Ello se
debe a que en estos episodios no es preciso —argumentalmente hablando— que
el primer criado emprenda un coloquio con el destinatario (como vimos en la

comedia anterior) o con otro sirviente (como ocurre en Los embustes de Fabia):

Sale Isabel, criada

ISABEL Un criado de don Juan,
aquel gallardo mancebo,
galan en la corte nuevo
y tuyo nuevo galan,
aqueste papel me hadado  (vv. 483Acot-488)

En los versos siguientes Lucrecia va leyendo a intervalos y en voz alta la
carta en presencia de su madre, Feliciana. Y, un poco mas adelante, se
reproduce la situacidn anterior: una criada sale con un nuevo papel para Lucrecia.
Esta vez lo ha traido un criado de Lisardo, otro de los galanes que pretende a

Lucrecia:

Sale Lidia, criada
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LIDIA Aqui ha llegado un criado,
de Lisardo.
FELICIANA ¢ Quién?
Un hombre
que, replicando a este nombre,
me dijo que era un letrado,
y me ha dado este papel. (vv. 535Acot-540)

En Los embustes de Fabia tenemos un ejemplo donde los dos criados
interactuan. La comedia arranca justamente con una charla entre ambos. Fabricio,
criado de Vitelo, ha ido a casa de Fabia y, entre celos y requiebros a la criada de
esta, Camila, le da un billete para su sefiora, de parte de su amo, apuntandole

que deberan verse mas tarde para intercambiar la contestaciéon de Fabia:

FABRICIO Toma ese papel, y adios.
CAMILA ¢, Cuyo?
FABRICIO De Vitelio es.

Cobra respuesta, y después

nos hablaremos los dos. (vv. 77-80)

Las acciones entrelazadas de las parejas de amos y criados no son raras
en el quehacer teatral del Fénix. La trama amorosa principal de la dama y el galan
en ocasiones corre paralela o se complementa con otra secundaria protagonizada
por sus criados. La relacion de estos, sin embargo, es mas sensual y practica,
menos idealizada que la de sus sefores. Y aunque también se escriben cartas
—Marcela, criada de camara en El perro del hortelano es una muestra—, no
acostumbran a requerir de los adornos o sutilezas a las que tan bien se presta
para el flirteo el intercambio epistolar, ni suelen tener el inconveniente de la
separacion fisica o la oposicion de un tercero del que hay que guardarse. Como
consecuencia de todo ello —de evidente y destacable importancia sociolégica—,
no emplean tan a menudo el auxilio del mensaje escrito para que culmine el
proceso amoroso.

Pero regresando a su labor como intermediarios, hay que sefalar que se
repiten, de otro lado, los casos en que los criados o lacayos llevan un papel a su

destinatario y aguardan ante el espectador a que este prepare la contestacion. En
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ocasiones se leen los dos mensajes y, en otras, lo unico que se lee al publico es
la carta-respuesta (en El caballero de Olmedo, por ejemplo, concurren ambas
circunstancias). A pesar de ello, cuando se da esta ultima situacion (que solo se
lee la réplica), Lope teje esas escenas de modo que el publico sabe o deduce con
facilidad —por dialogos, detalles previos o por la carta respuesta— lo que se
cuenta en ese primer correo. He aqui una prueba de lo que decimos:

En el tercer acto de El despertar a quien duerme, Perote —villano al
servicio de un acaudalado noble de nombre Rugero, protagonista este de la obra
y legitimo heredero del condado de Barcelona— se desplaza hasta la costa
barcelonesa para hacerle llegar a Rugero una carta de la princesa Estela. En el
momento de la entrega esta presente la reina de Sicilia, ante la cual Rugero se
presentdé en su dia como embajador de si mismo. Es por este motivo que hacen
creer falsamente a la reina que la carta es de Rugero y que va dirigida a su
embajador (en realidad el propio Rugero). Perote le susurra a su amo en el oido

que quien le escribe es la princesa y que espera respuesta:

PEROTE [...] (Llega el oido.
Estela, mi sefiora, que te adora,
esta carta me dio, y que luego al punto
respondas con el mismo mensajero.) (vv. 1948-1951)

Aunque el papel no se llega a leer para el publico, alcanzamos a
comprender por una escena anterior (v. 1653 y ss.) que con él la princesa quiere
ayudar a su primo Rugero, avisandole del riesgo que corre por las nuevas
maquinaciones del tiranico conde Anselmo —padre de Estela y tio de Rugero—,
quien se ha propuesto dafiar a su sobrino para usurparle el condado de
Barcelona. Esta es la razén por la que Rugero se encuentra huido y oculta su
verdadera identidad. La siguiente escena muestra la conversacion en la que

Perote recibia el encargo de Estela:

ESTELA Dime, ¢ seras hombre...?
PEROTE Si,
hasta dejallo de hacer.

ESTELA ¢---parallevar una carta
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a Rugero, tu sefior?

PEROTE (Sin duda le tiene amor.)
No habra cometa que parta

con mayor velocidad.

ESTELA ¢, Sabes donde esta?

PEROTE Yo sé
que le hallaré de tu fe,
de tu amor, de tu lealtad.

ESTELA Ven, sabras mi pensamiento.
Pero advierte, que has de ir
como cartero.

PEROTE El vivir
me importa. Iré con el viento,
con aderezos famosos
de correo estafetil.

ESTELA Industria tienes sutil.

PEROTE Dineros seran forzosos,
que el pie es de los que caminan.

ESTALA Ven por la carta y dinero. (v. 1735-1754)

Una vez Rugero lee la carta de la princesa envia a Perote de nuevo

a la ciudad de Barcelona con la contestacion:

Sale PEROTE
ESTELA [...]

¢ Diste mi carta a aquel hombre?
PEROTE ¢, Coémo merece ese nombre,

ni tanta fe, tanto olvido?
Tu carta le di, y es ésta
la respuesta.  (vv. 2096Acot-2106)

El papel hace saber a Estela el plan que ha ideado Rugero para burlar el

ardid del conde Anselmo, asi como el amor que siente su primo hacia ella:
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Carta

«Cuando recibi tu carta, me estaba persuadiendo la Reina de Sicilia, a quien en
figura de embajador le pedia favor para cobrar mi estado, que Rugero se casase
con ella. Yo le dije que se lo escribiria, y asi te suplico que me envies un caballero
de quien fies, que diga que es Rugero de Moncada, para que con este engafio nos
favorezca; que, después de tomada la posesion, ésta tendra por bien de volverse, y
tu seras mi esposa, porque, de no serlo, mas quiero perder el estado y vida.

Rugero»
(v. 2124Carta)

A pesar de que el primer mensaje no se lee, aunque deducimos su
contenido, da pie a este otro del que si se da a conocer el texto. Por tanto, ambos
papeles son importantes para que la trama —amorosa y politica— de esta
comedia palatina marche hacia su desenlace, pues en ellos Rugero y Estela
reafirman sus sentimientos amorosos, toda vez que la pareja notifica al publico los
pasos que va dando el conde Anselmo contra Rugero y las actuaciones que este
piensa llevar a cabo para contrarrestar las malas acciones de su tio.

El castigo del discreto justamente se inicia con la irrupcidén en las tablas de
un criado, Pinabel, con un papel que es una respuesta a una carta previa que no
se leido al publico. El mecanismo que utiliza nuestro dramaturgo para iniciar el
dialogo en el que se hace entrega de la réplica es el mismo que en El despertar a
quien duerme: el autor de la carta previa, en este caso Ricardo, pregunta al criado

si dio el papel:

Salen Ricardo y Pinabel
RICARDO ¢ Que osaste dar el papel?
PINABEL Pues ¢qué muralla asaltaba?

¢ Qué contradique pasaba?  (vv. 1-3)

En esta comedia, sin embargo, a diferencia de la obra anterior, Ricardo no

esperaba un mensaje de vuelta y evidencia su sorpresa ante este suceso:

PINABEL Respuesta.
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RICARDO i Cielos!
¢ Hipdlita respondio?  (vv. 9-10)

Con la lectura del papel se adivina claramente el tipo de carta que Ricardo

escribié a Hipdlita:

Lee otra vez el papel

RICARDO “¢ Qué quiere un hombre casado

con una mujer doncella?» (vv.59-60)

Sea como fuere, lo que se pone de manifiesto es que los criados son
complices necesarios, por no decir imprescindibles, de las conquistas amorosas
de sus amos. Hasta el extremo de que, en ocasiones, el criado que ha de llevar
una carta de amores de su amo a una dama casada o comprometida no repara en
esconderse bajo una falsa identidad (un estudiante que vende libros en E/ cuerdo
en su casa o un profesor que ensefa latin en El caballero de Olmedo, por
ejemplo) con el animo de introducirse en su casa sin levantar sospechas.

En El cuerdo en su casa, una acotacion del acto segundo testifica esa
metamorfosis del criado: «Sale Mondragon, de estudiante.» (v. 1236Acot).
Cuando Mondragén acude a casa de dofa Elvira se encuentra con esta y con su
criada Leonor, y frente a ambas aparenta que el papel de su amo es para el

esposo de Elvira, don Leonardo, hombre letrado:

LEONOR ¢, Qué buscais?
MONDRAGON ¢No vive aqui
un doctor de Leyes?
ELVIRA Si. (vv.1240-1241)

Leonardo suele frecuentar la casa donde viven un rico labrador y su esposa
Antona, provocando esta situacion los celos de Elvira: «¢ Tantos meses un letrado
/| entra y sale sin amor / en casa de un labrador?» (vv. 1183-1185).

Oportunamente, para el objeto que persigue Lope de que sea Elvira quien coja el
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papel, en el instante en que llega Mondragén, Leonardo no se encuentra en su

domicilio:

MONDRAGON  Esta en casa?
ELVIRA (jPor mi vida, [Ap.]
que estoy por encaminalle
en casa de Antonal)
LEONOR ¢, Qué quieres?
MONDRAGON No es cosa para mujeres.
Volveré cuando le halle.
ELVIRA Volved aca. ;Qué quieres? (vv. 1242-1244)

Una vez entra en discusién con las damas, Mondragon simula que el papel
es un listado de libros que quiere ofrecer a don Leonardo por si este los quiere
comprar. En su representaciéon de vendedor, el criado adecua su lenguaje

convenientemente, sin perder por ello las caracteristicas propias del gracioso:

MONDRAGON Traigo de todo el Derecho
libros; si son de provecho.
Oldrados, Bartulos, Baldos,
esta lista le daréis:
hay Odofredos y Dinos,
Oldrados, Bartulos, Baldos,
Paulos, Castrenses, Ubaldos,
Albericos y Aretinos,
Decios, Jasones, Rosatos,
Curcios, Decios, Amodeos,
Fulgosios, Ripas, Budeos,
Tiraquelos, Purpuratos
y otros mil.
LEONOR (jQué lindo neciol)
MONDRAGON Si los quisiere comprar,
yo le volveré a buscar,

y darélos en buen precio. (vv. 1248-1262)
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Si bien ama y criada recelan de los libros en general, al fin Elvira, que ha
reparado en que el papel no es para su marido, lo abre y «medio turbada» (v.
1286Acof) lo lee:

«Siete afos de servirte,
¢aun no merecen verte
piadosa sélo un hora?
No eres lo que pareces,
porque pareces angel,

y el corazon que tienes
mas es que de leones,
y que tigres crueles.

¢, Cuando, sefiora mia,
daras lugar que lleguen
mis suspiros de fuego

a deshacer tu nieve?

¢, Cuando querras oirme,
y que su mal te cuente
el alma que te adora

y que por ti padece?

¢, Cuando, pues en tu casa
vives con tantas leyes
[...]

el premio que merecen?
No son tus verdes afios
para que los emplees
en sierras tan heladas,
sino en jardines verdes.
Si hoy me das licencia,
con animo valiente
pondré por ti mi vida

o esperaré la muerte.»

(Acaba de leer DONA ELVIRA.) (wv. 1287-1314Acot)
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Al descubrir Leonor que la misiva es una declaracién de amor, lanza
entonces la siguiente pregunta retérica a Elvira sobre Mondragon: «;Y el bellacén
transformado / en figura de librero?» (vv. 1319-1320).

En definitiva, la ocurrencia de que el criado se haga pasar por un
estudiante que desea suministrar libros a Leonardo remedia que Elvira se niegue
a tomar el papel. Incluso da pie a Lope a que tanto los dos criados como Elvira
deslicen juicios sagaces y guasones acerca de los libros, todo ello para regocijo
de los concurrentes al teatro.

En la tragicomedia de El caballero de Olmedo, con el propésito de retrasar
el enlace propuesto por el padre, Inés engafia a su progenitor diciéndole que
quiere tomar los habitos. Acto seguido este dispone que en tal caso necesitara un
maestro de canto y de latin. Este pormenor es el que inclina a Tello, criado de
don Alonso, a proponer a este que él puede hacerse pasar por profesor de latin,
pues asi podra entrar y salir con libertad de casa de dofa Inés y hacer de
mensajero de las cartas de amor que se quiere seguir escribiendo la pareja (Inés

y don Alonso):

TELLO Pues ha de leer latin,
¢ no sera facil que pueda
ser yo quien venga a ensefarla?
iY veras con qué destreza
la ensefio a leer tus cartas!
ALONSO jQué bien mi remedio piensas! (vv. 1283-1288)

En ese mismo acto segundo, un poco mas adelante, Tello, efectivamente,
sale a escena con un atuendo de «gorrén» (Sale TELLO, de gorrén, 1462Acot)
para dar a Inés una carta con noticias de don Alonso.%® Esto es, Tello se
transforma en un estudiante pobre, con conocimientos de latin, dispuesto a dar
clases a dofa Inés. Coyuntura que el criado aprovecha para recoger la

contestacion que ha redactado Inés —que es la que se lee al publico—, en la que

58 Como aclaran I. Arellano y J. M. Escudero, en su edicion de El caballero de Olmedo (Espasa,
Madrid, 1998), acerca del significado de «gorron»: «Tello va vestido de estudiante gorron, de capa

y gorra. Eran los estudiantes pobres que solian servir de criados a los ricos mientras estudiaban»
(p. 144).
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esta le adjunta a don Alonso una banda que ha de ponerse al cuello en las justas
que se celebran en Medina.

Por ultimo, no podemos dejar de mencionar, por la peculiaridad del
personaje que hace de mensajero de un par de cartas, la obra E/ Nuevo Mundo
descubierto por Cristobal Colon, «una de las primeras comedias espafiolas sobre
la colonizacion de América» (Castells 2000:386), acerca de la que hay, por cierto,
abundante bibliografia. En ella el sirviente que ejerce de cartero es un indio,
produciéndose dos curiosas escenas por la relacién que tiene el indigena con el
papel y con la escritura.>®

La obra narra el viaje de Cristdbal Colén y su hermano Bartolomé a las
Indias, en cuya ftripulacion se encuentra Fray Buyl, que tiene como misién
evangelizar el Nuevo Mundo. La primera tierra a la que llegan, luego de una larga
travesia llena de vicisitudes, es la isla antillana de Guanahami, donde conviviran
un tiempo con sus pobladores. En el acto tercero, Pinzén, marinero de la
expedicion espafola, entrega a uno de los indios de la isla, llamado Auté, una
carta y una cesta con naranjas traidas de Valencia y Sevilla para que se las dé a
Fray Buyl, quien se halla en esos momentos en Haiti. El problema es que durante
el camino Auté no puede vencer las ganas de probar la mercancia que acompafa
al mensaje, una fruta inexistente en aquellas latitudes. Cuando el fraile recibe y
lee la carta que le manda Pinzdn se percata de que le faltan cuatro de las doce

naranjas que, segun dice el papel, éste le envia:

FRAY BUYL «[...] Doce naranjas te envio
de dos docenas». jA verl
Aquéstas doce han de ser.
¢,Cémo es aquesto, hijo mio?

Las cuatro faltan aqui.

AUTE ¢ Quién te lo dice?

FRAY BUYL El papel
[...]

FRAY BUYL ;Comistelas?

AUTE Si

9 Canonica [2015], en su articulo sobre los «Usos y funciones de la carta en el teatro del Siglo de
Oro», dedica unas paginas a las cartas que aparecen en la obra.
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FRAY BUYL . Si?
AUTE Si  (vv. 2338-2345)

Con tal proceder Lope revela al publico, de manera ingeniosa y
humoristica, que Auté desconoce la escritura. La risa se produce por la
ingenuidad infantil —y quizas un tanto irreal— del indigena, quien maravillado
atribuye al papel cualidades humanas: «jPor el sol, que el papel habla!» (v. 2326);
«Bien digo yo que éste [el fraile] es dios / y que hace hablar a quien quiere» (vv.
2334-2335). Auté cree que el papel le ha delatado y que, por tanto, es un
«traidor» (v. 2352): «¢Callais cuando lo comia [a las naranjas se refiere] / vy
hablais cuando aca las doy?» (vv. 2354-2355), le recrimina sorprendido.

A pesar de las advertencias que Fray Buyl le lanza a Auté por lo ocurrido
con las naranjas, una situacibn analoga se origina con un tarro con doce
aceitunas que, junto a una segunda carta, Pinzdn remite al religioso. Eso si, ahora
el indio tendra la cautela de esconderse de «este diablo o papel» (v. 2447)
mientras se lleva a la boca cuatro piezas de esta fruta «estrafia» (v. 2443) de
«alma tan dura» (v. 2459) que, por «gusto y curiosidad» (v. 2469), se muere por
comer. El publico, que en esta ocasién ha presenciado la hilarante escena, es de
suponer que espera con una sonrisa la reaccion que tendra Auté en el instante en

que Fray Buyl, al leer este segundo documento, eche en falta algunas aceitunas:

FRAY BUYL  ;Traes papel?
AUTE Este que ves.

(Ahora no diréis nada.)
Lea

FRAY BUYL «La canoa va aprestada
Para que la vuelta des.
Dice nuestro general
que vengan contigo aqui
todos los indios de Haiti...»
AUTE (No me ha sucedido mal.
De la fruta no le avisa

como no la vio comer.)

155



FRAY BUYL

AUTE

FRAY BUYL

AUTE

FRAY BUYL

AUTE

Los soliloquios y los comentarios que el indigena intercala —mediante los
«apartes» o el didlogo— cuando Fray Buyl lee las misivas ponen de relieve la
diferencia cultural que media entre los amerindios y los espafioles, al mismo
tiempo que caracterizan indirectamente al personaje de Auté. De esta forma, Lope
lo presenta como un salvaje diligente y noble que, como si fuese un nifio, pide
perdon a Fray Buyl por haber cometido una pequefia glotoneria. Pero también

Como un picaro, como un gracioso que maldice muy expresivamente al «dichoso»

papel.

Segun se aprecia, pues, en esta pieza, el mensajero que trae el

dramaturgo al escenario cobra una particular notoriedad por su conducta frente al

Vuelva a leer

«...que en Guanahami puede ser
que oigan todos juntos misa».
Aun no ha acabado de hablar;

alguna cosa recelo.

Vuelva a leer

«Y por hace lo que suelo,
en ese estéril lugar
para que hagas colacion,
doce aceitunas te envio».
Muestra, a ver. ;Qué desvario
te ha dado tal turbacion?
jCémo! ; Cuatro te has comido?
(¢,Que aun lo vio estando tapado?)
Como en el agua han estado,
hanse deshecho y podrido,
y echélas, buen padre, a mal
por no daiar las que quedan.
Cuando tus yerros excedan,
te daré castigo igual.

Esto ya sé lo que ha sido.

No mas fiar de papel. (vv. 2482-2511)
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papel, un elemento totalmente desconocido para él. Asi, las dos cartas,
meramente informativas, colocadas en las manos del indigena, y en semejante
contexto, terminan adquiriendo por obra y gracia de Lope una funcion

esencialmente coOmica.

4.2.5. A modo de conclusion

En definitiva, una carta, un papel fisico en escena, siempre persigue el
efecto de generar gran expectacion entre el publico. Por otro lado, su aparicion (a
veces al comienzo mismo de la obra) puede tener lugar de muy variadas
maneras. La mas corriente es que sea de la mano de algun personaje: sea su
autor, su destinatario (que sale al estrado leyéndola o comentandola con otras
personas) o quien hace de mensajero o intermediario en un momento dado.

Fuera de esto, las posibilidades son multiples, y Lope supo aprovecharse
de ello mostrando un amplio abanico que logra cuanto menos amenizar la funcion.
Asi, se muestran papeles que se guardaban en alguna parte del cuerpo o de la
indumentaria de alguien (el pecho o la faltriquera, por ejemplo), dentro de un
cofre, unas alforjas o un zurrén. De alli los sacara su destinatario en el momento
oportuno; los descubriran o cogeran otros, quebrantando al leerlos su privacidad;
0 un criado sin querer los mezclara y los entregara a las personas menos
adecuadas. Todo ello en beneficio del enredo o del avance de la trama de la
comedia.

El papel puede incluso aparecer pegado a una puerta por ser un anuncio.
O puede echarse a un tablado, a los pies de alguien o estar escondido debajo de
un plato. También puede dejarse en la puerta de un hospital de peregrinos con un
nino envuelto en una tela. En estos cuatro ultimos casos los mensajes son
anénimos, pues no importa, o no importa tanto, quiénes son sus autores sino su
contenido, el cual normalmente tiene que ver con una advertencia o con una
noticia injuriosa; de ahi que surjan de este modo ante los espectadores. Algo

similar sucede con el papel sin firma y de alcance publico (aqui como portador de
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una buena nueva para todos los habitantes de Napoles) que por arte de magia
llega al palacio real en el pico de un aguila en E/ ganso de oro.

Los papeles pueden asimismo presentarse a los espectadores
acompafnados de una caja con joyas y otros regalos que pertenecen a una dama.
No es infrecuente tampoco que una carta de amor vaya con un retrato, una cinta,
una banda o unos cabellos, prendas que los enamorados acostumbran a darse
como recuerdo. Y que devuelven, queman o rompen cuando ponen fin a la
relacion. Este es un modo eficaz de dramatizar el amor o el desamor de la pareja.

Esos mismos amantes, cuando han de hacer llegar un papel amoroso al
otro salvaguardandose de miradas ajenas (el padre o un familiar con autoridad,
por ejemplo) han de ingeniarselas de mil maneras. Una de ellas es meterlo dentro
de otro objeto. Lope en estas ocasiones, para deleite del publico, hace de nuevo
acopio de una gran inventiva: un guante (que se deja caer a propésito mientras se
pasea), un abanico (que un criado simula vender vestido de buhonero) o una
canastilla (que cuelga del brazo de una vendedora con aires celestinescos) que
contiene diferentes afeites: jabones y demas.

Otros utensilios escénicos que Lope vincula a la carta son la flecha y la
lanza. Al ser armas propias de la época Antigua, contribuyen a ilustrarla, toda vez
que son utiles para arrojar el mensaje a sitios inaccesible para el galan o la dama
enamorada (una torre o el interior de una ciudad amurallada). Tampoco falta la
espada, unida a contiendas bélicas: en El rey sin reino, en una de esas batallas
en defensa de territorios cristianos atacados, que tanto recredé Lope, un capitan
turco con animo de venganza la levanta con un documento (unas paces firmadas
que la otra parte incumple) clavado en la punta.

Mas recurrente es, no obstante, un papel traspasado por una daga: se trata
de otra imagen plastica de la que sin duda el Fénix se vale, por su poderoso
efecto visual y gran carga tragica, en los momentos en los que un personaje
desea vengarse por un desengafio amoroso o porque descubre un plan criminal
contra él. ElI contenido del escrito (unas escrituras matrimoniales que
aparentemente se quebrantan o unas instrucciones perversas) determina y refiere

la causa de la revancha. Pero la carta aun puede salir junto a una llave con la que
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acceder a los aposentos de la reina con la intencién de asesinarla, segun ordena
el escrito.

Otros accesorios que llenan el escenario y que pueden disponer los
mismos actores sobre la tarima (cuando la escena tiene lugar en una casa,
normalmente lo hace un criado o una dama de compafia a peticion de sus
sefores) tienen que ver con el oficio de escribir. Estos enseres son: recado para
escribir, una escribania, un bufete, tinta, papel o una pluma. Alguna acotacion
incluso advierte de cdmo ha de colocarse el escribiente (de espaldas al auditorio
para no distraer), quien en ciertas situaciones precisa también una almohada
sobre la cual apoyarse. De este modo, de ejercicio de escribir, como experiencia
cotidiana, y dada la cantidad de papeles que aparecen en todo el teatro aureo,
queda integrado en el espectaculo dramatico. El escenario, sin embargo, nunca
queda en silencio ya que o bien el personaje no se encuentra solo cuando escribe
o bien se acercan al lugar otras personas dialogando o monologando.

Si entramos en detalles, en los ejemplos que hemos manejado el hecho de
escribir a la vista del publico permite que comparezca por sorpresa la persona a
quien va destinada o hace alusién la carta (el amante o el marido que se creia en
otro lugar), quien insiste en leer el papel, creando situaciones embarazosas o de
enredo. En esas circunstancias, la excusa del autor de la carta suele ser que se
esta probando la pluma, que se escribe a los padres o que es la lista para la
lavandera. La tactica de escribir sobre el escenario es igualmente eficaz para
denotar los nervios de quien coge la pluma al revés para suplicar ayuda por su
condena a muerte. También como treta para dar celos al marido ausente o a la
dama a la que se ama; para fingir publicamente, con un disparatado contenido,
locura ante un complot politico; o para evidenciar la humildad del héroe-
protagonista cuando el rey le pide que escriba en una hoja en blanco lo que desea
que le proporcione como recompensa por sus servicios. En otras situaciones, el
pudor, la discreciéon o el miedo de algunos personajes por manifestar su malestar
al padre, al marido, o abrirse a la declaracibn amorosa les imposibilita dirigirse
verbalmente a ellos y eligen hacerlo por escrito. El procedimiento ayuda a Lope a
representar el conflicto y alargar la inquietud del pasaje con objeto de favorecer el

interés del auditorio.
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En todo caso, lo resefiable de la carta que se escribe a los ojos de la gente
es que, por el hecho mismo de elevarse a las tablas, tiene una gran fuerza en el
impulso de la accién dramatica, por lo que explica, la informacién que custodia o
lo que genera. Esta es la causa de que Lope decide darle al ejercicio de
transcribir un papel su cabida en el espacio escénico.

Otra estrategia que el Fénix explota con verdadera imaginacion son los
avatares a los que se expone la carta desde su misma escritura: destrozo del
papel (lo que no impide que se pueda leer lo primordial del mensaje), usurpacién
y lectura no autorizada, trueque de una o mas cartas y tergiversacion o
interpretacion errébnea de su contenido. A veces de forma accidental y otras de
manera deliberada. Sea como fuere, esas eventualidades contribuyen
poderosamente a la intriga, el enredo o la caracterizacién (como sucedia en La
dama boba o en El duque de Viseo, por ejemplo) de los personajes.

Por lo demas, una carta que el destinatario recibe en buen estado, pero
rompe (a veces habiendo leido solo el sobrescrito), es asimismo una buena
manera de escenificar la ira, los celos o el desinterés hacia el autor de la misiva,
no tanto por lo que dice o se presupone que dice el escrito (que no le es
novedoso cuando es carta de amores ni sorpresivo cuando reafirma la mala
conducta del marido) sino por episodios que tuvieron lugar con anterioridad.

En lo tocante a quienes intervienen en el intercambio epistolar, hay que
decir que el sinfin de temas que puede tratar una carta (mayormente relacionados
con el amor en el caso de Lope, seguidos de los noticiosos y politicos; aunque
también hay cartas que son peticiones al rey o de indole familiar), asi como la
pluralidad de fines que persigue, hace que cualquier persona sea susceptible de
participar en él como emisor, receptor o intermediario. Partiendo de esta premisa
y, teniendo en cuenta que los personajes de una obra se ajustan al género que
Lope cultiva en ese instante (pastoril, mitolégico, picaresco, histérico, etc.), entre
quienes las escriben o reciben podemos encontrar: desde héroes legendarios,
magos, navegantes famosos, papas, reyes, virreyes, sultanes, emperadores,
principes, infantas, condes, duques, marqueses, senadores, capitanes,

cardenales, frailes o porteros del rey hasta labradores, secretarios, licenciados,
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estudiantes, moros, godos, mercaderes, villanos, molineros, barqueros, criados,
lacayos y pastores.

La entrega, segun vimos, la puede hacer el mismo autor de la misiva o
algun personaje que en una situacibn dada haga de mensajero (hombres
relevantes como Hernan Diaz o alcahuetas, jardineros, capitanes, soldados,
secretarios, un vizcaino, un moro, un pastor, un pintor, un villano, etc.). Un caso
peculiar es el del indigena americano que hace de correo del marinero Pinzon en
El Nuevo Mundo descubierto por Cristobal Coldn, quien por su desconocimiento
del papel pone de relieve la diferencia cultural entre ambos y suscita comicidad. Si
bien mas atipico es que el emisario sea un aguila real, aunque no debe
extrafiarnos si estamos en una comedia pastoril con tintes magicos, como es el
caso de la ya mencionada comedia de El ganso de oro.

No obstante, si reducimos la enumeracioén anterior a los personaje-tipo que
con mayor frecuencia toman parte en la interlocucién epistolar, habria que
referirse a la dama, el galan, los criados y el rey. Los dos primeros principalmente
por las ventajas que les proporciona la carta para el flirteo, la cita o el
reencuentro. De algunas de ellas se puede decir que son verdaderos poemas de
amor a la altura del virtuosismo de Lope para el verso: recordemos, por ejemplo,
los sonetos de varias de las cartas de El perro del Hortelano o de El caballero de
Olmedo. Los segundos, los criados, porque ayudaran a sus amos en su ir y venir
de papeles, en su relacion, entorpecida por malentendidos, por terceras personas,
por las convenciones sociales o por varias de estos supuestos a la vez. Para ello
los criados no dudaran en adoptar una actitud de disimulo o una identidad falsa si
es necesario (de librero o de profesor de latin, por ejemplo) para poder hacer
entrega del papel. La estrategia del engafo o del disfraz enriquece el espectaculo
y sera, por tanto, un resorte para agradar al publico.

Por su parte, los monarcas (de los reinos de Espafia o foraneos) estan
presentes en numerosas comedias como institucibn o como rey-hombre, de ahi
que las cartas de autoria real sean también abundantes, sobre todo en los dramas
de caracter histérico, por ello hemos creido conveniente estudiarlas en el

siguiente apartado, que atiende al género y la carta.
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Por ultimo, comentar que minutos antes o durante el transcurso de la
lectura de un papel (o tras ojear solamente la letra o la firma), los personajes
sienten curiosidad, se turban, pierden el color, se desmayan, expresan sorpresa,
miedo, rabia, celos, incertidumbre, alivio o felicidad. Es decir, les provocan
sentimientos y, ademas, desmesurados, exagerados. Y estos haran palpitar a los
espectadores. Consecuentemente, su lectura es una nueva ocasion para la
tension dramatica. Cuando se realiza a intervalos hara que esta vaya ademas in
crescendo. En algunos episodios, sin embargo, esa tensién se ira rebajando con
las ocurrencias del criado.

Al hilo de su lectura, es necesario apuntar que la carta no Unicamente
suministra informacidén por el mensaje que lleva implicito (a veces leido a medias
o simplemente explicado) sino que puede inducir también a la reflexion en voz
alta, al dialogo o a su tergiversacion (caso de La arcadia) cuando se comentan o
se leen para uno mismo y para otros. Y, por supuesto, una vez leida provoca
movimiento, una accion del propio destinatario o de otros figurantes (a veces el
mensaje es ya conocido por el espectador y o que se busca es Unicamente esa
accion). Lope, en ese sentido, decide en cada oportunidad si es conveniente para
la trama que se lea a solas (en solitario o secretamente) o si, por el contrario, se

hace participe de su lectura a otros personajes.

162



5. EL GENERO Y LA CARTA

La honra es vidrio. Un papel
diole aquel golpe pequerio;
mas si el sequndo no estorbo

jqué presto diera en el suelo!

(El castigo del discreto, vv. 2148-2151)

Las grandes modalidades en que se divide el teatro en la época de Lope —la
tragicomedia, la tragedia y la comedia— han sido segmentados por la critica
posterior, atendiendo a un criterio practico, en una variedad de géneros: los
dramas histéricos, los dramas palatinos, las comedias urbanas de capa y espada,
las pastoriles, mitologicas, palatinas, novelescas, etc. Acerca de esta multiplicidad

genérica, Joan Oleza aclara lo siguiente:

estos géneros eran perfectamente identificables por el espectador barroco, quien
como el espectador moderno discernia el tipo de espectaculo al que deseaba asistir
y lo discernia por lo menos al mismo nivel que discernia los representantes y tal vez

con mayor relieve que al propio poeta, como parecen indicar los carteles

supervivientes y los contratos de compaiiias.?? [1994:240-241].

En los ultimos veinte afios del siglo XX se trabajé mucho en la cuestion de
las modalidades genéricas y subgenéricas, con una tipologia muy amplia que en
gran medida se debe a Oleza [19862, 1994, 2009 y 2013], con modificaciones y

80 Dentro de estos subgéneros, Oleza incluso hace otra subdivisién que incluiria lo que denomina
microgéneros: «conjunto de obras que explora un mismo conflicto central, en un mismo nivel social
de personajes, aunque sea desde los condicionamientos de distintos y aun contrapuestos géneros
dramaticos». Entre ellos estarian los dramas de la honra del villano digno o labrador honrado, las
comedias de bandoleros, las comedias genealdgicas, los dramas del tiranicidio, los que plantean
abusos de poder, etc. [1994:241].
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apuntes de otros autores y que, en el caso de Lope, cristaliza en el modelo
clasificatorio de ARTELOPE.®'

Acogiéndonos a esas clasificaciones genéricas, y siguiendo la propuesta
que hace Oleza —por su funcionalidad y buen planteamiento—, nos proponemos
estudiar en este apartado las cartas y los subgéneros teatrales, sin olvidar
—como explicamos en la Introduccion— que esa clasificacion no es algo propio
del teatro de la época o que se percibiera exactamente asi por parte de los
dramaturgos y teéricos de aquel entonces (es decir, de una manera tan acotada o
tan delimitada); sino que es una clasificacibn moderna que sistematiza una
realidad que, a nuestro juicio, puede ser aceptada, pero también discutida. Hay
que resaltar también que no siempre las diferencias genéricas tienen como
resultado diferencias entre las cartas y su uso escénico.

Se trataria, en definitiva, de observar qué tipo de cartas predominan en
cada uno de estos subgéneros o, lo que es lo mismo, la relacion entre las cartas y
el género. Todo ello sabiendo de antemano que es posible que en un drama
historial haya cartas de amores (E/ caballero del Sacramento) o en una comedia
urbana una carta que produce una situacién cémica (La malcasada), por poner
unos ejemplos. Sera importante asimismo determinar su funcion y si las cartas
como desencadenantes fuertes de la accién estan en todos los subgéneros o
preferentemente en alguno en concreto. Es decir, si la carta como motor
dramatico es mas propia de un género u otro. Analizaremos asimismo la forma del
del mensaje (si estd en prosa o en verso), las partes que incluye, si se utilizan
abreviaturas o si es un escrito equivoco.

En la base de datos de la biblioteca digital ARTELOPE que dirige Oleza,®?
los macrogéneros de la comedia y el drama se desgajan en los subgéneros que

ordenamos en este organigrama —resaltandolos en negrita y cursiva— pues, a

61 Como Antonucci [2013], por ejemplo. Para estudios de uno o varios géneros en concreto existe
numerosa bibliografia. En las paginas dedicadas a la «Bibliografia secundaria» se encuentran
listados los titulos que hemos consultado para este tema.

62 Oleza utiliza el término drama para referirse a la tragedia y la tragicomedia, pues a pesar de que
es un término mas instrumental que epocal le permite «reintegrar las funciones teatrales de la
tragicomedia y de la tragedia en una sola, la funcién moralizadora, la que desempefa el lado mas
util que deleitoso en el teatro de la época de Lope, sin por otra parte confundirlas, cosa que
sucederia en el caso de extender el término tragicomedia sobre tragedias y tragicomedias»
[1994:240].
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pesar de que es una clasificacion muy conocida, esto nos ayudara a una mejor y

mas rapida visualizacion:

COMEDIA

Universo de
verosimilitud

Universo de

irrealidad
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anriAn SPo Urbana Picaresca Villana
|
Palatina Pastoril Novelesca
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[ I 1
libre _ Mater_ia
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| 1
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En el «drama historial religioso», ARTELOPE aun distingue entre:

- «Antiguo Testamento»

- «Nuevo Testamento»

- «Hagiografico y de leyenda» y
- «Contemporaneo».

Y en el «drama historial profano de hechos famosos publicos» entre:

- «Antiguedad»

- «Europa»y

- «Espafia» (con hechos cuyo abanico abarca desde los godos
hasta la colonizacion y conquista del Nuevo Mundo).

En resumen, los subgéneros que manejaremos en este apartado para el
estudio de la carta seran: la comedia palatina, pastoril, novelesca, urbana,
picaresca y Vvillana. En cuanto al drama: el drama palatino, mitoldgico,
caballeresco e historial.

Para ello, abordaremos en primer lugar la materia palatina (la comedia y el
drama palatino), para seguir después con el drama historial y la comedia urbana,
por ser los géneros que mas frecuenta nuestro dramaturgo a largo de todas sus

etapas creativas.

5.1. LA MATERIA PALATINA

jAfuera, que va la carta
volando al trono y la corte
donde no se paga porte

ni la justicia se aparta!

(El cuerdo loco, vv. 1277-1280)

Como es sabido, en estas piezas dramaticas ambientadas en estancias

palaciegas y casas nobles urbanas —por lo general espacios imaginarios o
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distanciados de la geografia espafola y lejanos temporalmente o con pocas
precisiones histéricas— destacan los personajes de elevada extraccién social,
quienes conviven con otros que pertenecen a un estamento social mas bajo,
como pueden ser los criados, secretarios, campesinos, jardineros, pastores,
labradores, etc. Ese contacto entre sefiores y subalternos conlleva que la accion
puede trasladarse a exteriores rusticos, a lugares como el campo, el bosque, un
huerto, el monte, un molino, poblados, aldeas, etc., dandose el contraste de corte
y aldea, tdpico habitual en la época. Estos personajes de extraccibn mas humilde
a menudo participaran de los asuntos amorosos de sus amos —enredandose la
trama en equivocos y suplantaciones de personalidad—, ya que la tematica sobre
la que gira la materia palatina es sobre todo el amor (con implicaciones de honra

conyugal, por ejemplo), ademas del poder o la politica.

5.1.1. La tematica amorosa: cartas de amor, de desamor, de ardid y

de honra

La comedia El molino es un claro ejemplo, entre otros tantos, de esa
contraposicién entre la vida cortesana (te6ricamente artificial y engafiosa) y la
vida de aldea (mas atenida a lo que se supone que es la auténtica naturaleza
humana); y es que en esta pieza el escenario va cambiando de palacio a los
alrededores de este, concretamente al campo, cerca de un molino.

La obra comienza con los celos que ha provocado en el principe Aristipo
ver como la duquesa Celia entrega un papel al conde Préspero. La carta no la
leemos, pero su funcién es determinante, pues propicia el destierro del Conde. A
partir de aqui, este se refugia en la casa de un molinero cuyas tierras pertenecen
al principe; de este modo podra ver a su amada Celia, amor que le es
correspondido. Alli permanecera haciéndose pasar por un aldeano, hasta que,
tras muchas vicisitudes, todo se resuelve a su favor.

En muchas obras palatinas el héroe o heroina es expulsado de su estatus
privilegiado, por providencias adversas, al comenzar la comedia —como venimos

de ver en El molino—; sin embargo, en otras esto ocurre afos antes de que se
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emprenda la accion de la misma, como es el caso de la comedia Los donaires de
Matico o El secretario de si mismo, o de dramas como El despertar a quien
duerme o El animal de Hungria, por ejemplo. En este segundo supuesto el
protagonista crece en un entorno rural o pastoril, bajo una identidad superpuesta,
estando al corriente o no de la verdadera. Sea como fuere, estos destierros muy a
menudo tienen también como motor una historia de amor.

Asi, en Los donaires de Matico, Rugero (hijo del rey de Navarra) se
transformé voluntariamente, tiempo atras, en el rustico Sancho a consecuencia de
su amor por dofia Juana (princesa de Leon, reino enfrentado al de Rugero), quien
siguiendo los pasos de su amado se disfrazara de hombre, eligiendo el nombre de
Matico.

La representacion arranca queriendo el destino que, hallandose el conde
de Barcelona en el bosque, Sancho lo salve de una serpiente enorme. La
recompensa del Conde sera querer transformarlo en cortesano y casarlo con su
hija Rosimunda.

En el tercer acto Lope se servirda de una carta —escrita en redondillas—
que Rugero-Sancho dirige a Rosimunda para que este le desvele su verdadera

identidad y su amor por dofia Juana-Matico:

Carta:
«Rosimunda,
por esta podras saber
que en vida de mi mujer
no puedo admitir segunda.
Yo soy Rugero francés,
del rey de Navarra hijo...»
[...]
Prosigue la carta
«El desdén
de la que adoro me obliga
a que te deje y la siga;
perdona, si quieres bien.» (vv. 2220-2235)
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Otro papel, que unicamente se comenta y que Juana-Matico encuentra de
forma fortuita en las alforjas del joven Belardo (caballero noble leonés que se ha
disfrazado de paje para acompafarla), destapa el linaje del joven y sus
motivaciones mas intimas: el amor que siempre ha sentido por la Infanta, por
Juana. Belardo incluso acaba mostrando que es el hijo perdido del conde de
Barcelona, contando que fue robado y vendido en Argel.

De este modo, las dos cartas que Lope introduce en el ultimo acto
reafirman el amor de los héroes hacia sus damas, amor que los lleva a querer
recobrar a su verdadero estatus, perdido por causas contrarias a su voluntad. Las
cartas, por otro lado, reconducen la historia amorosa de los protagonistas hacia
una resoluciéon que complace a todos: de una parte, la boda de Juana y Belardo y,
de otra, la de Rugero con Rosimunda.

En el tercer acto del drama EI/ despertar a quien duerme, una carta-
respuesta de Rugero de Moncada a Estela (hija del conde Barcelona) 3 persigue
el mismo fin que la comedia anterior. En ella, Rugero, que vivia felizmente retirado
en el campo —alejado de las intrigas cortesanas—, confirma su amor hacia Estela
y su decision de solicitar el condado que le es legitimo pero que el conde,
gobernador tirano y déspota, arrebaté con males artes a su padre hace tiempo.

Rugero, que habia escapado (con la ayuda de Estela, quien para ello se
hace pasar por Rosimunda, la mujer del alcaide, la persona encargada de vigilar a
Rugero) de la torre de palacio donde permanecia preso, es socorrido
inesperadamente por la reina de Sicilia, quien a cambio le demanda que la

despose. Esta es la razén por la cual en la carta —escrita en prosa y con firma—

53 No solo el nombre del protagonista coincide con el de la comedia Los donaires de Matico, pues
la dama de la cual se enamora, al representar en un momento el papel de otra mujer, se hace
llamar también Rosimunda. Como apunta Zugasti [2017:7], uno de los rasgos de la comedia
palatina es «la particular onomastica de los protagonistas sefioriales, que ha de estar acorde con
su rango: abundan las Serafinas, Rosauras, Porcias, Teodoras, Madalenas, Auroras, Alejandras,
Lisenas, Leonoras, Clemencias, Estelas, Isabelas, Sirenas, Clavelas ... y los Fadriques, Enricos,
Segismundos, Fisbertos, Armestos, Mauricios, Rogerios, Présperos, Otones ..., nombres todos
con ribetes altisonantes —a veces ecos caballerescos— que se salen de lo cotidiano». A ellos
podriamos afiadir también, entre muchos otros, el de Rosimunda (que encontramos asimismo en
El rey sin reino de Lope, por ejemplo) y el de Belardo (que ademas de en Los donaires de Matico y
El despertar a quien duerme aparece en Belardo el furioso, Las ferias de Madrid, El ganso de oro
o El rey sin reino, entre otros), que encarnan a personajes de mayor o menor protagonismo segun
la comedia. Sobre los nombres de los personajes en la obra dramatica de Lope puede verse el
libro de Morley y Tyler [1961].
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Rugero solicita la intervencién de Estela, pues ahora necesita que busque a una

persona que se haga pasar por él y se case con la reina:

«Cuando recibi tu carta, me estaba persuadiendo la Reina de Sicilia, a quien en
figura de embajador le pedia favor para cobrar mi estado, que Rugero se casase
con ella. Yo le dije que se lo escribiria, y asi te suplico que me envies un caballero
de quien fies, que diga que es Rugero de Moncada, para que con este engafio nos
favorezca; que, después de tomada la posesion, ésta tendra por bien de volverse, y
tu seras mi esposa, porque, de no serlo, mas quiero perder el estado y vida.
Rugero» (2124Carta)

Ese «caballero» no sera otro que la misma Estela, quien en tres ocasiones
a lo largo de la comedia recurre al disfraz para ayudar a su amado. Lo que
propone la carta se presta, claro esta, al juego del enredo, aunque sea,
paraddjicamente, para deshacer otro. En cualquier caso, y como era esperable, la
pieza se cerrara al fin satisfactoriamente para el heredero natural del condado de
Barcelona.

En el drama La fuerza lastimosa la carta es generadora de enredo desde la
primera jornada: es el medio para construir un engafio. El duque Otavio consigue
que el Rey encarcele unas horas al conde Enrique para acudir él, suplantando su
identidad, a una cita nocturna con la princesa Dionisia (hija del rey de Irlanda), de
la que esta enamorado. Con una carta, Otavio miente al rey y sus allegados sobre

los motivos de su proceder:

«La causa de haber advertido que prendieses al conde Enrique fue para impedir
que anoche no le matasen unos soldados extranjeros, ni que él supiese que le
buscaban, porque no los acometiese. Ellos se han ido, temerosos de que han sido
descubiertos. Bien le puedes dar la libertad, y a mi licencia, que me voy a mi tierra a
castigar cierto desacato de mis vasallos.

El duque Otavio» (885Carta)

El conde Enrique, frente a la indignacion de la princesa, que no comprende
que niegue haber estado con ella la noche anterior, se ve casi forzado a afirmar

que si fue al encuentro y, aunque acaba percatandose de que ha sido victima de
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un engano, decide marcharse a Espafa. Unos afos mas tarde regresara a la

corte irlandesa casado y con tres hijos.

Entretanto, la princesa explica a su padre el motivo de su melancolia. Si

bien, por pudor, lo hace mediante una carta que este debera leer a solas:

“Yo me casé

con Enrique de secreto,
y en secreto me gozo;
fuese a Espafia y me dejo,
padre, sin honra, en efeto.

Como ves, vuelve casado,
con sus hijos y mujer.
Juzga de qué puede ser
la enfermedad que me ha dado.” (vv.1510-1519)

El papel —escrito en redondillas— es la confesién del desamor de la
princesa. Este hecho, en este segundo acto, lleva el enredo a su maximo
desarrollo, ya que propicia la reaccion aireada del rey, quien como padre se
muestra decidido a restaurar el honor de su hija.

En otras ocasiones, en lugar de exponer un presunto agravio o delito, las
cartas sirven para instar directamente a que se imparta justicia. En el drama de La
quinta de Florencia los papeles que salen a escena vienen motivados por la
ofensa sufrida por la hija de un molinero a manos del secretario del duque
Alejandro quien, al ser rechazado por ella, la raptdé y deshonré. En el ultimo acto,
el padre de la joven —como ocurria en La fuerza lastimosa— clama, junto a otros
molineros jovenes, justicia al duque. Y aunque el duque Alejandro se dispone a
ello, cuando se encuentra sentado en la mesa del viejo molinero, sus subditos
—como si los molineros fueran una sola voz, un personaje coral— le recuerdan
con unas notas de apenas dos lineas cada una de ellas que esperan una
condena. Los dos mensajes, escritos en prosa, mantienen la misma estructura y
asociacion metaférica de la comida con la justicia que debe impartir el buen

gobernante:
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«El principio de la comida del buen Principe es la consideracion de quien eligié de
sus subditos éste a semejantes horas con hambre de justicia» (2465Carta)

«El postre de la comida del buen Principe es que a tales horas todos sus subditos
estén satisfechos de sus agravios» (2524 Carta)

En otras piezas de materia palatina se desata el problema de la trasgresion
de los limites estamentales: una dama de la alta nobleza se enamora de su
secretario en El perro del hortelano y en El secretario de si mismo, o de su
mayordomo en E/ mayordomo de la duquesa de Amalfi.?* Todas estas obras se
componen mediante tramas ambientadas en lItalia y poseen un mismo hilo
argumental, el cual unas veces es servido en clave de comedia y otra, como cara
y cruz de una misma moneda, en clave de drama.

En las dos primeras piezas, ambas comedias, las cartas que se insertan se
emplean para la confesion amorosa. En la tercera, un drama, Lope recurre a un
papel de contenido noticioso para que se ejecute una venganza, motivada esta
por una unién conyugal mal vista en aquellos tiempos.

En El perro del hortelano las cartas valen concretamente para la confesion
amorosa de la condesa de Belflor a su secretario, y también para los flirteos de la
pareja de iguales compuesta por Teodoro y Marcela. De ahi que sean varios los
papeles que encontramos en esta obra, algunos de los cuales tuvimos ocasion de
tratar con anterioridad.®® El primero de ellos asoma en el acto inicial con el
proposito de plantear el asunto principal de la obra, de sobras conocido, y que no
es otro que el debate entre el amor y el honor en el que esta instalada la condesa
Diana. Esta, al ver a su secretario Teodoro en brazos de una de sus damas de
compafia (Marcela), siente celos y se percata de que esta enamorada de él. Le

ordena entonces que lea en voz alta un billete que simula se ha visto en la

64 Acerca de la figura del secretario en las comedias de Lope remitimos al estudio de Elena del Rio
[2000]. Para el tema de la dama enamorada de su secretario, también en el teatro de Lope, al de
Hernandez Valcarcel [1993]. En esta ultima se tratan cinco comedias de autoria segura (Las burlas
de amor, El mayordomo de la duquesa de Amalfi, El secretario de si mismo, El perro del hortelano
y Las burlas veras) y otras tres de autoria probable o fiable.

65 Ver apartado 4.2.1.3.y 4.2.4.2.1.
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necesidad de redactar para ayudar a una amiga. Y luego ya le pide que, si puede,

trate de redactar mejor lo que en él ha escrito:

TEODORO [...]
Lea. «Amar por ver amar envidia ha sido
y primero que amar estar celosa
es invencién de amor maravillosa
y que por imposible se ha tenido.

De los celos mi amor ha procedido,
por pesarme que, siendo mas hermosa,
no fuese en ser amada tan dichosa
que hubiese lo que envidio merecido.

Estoy sin ocasion desconfiada,
celosa sin amor, aunque sintiendo;
debo de amar, pues quiero ser amada.

Ni me dejo forzar ni me defiendo;
darme quiero a entender sin decir nada;
Entiéndame quien puede; yo me entiendo».%® (vv. 551-564)

Esta estrategia —el pretexto del encargo del billete— ofrece a Diana la
posibilidad de expresar sus sentimientos a Teodoro salvaguardando las reglas del
decoro, importante en la sociedad de la época. La dificultad se establece por el
hecho de que es una mujer la que inicia el cortejo amoroso y por la diferencia de
linaje. En consecuencia, Diana elige el equivoco para esquivar lo censurable.

Teodoro, por su parte, que ha entendido que el billete va dirigido a él,
aprovecha para responder con otro soneto de similares caracteristicas. Se
establece asi un inteligente intercambio epistolar que equipara en agudeza
dialéctica a ambos. Las muchas idas y venidas que siguen, donde la condesa
—como el perro del hortelano— ni come ni deja comer (o0 lo que es lo mismo: ni
deja que la ame Teodoro ni permite que este ame a Marcela), mantienen en
constante confusién al secretario.

En el acto segundo, Diana, ya impaciente, le dicta una segunda carta:

6 E| v. 564, traducido del italiano, es de F. Petrarca (Cancionero, CV). Lope lo inserta también en
una carta de su comedia Del mal lo menos: «Intendame chi po». (v.1161).
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DIANA. «Cuando una mujer principal se ha declarado con un hombre
humilde, eslo mucho el término de volver a hablar con otra; mas

quien no estima su fortuna, quédese para necio» (2025Carta)

En ella, Lope ha dejado de lado los primores del verso y ha recurrido ahora
a la prosa, que es un tipo de comunicacién mas directa y, por tanto, en nuestra
opinion, mas apropiada para este contexto en el que la protagonista pretende ser
mas clara. Sin embargo, Diana no abandona el lenguaje anfibolégico, maxime
cuando le responde a Teodoro que en el sobre debe poner: «para ti» (v. 2036).

El oficio del galan ayuda sin duda al juego epistolar, tan util para la
conquista amorosa. Por otro lado, asi como la relacién entre un secretario y su
sefiora es una complicacibn muy rentable a nivel dramatico —debido a la
diferencia social—, la profesion del protagonista ofrece aun otra ventaja: Teodoro
no puede, ciertamente, obviar su origen plebeyo, pero si puede, por su condicidon
de secretario (lo cual implica, al margen de vivir en la corte, poseer una formacién
académica y ser hombre de letras), estar al menos a la misma altura intelectual
que Diana, lo que hace mas verosimil un desenlace feliz (el casamiento de la
pareja). Para que se produzca este final feliz, tan del gusto del publico, ya solo
quedaria el problema de la honra de sangre, que Lope al término de la pieza
zanja de un plumazo fingiéndole un nacimiento ilustre a Teodoro, ante la sorpresa
de unos y otros, incluido el mismo protagonista.

En El secretario de si mismo es la hija del duque de Mantua (Otavia) quien
se enamora de su secretario Feduardo,®” oficio al que este llega aqui
accidentalmente a través de unos acontecimientos inesperados que tienen lugar
en el acto primero. Feduardo debera, a la sazén, responder las cartas de un
postulante a marido de Otavia llamado también Feduardo.

No obstante, en esta ocasién las cartas-respuesta no parten de una historia
previa inventada por la protagonista, como ocurria en El perro del hortelano, pero
si de un falso pretendiente: el hermanastro de Feduardo, quien suplanta la

personalidad del secretario sin que ni este ni la duquesa lo sepan.

67 Acerca de esta comedia, ver también apartado 4.2.1.2.
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En el acto segundo el secretario lee a Otavia uno de los papeles que le ha

redactado para su pretendiente:

FEDUARDO  «No puedo significar,

mi bien, el bien que recibo»

OTAVIA Quita el «mi bien».
FEDUARDO Pues, ¢ por qué?
OTAVIA No es honesto.

FEDUARDO Es ya tu esposo.
OTAVIA Di «Feduardo».

[...]
FEDUARDO «Pues, en efeto, sabéis
lo que en esto me obligéisy».
OTAVIA Quita luego el «en efetox:
«pues sabéis» es mas discreto.
FEDUARDO  Sefiora, bien enmendais,
pero tiene gracia, y mucha,

de acompanfar la razén. (vv. 1405-1432)

Lope recrea aqui escenas poderosamente comparables a las de El perro
del hortelano, en las que la dama quiere mostrar su posicibn —aunque de
confianza— de superioridad, de poder. En El secretario de si mismo lo hace
corrigiendo continuamente a su secretario y pasando por alto los razonamientos
de este, quien pese a todo —como Teodoro en E/ perro del hortelano— no puede
mostrarse igual o mas discreto que su sefiora.

En cualquier caso, el habla equivoca se impone nuevamente. Con el apoyo
del lenguaje escrito Otavia evidencia sus afectos, si bien con sutilezas puesto que
se sabe rompedora de la norma social establecida. De todas maneras, entre frase
y frase, en los «apartes», hilando con lo que van escribiendo, no pone freno a sus
afectos cuando dice: «Ni yo me canso de verte, / secretario de mi muerte» (vv.
1424-1425).

Feduardo, por su lado, da al publico, en los «apartes», muestras de su
confusiéon, ya que es solo al final de la lectura de otra de las cartas que le dicta

que Otavia saca de dudas a su secretario sobre sus sentimientos, justo antes de
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ausentarse, con el fin de no tener que pasar por el apuro de tener que dar

explicaciones a su vasallo:

FEDUARDO ¢ A quién escribes asi?
OTAVIA Esperay te lo diré
FEDUARDO 4 Quién tan venturoso fue

que esto merece de ti?

OTAVIA Cerradle y dadle, y Adi6s.

FEDUARDO ;A quién? Que saberlo aguardo.

OTAVIA ¢,Como a quién? A Feduardo.

FEDUARDO ;Quién es Feduardo?

OTAVIA Vos (Vase) (vv. 1842-1849Acot)

La carta dictada —escrita en redondillas y que reproducimos a
conticuacion— es a fin de cuentas una oportunidad que Lope pone en manos de
la protagonista para la declaracion y cita amorosa, ya que el galan por su
condicion de subordinado —de la que se lamenta cuando dice «si mi igual fueras /

hoy me tuvieras /... / casada en tus brazos»— no osaria confesarle su amor:

«Mi estrella me fuerza,
aunque es injusto,
a seguir mi gusto;
y tu amor me esfuerza
a quererte tanto
que si mi bien igual fueras
hoy me tuvieras,
porque vieras cuanto,
casada en tus brazos.
Esta noche puedo
hablarte sin miedo,
que, en los cortos plazos
que me da esta ausencia,
quiero hablarte en fin.
Ven por el jardin,
que no hay paciencia
ni amor cobarde.

Hablemos los dos.
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Y quédate a Dios,
que te me guarde». (vv. 1862-1881)

Al margen de esto, la gala que hacen ambos con la elaboracion de la carta
de su preparacién y habilidad discursiva, en el caso del ocasional secretario solo
se entiende cuando sabemos que Feduardo, bajo un aparente origen humilde,
tuvo un nacimiento ilustre que él mismo desconocia: es hijo del duque de Milan.
Este suceso —revelado al auditorio nada mas abrirse el telébn de la ficcidn
teatral— «autoriza» a que la comedia desemboque en un final feliz para la pareja.

En el drama de El mayordomo de la duquesa de Amalfi, inspirado en una
novela de Matteo Bandello,®® el desenlace es muy distinto al de las comedias
anteriores, donde el matrimonio pude llevarse a cabo porque la desigualdad social
a la postre resulta ser falsa. En E/ mayordomo, por el contrario, el protagonista
realmente pertenece a un estrato inferior al de su amada,® lo que no impide que,
en el primer acto, este y la duquesa —mujer viuda y con un hijo— acudan de
noche a las posesiones que el mayordomo tiene en el campo y que, fingiéndose
este moribundo, se oficie la ceremonia de casamiento in articulo mortis y en
secreto. Tan solo Libia, criada de la duquesa, sera conocedora de este
matrimonio. La pareja con el tiempo incluso tiene dos hijos que dan a criar a unos
aldeanos para ocultar su nacimiento.

En el segundo acto, tras los recelos de Urbino, criado de la duquesa, y de
Octavio de Médicis —pretendiente rechazado en su dia por la duguesa—, el
mayordomo se traslada de Amalfi a Napoles y, cuatro ainos mas tarde, de alli a
Ancona, adonde llegan sus dos hijos pequefios y su esposa. Esta definitivamente
esta dispuesta a desvelar su matrimonio y a renunciar a sus titulos y posesiones,
a pesar de seguir temiendo la reaccion de sus hermanos, el cardenal y Julio de
Aragon, quienes terminan por hacerse de eco de la noticia del casamiento y del

nacimiento de los dos hijos por medio de Octavio de Médicis.

% Para la influencia de Bandello en Lope, puede verse Kéhler [1939] y Gasparetti [1939].

8 No debe olvidarse que la trama, como muchas otras que tienen sus fuentes en la novella
italiana, se vincula con hechos que realmente sucedieron, lo que puede determinar su cariz. Como
apunta Ferrer Valls [2012], en el argumento de El mayordomo de la duquesa de Amalfi Lope sigue
con bastante fidelidad la novela de Bandello, en la cual se advierte que fue un hecho real que
tenia como protagonista a Giovanna d’ Aragona, duquesa de Amailfi.
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Llegados a este punto, el hijo primogénito de la duquesa acaba
perdonando y aceptando la relaciéon de su madre, y aparentemente también los
dos hermanos de ella, como queda dicho en un mensaje que, el ultimo acto, Julio

de Aragdn envia al mayordomo:

«El Cardenal, mi hermano, me ha escrito que os deje en paz con vuestra mujer y
hijos. Venid por ellos, que con tal condicidén que os vais a vivir a Espafia o Alemania,
soy contento de daroslo.» (3056Carta)

Es una nota en prosa, escueta y directa, que deja en entredicho la
auténtica voluntad del que la transcribe —quien se identifica en las palabras
iniciales—, pues el publico sabe que no esta asistiendo a un espectaculo cémico
sino tragico. Lo que acontece después de que el mayordomo acuda al encuentro
propuesto es altamente impactante: la duquesa antes de morir envenenada se ve
obligada a contemplar horrorizada una mesa con tres platos. En ellos se ha
colocado la cabeza de su marido y las de sus dos hijos pequefos. Se impone, por
tanto, la solucidén ejemplar y adoctrinadora, perpetrada por un personaje de la alta
nobleza, por Julio de Aragon, el cual entendié ciegamente que su reputacion
familiar habia sido ultrajada. La carta, de resultas, es util como expresién irdnica
del desenlace, como sustento de una trampa, la via elegida para consumar esa
venganza macabra, colofén de esta tragedia de amor y honor como la calificd
Lope en los versos que cierran la obra.

En otros dramas se recurre a la carta para avisar de un adulterio. Tal es el
caso de El castigo sin venganza, obra inspirada nuevamente en un cuento de

Bandello,”® que Lope nacionaliza” y reconvierte en un tema de honra y no de

70 Al parecer Bandello se hace eco de un acontecimiento real que se remonta a 1425 (Carrefio
1990:730). En cuanto a Lope, segun Alvar, se sirvid de la traducciéon espafiola de una version
francesa de la novela de Bandello [1986:2].

' Como explica Alvar [1986:37-38): «Bien esta Bandello y mejor la Biblia, pero la gente se
distiende o sigue el desarrollo de la tragedia cuando le ayudan a entenderla. Lope incrusta motivos
espafioles en su teatro espafiol; ahora son unas glosas bien recordadas [por el publico] y una
fabula esopica y unos cuentos folkléricos y una guerra literaria. Todo junto [...] pero en nada
desproporcion: todo supeditado al fin buscado para que la obra tenga esta su grandiosa
perfecciony.
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venganza.’? En la ficcion lopesca una carta anonima informa al marido (el maduro
y mujeriego duque de Ferrara) del «incesto» en el que han incurrido su hijo
bastardo Federico y su bella e inteligente esposa Casandra (hija del duque de
Mantua), quienes se entiende que tienen aproximadamente la misma edad.

La realidad que en el tercer acto denuncia la carta desata el conflicto de
esta pieza teatral que, igual que en el drama precedente, nos retrotrae a las
tragedias clasicas.” El duque, pese al gran amor que siente por su hijo, al
comprobar que efectivamente ha sido desafiado por los de su propia sangre o
familia, sujeto a los estrictos codigos de honor de su tiempo castiga la traicion de
los amantes con la muerte.

El desarrollo de la trama es como sigue. En el primer acto, cuando
Casandra se dirige a Ferrara para contraer matrimonio con el duque (por la
conveniencia politica de este, quien necesita un heredero legitimo para contentar
a sus vasallos) tiene lugar el primer encuentro entre ella y el que sera su hijastro:
Federico. De este encuentro nace una atraccién que en Casandra queda dormida
hasta que, en el acto segundo, sabe interpretar la causa de la melancolia que
invade a Federico y —desatendida por el esposo— sucumbe a una pasién que ya
no quiere abandonar, aunque ambos luchan por evitar sus pensamientos. Y es
que los tres personajes principales de la obra se debaten constantemente entre el
deseo y el deber —en el caso del duque— o el deber y la pasion —en el caso de
Casandra y Federico, lo que lleva a este a enfermar—. No sera por tanto hasta el
siguiente acto que los jovenes, aprovechando los cuatro meses en que el duque
se ausenta por ser requerido por el Papa, daran rienda suelta a un amor que
Federico cobardemente se niega a afrontar ante su padre cuando este regresa

victorioso de la guerra (y arrepentido, por lo demas, de sus pecados).

2 La dramatizacion de Lope difiere bastante del cuento de Bandello (A. Alonso 52: 7-11). En
palabras de A. Alonso: «De este cuento escabroso hizo Lope de Vega, ya préximo a sus 70 afos,
una de las mas hermosas y tensas tragedias del teatro espafiol [...]. Lope ha utilizado del cuento
no solo las lineas generales sino aspectos apenas insinuados, que él ha desarrollado en gran
escala. Y sin embargo jqué abismo entre la narracion del Bandello y la dramatizacion de Lope!
[...]. De una iracunda venganza personal, que era la historia en el cuento de Bandello, Lope ha
hecho un castigo expiatorio sin venganzay.

3 Cabe recordar también aqui que E/ castigo sin venganza es, como El mayordomo de la duquesa
de Amalfi, una de las pocas piezas teatrales que Lope cataloga de tragedia, si bien, como dira en
el prologo, «escrita al estilo espafiol».
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La tragedia —que se construye con la gradacién in crescendo de los
sentimientos de la pareja, que van oprimiendo el ambiente— es desde el primer
encuentro de la pareja imparable, pero se lleva a cabo por la acusaciéon que un
tercero hace del adulterio.”* El duque se encuentra leyendo unos papeles, que
vienen a ser distintas peticiones que como gobernante le hacen sus subditos,
cuando llega a uno que le merece especial atencion, pues viene «cerrado, y mal
vestido» y lo trajo un hombre «todo turbado» (vv. 2481-2482). Lope pasa
entonces de los pareados endecasilabos a la octava real para marcar un cambio
emocional, que comienza con la lectura de esta carta. La nueva situacion —que
merece asimismo un tono solemne, serio— se ajusta mejor a este tipo de estrofa,

por aquello de que las relaciones «en octavas lucen por extremoy:

«Sefor, mirad por vuestra casa atento,
que el Conde y la Duquesa, en vuestra ausencia...»
«ofenden con infame atrevimiento
vuestra camay honor.»

«Si sois discreto, os lo diran los 0jos.» (vv. 2484-2491)

Lope usa a continuacion las décimas, «buenas para las quejas», para
poner en boca del duque de Ferrara, en el extenso soliloquio reflexivo que sigue a

la lectura de la carta, una referencia biblica:”®

«Esta fue la maldicion

que a David le dio Natan;

la misma pena me dan,

y es Federico Absalon.
Pero mayor viene a ser,

cielo, si asi me castigas;

que aquéllas era amigas

y Casandra es mi mujer» (vv. 2508-2515)

74 Aparentemente la autora de la carta es la sobrina del duque, Aurora, quien ama desde nifia a
Federico.

5 De hecho, la obra esta plagada no solo de citas o alusiones mitologicas (Ios mismos nombres de
los personajes remiten a personajes de la mitologia clasica) sino también biblicas e historicas.
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El dugue asume con estas palabras sus errores pasados y deplora verse a
si mismo como David —quien fue castigado con la maldicion del profeta Natan y
padecio la traicion de su hijo Absalén—, con el agravante de que a él le traiciona
Su propia esposa y no una concubina, como sucedia en el texto biblico.

La carta es en definitiva la que pone en alerta al duque, que desde ese
momento se dispone a comprobar si es verdad lo que esta delata. Es decir, el
escrito viene a ser el desencadenante del fatal desenlace de la comedia: «jOh,
fieras letras villanas! [...] / que no hay maldad que no quepa / en las flaquezas
humanas» (vv. 2502-2505), exclama el duque, quien posteriormente hace que
sean otros —a los que consigue engafiar— los que ejecuten materialmente el
crimen: Federico mata, sin saber a quién da muerte, a Casandra y, de resultas, el
marqués Gonzaga a Federico por el asesinato de Casandra. De esta forma, el
duque oculta al mundo la verdad: hace creer que se castiga a Federico por
traicion al rey (por su afan de ser él quien ocupe en un futuro el trono de Ferrara y
no un hijo legitimo que su padre podria tener con una Casandra supuestamente
embarazada) y no por deshonor, ya que este debia limpiarse en silencio, de ahi
que Lope oportunamente haga que el duque lea la carta acusadora estando a

solas.

5.1.2. La corte: lugar de intrigas, envidias y poder

Como explica Zugasti [2015:10], «hay muchas comedias palatinas donde el
problema amoroso (sin llegar a desaparecer del todo) cede espacio a otros
asuntos mayores». Y es que, sin duda, la corte es asimismo el circulo apropiado
para la ambicidén de poder y para las cuestiones politicas. En ese universo, caldo
de cultivo de intrigas, la carta sera nuevamente un elemento a explotar a nivel
teatral. De ello dio Lope buen testimonio en obras como El animal de Hungria o EI

cuerdo loco, por ejemplo.
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Ambas comedias estan ambientadas en Hungria’® —con sus problemas y
sus lances como telén de fondo, tan del gusto de Lope—’" y en un espacio
temporal impreciso, como acostumbra a ser normal en las piezas de materia
palatina.

La primera de estas obras, de corte dramatico —y donde se aprecia el
topico de la alabanza de aldea—,”® tiene un argumento cuanto menos original por
su aureola fantastica:’® Teodosia, a la que creen muerta, malvive en la selva
como una fiera salvaje robando comida a los campesinos de los alrededores.8°
Hija del rey de Inglaterra y esposa del rey de Hungria (Primislao), relata a un
cazador que fue condenada a muerte por su esposo, pues este pretendia casarse
con la insidiosa hermana de Teodosia, Faustina. Tras una larga serie de

acontecimientos (rapto por parte de Teodosia de Rosaura, la hija que da a luz

6 Bosci [1967] proporciona informacion sobre Hungria en el teatro de Lope. Otros estudios
consultados son el de Korpas [1999], Gutiérrez Gil [2013] y S&ez [2015].

7 Ello se explica por el concepto que de Hungria se tenia en la Espafia del Siglo de Oro, segun el
cual «estaba ligado a las luchas europeas contra la expansién turca, pues durante siglos las dos
regiones lejanas, la peninsula Ibérica y la Cuenca de los Carpatos, estuvieron expuestas a los
ataques de las fuerzas musulmanas [...]. Ambos Estados, tanto Espafia como Hungria,
geograficamente se encontraban en la periferia de la Universitas Christiana y este hecho facilitaba
en ambas regiones la formacién del papel histérico de Baluarte de la Cristiandad. Al margen de
esto, es un factor importantisimo que los reyes de los dos paises pertenecieran a la misma
dinastia, la de los Habsburgo, entre 1526 y 1700 [...]. Entre las dos ramas existié una relacion
familiar muy estrecha, que se manifesté en apoyo militar, politico, diplomatico y financiero durante
los siglos XVI y XVII» (Korpas 1999:120). Todo ello lleva a los escritores aureos a escribir obras
sobre los hungaros. Asimismo, «la expansion turca hacia las zonas de influencia espafiolas
intensificaron el interés de la sociedad espafiola por Hungria, completandose con la imaginacién
de un pais lejano, como algo exético y peculiar [...]. Lope de Vega generd una tradicidon especial
de escribir obras de tema hungaro. Se conocen aproximadamente 25 dramas atribuidos a Lope
donde en algun aspecto aparece el nombre de Hungria» (Korpas 1999:123). De hecho, En E/
animal de Hungria Lope escribe: «Yo fui primero inventor / de la comedia en Hungria / que las que
primer habia / eran sin gracia y primor» (vv.328-331).

8 Otra de las comedias palatinas donde queda bien ilustrado el tema del beatus ille es El villano
en su rincon, cuyas cartas que aparecen en el tercer acto son de autoria real. El rey francés quiere
poner a prueba la lealtad y buen comportamiento como vasallo del protagonista de la obra: un
labrador rico. A pesar, sin embargo, de la alabanza de aldea, en esta obra Lope termina
armonizando la contraposicién corte-aldea mediante el ejemplar comportamiento del rey y del
labrador, quienes se dan mutuamente una leccién de caracter moral.

9 Segun explica E. del Rio [2003], la materia en la que se basé Lope para el argumento de esta
comedia tiene que ver con una conocida historia, la del monstruo de Buda, que circulaba en
pliegos sueltos y «que los espectadores no conocian mas que por inexactas versiones callejerasy.
Asi, «La dependencia textual de E/ animal de Hungria y el pliego informativo indica que, tanto
Lope como el espectador que asiste a las representaciones teatrales, son complices y aliados en
su fuente de informacion, por menos “discreta” que ésta sea»

80 El tema del salvaje en la comedia del Siglo de Oro ha sido objeto de distintos estudios. Entre
ellos, puede verse el de F. Antonucci [1995].
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Faustina; abandono en el campo de Felipe, hijo secreto del conde de Barcelona,
quien sera criado por un pastor acomodado; y enamoramiento afos después de
Rosaura y Felipe, ya adolescentes), Felipe y Rosaura son capturadas por unos
villanos y llevadas a palacio, donde seran encarcelados por orden del rey
Primislao.

En medio de tanta desventura, en el tercer acto el rey de Inglaterra llega
para vengar a su hija Teodosia. Mientras, Faustina —Ila cual intuye que su marido
sospecha que en su dia acus6 falsamente de adulterio a su hermana Teodosia
con el fin de erigirse ella como reina— planea deshacerse de su esposo. Sin
embargo, un papel anénimo pone en aviso al rey. EI mensaje no lo leemos, pero
lo da a conocer Teodosia a Rosaura, quien casualmente ha oido a Faustiana

detallar la maniobra del crimen:

Toda la mesa se altera

porque le han dado una carta

al mismo Rey, en la mesa,

que decia que Faustina,

esa que llaman la Reina,

le queria dar veneno

en unas rosas [...] (vv. 3174-3179).

Lo escrito en el papel constituye de esta suerte un habil medio para llegar a
la solucion que persigue Lope: desenmascarar ante el rey Primislao a la
impostora Faustina y que, de resultas, este recompense a Teodosia y Rosaura,
las dos mujeres que, a pesar de su origen real, han sido denigradas a sobrevivir
en un espacio natural hostil. A ellas se les reconocera su identidad, recuperando
la posicion social que les corresponde por derecho.

Rosaura, que ha ido cobrando (como Felipe) cada vez un mayor
protagonismo y complejidad a lo largo de la obra, llegara a convertirse en reina de
Hungria. Por otro lado, Felipe, que a diferencia de Rosaura si sabia su verdadera
identidad, se descubre como el heredero del conde de Barcelona.

En otro relato, en esta ocasion en clave cdmica, como es el de El cuerdo

loco, la carta es un elemento para fingir locura ante ciertas amenazas y
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estratagemas politicas: en este caso provenientes de Rosania (la madrasta del
principe Antonio) y del duque Dinardo.

La carta que, a peticibn de Rosania y Dinardo, escribe Antonio sobre el
destino de Albania ante los nobles albaneses es un total desvario, como queda

comprobado cuando la lee Dinardo:

«Al Rey de Tres Personas, y Uno solo
escribe Abel contra Cain, su hermano,
con sangre en el arena de aquel llano,
por donde corre néctares Pactolo:

“Sefior, en cuyos pies estriba el Polo,
besandolos el angel soberano,

a cuya inmensa y sacrosanta mano
pide su luz la lampara de Apolo,

Cain, ciego del humo de su trigo
tan envidioso esta de mi cordero,
que de mi sangre le manché conmigo;

apelo a vos, pues que sin culpa muero;
no le matéis, sefior, tiemble en castigo;

no llore Adan, porque venganza espero”.» (vv. 1259-1272)

Rosania y el duque, dispuestos a usurpar la corona de Albania, quieren
sobornar al cocinero de origen espafol, Roberto, para que en la bebida que toma
cada mafana Antonio contra el humor melancolico le agreguen un brebaje que lo
enloquezca. Con tal artimafa aspiran a que este sea considerado «inhabil para el
cetro del gobierno» (v. 683). Pero lejos de esto, Roberto avisa al principe
Antonio de la amenaza que lo acecha y le aconseja que se haga pasar por loco y
espere tiempos mejores para tomar venganza.

Con la disparatada carta —un soneto— que Lope introduce en el segundo
acto es como Antonio burla irbnicamente a sus conspiradores y demas nobles de
la corte. De este modo sortea el peligro hasta que llega el momento oportuno de
castigar a los traidores con el destierro, restaurandose asi el orden alterado, no
sin antes aprender el principe el arte del buen gobierno, el cual demanda razon,

prudencia y templanza.

184



5.2. EL DRAMA HISTORICO

Estas dos cartas
son de reyes, y los dos son pedros:
uno de Portugal,

[..]

y el otro de Aragon.
(Los Ramirez de Arellano, Acto primero, p. 710)

Dos veces que me espanto,
hui de verme con él,
y ansi firmo este papel

de que es mas hombre que yo.

(El sol parado, vv. 2478-2481)

En la clasificacion de Oleza de los subgéneros teatrales aureos veiamos que el
drama historial puede abordar hechos de tematica religiosa (por ejemplo, El
caballero del Sacramento) o bien de tematica profana. Estos ultimos integran
ademas comedias que relatan hechos particulares (El/ caballero de Olmedo, por
ejemplo)®! o bien hechos famosos publicos (Bamba, El genovés liberal o El Nuevo
Mundo descubierto por Cristobal Colén son algunos ejemplos).

En todo caso, por cuanto los relatos de este tipo de obras tienen que ver
con ciertos sucesos publicos o con circunstancias grandilocuentes del pasado
—por lo general de caracter bélico—, resulta evidente que en ellas pueden
concurrir como protagonistas personajes mas o menos afamados (en algunos
casos, tras su muerte, como es el caso de don Alonso, el galan de El caballero de

Olmedo), quienes alternan a menudo con nobles, gobernantes o monarcas.

81 Algunos investigadores no han dudado sin embargo en catalogar El caballero de Olmedo como
un drama celestinesco en lugar de un drama histérico de hechos particulares. Como explicamos
con anterioridad, si bien la division hecha por Oleza nos ha servido para clasificar la materia, no
dejamos de tomar las categorizaciones con cierta distancia, pues no siempre las diferencias
genéricas tienen como resultado diferencias entre las cartas y su uso escénico.
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Asi, en estas piezas existen cartas de hombres de leyenda como Bernardo
del Carpio,®? de reputados marineros como Pinzén, o de familias nobles
—populares por alguna circunstancia—, como pueden ser los Ramirez de
Arellano, por ejemplo.

De otro lado, la prolifica presencia de personajes regios trae consigo que
sean obras susceptibles de contener un gran numero de cartas de autoria real.
Esa proliferaciéon es debida en parte a que la teatralizacion de conquistas de
territorios ocupados o de territorios nuevos, asi como las hostilidades que pueden
surgir entre reinos, conlleva que sea frecuente el hecho de que una misma
comedia reuna a mas de un monarca, que compiten o se ayudan entre ellos.

En lo que respecta a la tematica, muchas de esas cartas y papeles tienen
que ver, aunque no solo, con cuestiones de estado. Una muestra interesante es
sin duda la comedia El rey sin reino que, por la cantidad de cartas que contiene y
su importancia en el argumento, merece ser estudiada en detalle. Sin olvidar que
las relaciones amorosas, como trama principal o secundaria, son recurrentes en la
dramaturgia lopesca independientemente del género del que se trate y, por tanto,
en una comedia histérica podemos hallar cartas de esta indole (como en E/
caballero de Olmedo, La carbonera o Don Lope de Cardona, si bien existen
mucho mas ejemplos)® asi como de otros asuntos distintos a los mencionados
(como es el caso, por ejemplo, de los papeles de caracter noticioso que se
insertan en EI Nuevo Mundo descubierto por Cristobal Colén, los cuales
desencadenan una situacién comica), como tuvimos oportunidad de comprobar
en el bloque dedicado a la materialidad de la carta.?

En cualquier caso, queremos cefiiremos a los papeles que tratan temas de
estado, ya que es sobre todo en esta clase de dramas donde mas se presta su

uso.

82 Un personaje no estrictamente historico, aunque se lo tuviera por tal en los siglos XVI y XVII.

8 Los mensajes que la protagonista escribe a su amado tienen aqui la peculiaridad de que estan
cifrados para evitar que sean entendidos por terceras personas.

8 En ese blogue se tratan cartas que pertenecen a comedias de distintos géneros, entre ellos el
histérico. Algunos de esos titulos de género histérico estudiados son: El esclavo de Roma, Las
paces de los reyes y judia de Toledo, El duque de Viseo, Los embustes de Fabia, La hermosa
Ester, El caballero de Olmedo y EI Nuevo Mundo descubierto por Cristébal Coldn.
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5.2.1. Las cuestiones de Estado

5.2.1.1. Cartas de héroes legendarios: Bernardo del Carpio

Como venimos de comentar, Lope dramatizd hechos a veces de figuras tan
miticas como Bernardo del Carpio, un héroe de caracter histérico-legendario. En
El casamiento en la muerte el Fénix teatraliza sus famosas hazafias, acometidas
alla en el siglo VIII, contra el emperador Carlomagno. Y le da voz no solo con el
didlogo, sino también mediante cartas que Bernardo escribe a otras
personalidades ilustres.

La pieza parte de la promesa del rey Alfonso de Ledn a Bernardo de que
sera su sucesor a cambio de que le ayude a expulsar a los moros de Espana.

No obstante, un poco mas adelante, el rey moro de Aragon lee en voz alta
una misiva de Bernardo del Carpio, de contenido acusadamente grave, que le

entrega uno de sus soldados:

«Bernardo del Carpio a Marcilio, rey de Zaragoza. Salud. Carlos, rey de Francia,
esta a punto para venir a echarnos de Espaia, porque mi tio ha pretendido darle a
Ledn, Asturias y Galicia. Si me ayudas con algunos infantes y caballeros,
estorbarles he el paso. Y para confirmacion de nuestra amistad, me has de dar la
sobrina del emperador de Constantinopla, que en tu poder tienes, desde que su
hermano Paledlogo pasé a Espaia, que con ella y tu favor pienso heredar a Castilla
y ser defensa de tu Aragén y Catalufia. Guarde Dios, etcétera.
Bernardo del Carpio» (v.524 Carta)

La carta, segun puede apreciarse, es portadora de un germen bélico (un
pacto, una traicion politica). Ese germen da inicio a la accion histérica y
legendaria que envuelve la obra: el rey de Zaragoza accede a la peticion hecha
por Bernardo y juntos se enfrentan y consiguen derrotar a los franceses en la

memorable batalla de Roncesvalles.8

8 La traza principal de la obra, no obstante, es la de la bastardia del héroe y la secundaria,
aunque muy importante, es la de las injusticias y la ingratitud del Rey (observaciones extraidas de
la base de datos de ARTELOPE).
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Si nos detenemos ahora en la forma del texto de la carta, advertimos que la
alta dignidad del emisor y sobre todo de su destinatario obliga a que la epistola se
ajuste a ciertos formalismos, como son que esté encabezada por el nombre de su
autor y el del receptor —con su cargo—, seguidos del saludo. Y que concluya con
la despedida, que Lope acorta escribiendo «etcétera», y con la firma.

En relacion al término «etcétera» — que es utilizado en mas de una carta y
a veces de forma abreviada—, hay que subrayar que siempre implica un afan de
no aburrir al vulgo y que supone al mismo tiempo una complicidad entre Lope y
los espectadores que saben escribir cartas; es como si el dramaturgo dijera a su
publico: «lo que queda es puramente formulario, no hace falta perder tiempo con
ello».

Por otro lado, la eleccién de la prosa en lugar del verso no es casual, sino
que se corresponde con la veracidad y con el realismo que Lope le quiere otorgar
al personaje. También con la trascendencia del mensaje, que debia llegar de
forma clara y univoca a todos aquellos que asistian, hace mas de tres siglos, a los
corrales de comedia. Otra reflexion que hacemos es que el paso del verso a la
prosa «desautomatiza» la percepcién y convierte a la carta en «mas carta
todavia», por cuanto se sale de las formas versificadas que constituyen el interior
de la pieza teatral. Parece que se quisiera convertir en algo mas verdadero que el
resto del texto, no en ficcidon (aunque en realidad también lo es).

De todas maneras, estos formalismos textuales estan igualmente
presentes, y con mas razén, en las misivas que componen los monarcas® —las
cuales no encontramos Unicamente en el género histérico—,%” pues su estatus les
coloca en la cuspide del escalafon social y politico y sus interlocutores
acostumbran a ser personas también de alto rango. Ahora bien, por una cuestion
de economia verbal, Lope suele prescindir en ellos de algunos de los rasgos que

acompafnaban a una carta formal en su encabezamiento y fin, como pueden ser la

8 | as cartas cuyo texto se muestra en su totalidad, o practicamente en su totalidad, y poco mas o
menos con todas las partes que suelen acompanfar a esta clase de escritura, no es exclusividad de
las cartas en prosa ni tampoco de las de autoria real. No obstante, en ellas se suelen dar
—aunque no siempre y en exclusiva, insistimos— esas premisas, debido a su caracter formal. Es
en definitiva ese formalismo el que facilita que en ocasiones se puedan ver y, por tanto, estudiar
las distintas partes que componen las cartas que Lope incluye en sus comedias.

87 Un ejemplo son las cartas que escribe el rey de Francia en la comedia palatina E/ villano en su
rincon, o la del rey de Ledn en otra comedia palatina: La ocasion perdida.
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salutatio y la conclusio (con la despedida, el lugar, la fecha y la firma completa).8
En cualquier caso, podemos afirmar que, al menos en los casos estudiados, son
cartas que suelen estar escritas en prosa y con la signatura, mas o menos larga,

del autor regio. Lo iremos comprobando en los ejemplos que siguen.

5.2.1.2. Cartas de autoria real

La intervencidon de los reyes en las comedias lopescas, o bien adquiere un rol
importante dentro de las intrigas dramaticas —aunque casi siempre como
personaje secundario, a modo de deus ex machina—, o bien se limita a ser una
representacion de la institucion, del ideal monarquico. Incluso pueden cruzarse
ambas facetas: la de rey hombre y la del rey como institucién. Sea como fuere,
por encima de los errores que pueda cometer la persona encargada de mantener
en orden su reino —por ser demasiado rigida, estar mal aconsejada o dejarse
llevar por las pasiones—, Lope reconoce la dignidad real y las virtudes del
sistema monarquico.®®

En cuanto a las epistolas que salen de su pluma, hay que indicar que con
frecuencia atienden a razones de estado, de la cuales a continuacion exponemos
algunos ejemplos, comenzando por Los Ramirez de Arellano,®® uno de los dramas

genealdgicos®' que componen el corpus de comedias de Lope.

8 Por utilizar la terminologia técnica de las artes dictaminis o de los de conscribendis epistolis.
Véase al respecto nuestro estudio preliminar.

8 Sobre la figura del rey en el teatro de Lope de Vega destacamos los siguientes estudios:
Reichenberger [1959], Maravall [1972], Diez Borque [1976], Hermenegildo [1976], Young [1979],
Mckendrick [1994 y 2000], Oliva [2006], Puig Mares [2010] y Trambaioli [2012].

% Segun afirma Céaseda, los Martinez de Arellano son quizas una de las familias mas relevantes y
antiguas de la nobleza espafiola [2019:298]. Uno de los miembros de la familia, Diana Martinez de
Arellano, realiz6 en 1951 su tesis doctoral sobre esta obra de Lope (Caseda 2019: 299, n. 5).

91 En palabras de Zugasti se trataria de un «subgrupo o subespecie de textos cuyo afan principal
es el de ensalzar un linaje conocido y poderoso de la época, bien glorificando (mitificando, casi
siempre) la cabeza del mismo, bien tratando diacronicamente de varias de sus generaciones, o
bien ocupandose de algunos de sus miembros vivos todavia en el momento de escritura»
[2013:25]. Este tipo de obras es «fruto en muchos casos de un acuerdo entre los miembros de un
linaje y el dramaturgo. El problema es que hoy resulta casi imposible demostrar documentalmente
tal acuerdo previo, aunque los datos externos de muchas obras apuntan hacia su existencia. Por
otra parte [...], no siempre ha de ser condicion sine qua non la materializacién del encargo para el
nacimiento de la comedia genealdgica: el poeta pudo escribirla por iniciativa personal, poniendo
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En esta pieza se representan las gestas militares que protagonizé Juan
Ramirez de Arellano, caballero navarro que vivié en el siglo XIV. Lope muestra a
Ramirez —conocido por su valor y audacia en la batalla— como un héroe épico
que, en una trama secundaria, cuenta ademas con los amores de dona Elvira. La
toca de la dama, atada a su lanza, le servira a Ramirez de pendon en la lucha que
libra, en tierras navarras, frente a los moros. De esta manera se entrelazan amor
y contienda bélica.

En el primer acto, a través del recurso del papel, el Fénix escenifica unos
requerimientos que hacen diversos reyes a Arellano. Estos requerimientos no
hacen sino poner de manifiesto desde un inicio ante el publico —y elevar,
después que se cumplan varios de ellos— la popularidad de Arellano, pues en
ellos se le insta a colaborar en importantes acontecimientos de caracter politico.
Las peticiones provienen de distintos monarcas de los reinos de Espafia (Carlos |l
de Navarra, Pedro IV de Aragdén y Pedro | de Castilla, hermanastro del conde
Enrique de Trastamara, después Enrique Il) y del pais vecino, Portugal.

La primera misiva o peticion (que sale fisicamente a escena mas adelante)
la envia el rey don Pedro de Aragbn —segun se lo comunica a unos caballeros—
al rey Carlos de Navarra, con objeto de que le mande a Juan Ramirez, ya que le
urge como refuerzo para cercar Valencia y librarla de los moros.

Otra de las cartas llega directamente a don Juan por medio de un hidalgo
castellano y va firmada por Pedro de Castilla (apodado el Cruel). Pero es en su
réplica que se nos pone al corriente de lo trascendental: por quién tomara parte
Juan Ramirez, protagonista de la obra y sabedor por el conde Enrique de las
injusticias cometidas por su hermano don Pedro. El escrito es leido por el mismo

destinatario:

«Ramirez de Arellano, mi pariente: Conociendo vuestro mucho valor, y la presente
necesidad en que estoy, os ruego que vengais a Castilla, donde os haré el
acogimiento que merece un caballero tan leal y de tan alta fama y opinién. Fuera

desto, si acaso don Enrique, mi hermano, pasare por Navarra a Francia,

sus miras en que sea del agrado de los retratados (ellos o sus descendientes) en ella» (Zugasti
2013:30].
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significaréis al Rey, a quien escribo también, lo que le gustaré que le mate o prenda,
y si lo hacéis por vuestra persona, os haré igual con la mia. Dios os guarde. De
Toledo, El rey don Pedro de Castilla.  (Acto primero, p. 709)

Desde la corte de Toledo, segun queda escrito antes de la firma, y
apelando al valor y «alta fama» de Juan Ramirez, don Pedro muestra mediante
esta carta su deseo de que se acabe con la vida de su hermano, el conde
Enrique. La respuesta que ofrece don Juan —de forma oral— al mensajero, para
que la traslade a su rey, es que se debe al conde, al que no puede faltar
«mientras moros y franceses / no le dejen sosegar» (Acto primero, p. 709).

Tras la anterior escena aparece convenientemente el rey Carlos con la
misiva que mencionamos unas lineas mas arriba, la del rey de Aragon. Y con otra
carta del rey de Portugal. En esta ultima se solicita también los servicios de
nuestro protagonista, pues el soberano lusitano «ahora tiene / pesadumbres y
guerras con su hijo / sobre el amor de dofia Inés de Castro, / con quien quiere
casarse sin su gusto» (Acto primero, p. 710).

Como dira Juan Ramirez acerca de los tres correos: «tres reyes, todos
Pedros, todos fuertes, / quieren, sefior, que vaya a su servicio, / porque ésta es
del rey Pedro de Castilla, / y de Aragon y Portugal esotras.» (Acto primero, p.711).

El mensaje que esconden estas dos cartas que trae el rey Carlos ha sido
ya revelado a los espectadores y, por consiguiente, Lope no cree preciso
reproducirlas. No ocurre lo mismo con el correo de don Pedro de Castilla, que al
Fénix le interesa no explicar sino transcribir para darle mayor protagonismo,
puesto que en él se plantea el tema central de la historia de esta comedia: el
enfrentamiento entre Pedro el Cruel y su hermano, el futuro rey Enrique II.

Ya en el ultimo acto, Lope hace uso de una hoja en blanco para subrayar la
nobleza y cualidades caballerescas de Arellano. Don Enrique pide «tinta, pluma y
papel» para que Juan Ramirez, dofia Elvira y otros caballeros escriban lo que les
gustaria que les conceda cuando sea rey de Castilla, luego él pondra su rubrica
como garantia de que les otorgara lo que han anotado. Aunque albergan sus
dudas, uno pide la ciudad de Soria, otro Palencia, y el soldado Bolafios
—poniendo la nota cdmica— dos pueblos de buenos vinos: Alaejos y Coca.
Elvira, sin embargo, apunta que a Juan Ramirez desea. Arellano, por su parte,

191



dobla el papel, pero lo deja en blanco. Seguidamente, ensalzando Ramirez al que
reconoce como futuro regente de Castilla, le aclara que es él quien como rey —y
a imagen de Dios— debe dispensarle lo que crea menester. A esta declaracion,
don Enrique, como muestra de gratitud y fidelidad, le responde con la siguiente
frase: «Castilla es vuestra si es mia» (Acto tercero, p. 761). De este pasaje se
desprende que la hoja en blanco aqui no es simbolo de confusién o indefinicion,
sino de reconocimiento y sumisiéon a quien Arellano tiene por verdadero sefior.
Asimismo, es una oportunidad para que el sefior esté a la altura de la generosidad
(o prudencia) de su vasallo.

En EI primer Fajardo, otra comedia genealdgica de moros y cristianos,
encontramos nuevamente a Enrique de Trastamara, ya como Enrique 11.92

En esta ocasion, el lugar sitiado es Lorca, donde el imponente general
Abenalfajar se enfrenta al soldado Juan Gallego, hidalgo castellano cuyo rol es
ser el galan de la obra. El desafio termina con la decapitacion de Abenalfajar,
pasando Juan Gallego a llamarse Juan Fajardo y ser nombrado caballero. Se
funda de esta suerte el linaje de los Fajardo.

En el desarrollo posterior de la comedia acontecen otras aventuras,
algunas de las cuales tienen a Granada como marco escénico. Alli se encuentran
la mora Jarifa y su amado, el sultdn Abindarraez (en eco adaptado de E/
abencerraje). Por la dama siente también pasién el rey de Granada, Almanzor,
quien celoso ordena en una carta dar muerte a Abindarraez, al que acusa

falsamente de traicion:

«Por cosas que, en ausencia de Abindarraez, se le prueban contra la lealtad debida
a mi corona, me conviene que, habiendo guerra, le pongais en puesto tan peligroso,
que le maten o cautiven, y no habiéndola, le hagais matar, que dello me tendré por

bien servido.

El Rey» (v. 717Carta)

La orden a pesar de todo no se cumple gracias a la intervencion de

Fajardo. Esta circunstancia es importante, pues comportara que posteriormente

92 De esta pieza Marafion advertira que en ella «aparecen confundidos sucesos y personajes de
todas las épocasy, sintetizando las cuatro generaciones de la familia (Guillamoén 2005:75-76).
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Fajardo cuente con la ayuda del moro Zulema y pueda entrar con sus hombres en
la ciudad de Granada. También que reciba el auxilio de Abindarraez.

Otro hecho, de mayor trascendencia historica, es la recuperacion de Lorca,
Murcia y Cartagena, empresa en la que participara activamente Fajardo. En el
segundo acto don Juan recibe de manos de un soldado una carta que es
respuesta a una previa en la que le pedia proteccion a Enrique IlI, «a quien

[Fajardo] tan sujeto vive / a su voluntad y ley» (vv. 1667-1668) —:

«Fajardo: yo holgué mucho en vuestra carta, aunque me pesd del mal suceso. Las
guerras que tengo con el maestre de Avis sobre cobrar a Portugal no permiten que os
envie socorro, antes me le podéis vos dar, viniendo a servirme aqui con vuestra
persona, que estimaré mucho. Desamparad esas villas y partios luego, que mas me
importa un reino que dos ciudades.

El Rey» (v.1668Carta)

La orden real es importante mostrarla ante el publico, ya que Fajardo
decide desobedecerla y, fruto de esta decisidon, logra por fin —aun sin obtener
amparo— hacerse con Lorca, Murcia y Cartagena, villas que el monarca daba por
pérdidas. Este triunfo supone un aumento del ya notable prestigio de Juan
Fajardo, a quien, en contraposicion al rey Enrique, importa mas la lucha contra el
infiel (lo que forma parte de Espafa), que Portugal.

Pese a tales victorias, la difusion de unas cartas con injurias falsas —cuya
raiz, en las obras lopescas, acostumbra a ser la envidia que rodea a los héroes
virtuosos— hace que Juan Fajardo caiga en desgracia ante el rey, quien manda
apresarlo. Sera entonces Abindarraez quien termine liberandolo.

El tercer acto se inicia con la ofensa y la arrogancia que Fajardo exhibe en
una extensa tirada de versos a causa del nulo reconocimiento del monarca a sus
gestas patriéticas: «;Asi paga el sefior Rey / lo que le debe a Fajardo? /; Este es
el premio que aguardo? / ;Esto es justicia? jEsto es ley?» (vv.2054-2057). A
pesar de todo, la funcidn culmina, ademas de con la paz entre los reinos de
Granada y Castilla, con el reconocimiento por parte del soberano cristiano de los

muchos méritos de Fajardo: un héroe que, a fin de cuentas, siempre ha sido fiel a
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su religién (como queda patente cuando rechaza amablemente a la mora Fatima
por ser de distinta ley) y a su rey.

La ingratitud e injusticia que el héroe-galan, siendo un buen subdito, sufre
por parte de su rey es una cuestidon que el Fénix pone sobre la mesa en varios de
sus dramas historicos. Lo observamos en El primer Fajardo y, asimismo, en E/
casamiento en la muerte o en Don Lope de Cardona, por ejemplo.

En Don Lope de Cardona, ambientada de nuevo en el siglo XIV, el héroe es
el general aragonés don Lope de Cardona,® militar al servicio de Alfonso IV de
Aragon, padre del futuro Pedro IV el Ceremonioso. La trama de la comedia es la
siguiente: don Lope ha derrotado a la flota siciliana, posicionada en contra del
reino de Aragon por un ajuste de cuentas, ya que el principe Pedro, en un torneo,
dio muerte al hijo del rey Rogerio de Sicilia. Pese a ello, en lugar de ser recibido
con honores, don Lope es informado de que su padre ha sido encarcelado por
arremeter contra el principe Pedro cuando intentaba defender el honor de su
nuera Casandra, cortejada por el principe mientras estaba ausente el marido, el
propio don Lope.

Desterrados por el rey Alfonso y perseguidos por el principe —pues este
teme que don Lope se alie con el enemigo—, el general aragonés y su esposa
Casandra logran arribar a las costas de Sicilia, donde son capturados por el rey
Rogerio y su hija Clenarda, quienes en ese momento se encontraban practicando
la caza. El monarca siciliano obliga entonces a Lope de Cardona a ponerse al
mando de sus embarcaciones para que acometa al rey aragonés y a su hijo. Este
suceso llega a oidos del principe don Pedro, quien propone que don Lope y su
padre se batan en duelo sin que ninguno de los dos sepa la identidad del otro. La
fortuna, sin embargo, evita la tragedia familiar.

En el acto segundo, el Fénix recurre a la correspondencia escrita para dar
un giro y complicar aun mas la acciéon dramatica: el principe se acerca a la flota
siciliana tras recibir un papel de Casandra —que en secreto pretende ayudar a
Clenarda, enamorada de don Pedro— y es apresado. La nota, que es una cita,
provoca la desesperacion en don Lope, puesto que imagina erradamente que su

esposa esta interesada en el principe.

9 Apellido emparentado con los Sessa (Zugasti 2013:31).
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En el acto tercero, Lope saca a escena otro papel. Esta vez es una
notificacién, firmada por el rey siciliano que un secretario entrega a don Pedro. En
ella se hace publica la fatal condena que se le impone por el asesinato del

principe Tancredo, el hijo de Rogerio:

«Visto por nuestro Consejo el proceso que se ha causado contra don Pedro de
Aragén, reo culpado en la muerte del Principe Tancredo, nuestro serenisimo hijo,
fallamos que le debemos condenar y le condenamos a que en un cadahalso publico,
delante de las puertas de nuestro palacio, le sea cortada la cabeza.

El Rey.»(v. 2746Carta)

Tras la lectura de la sentencia de muerte, siguen estos oportunos versos
que nuestro dramaturgo pone en boca de don Pedro: «Matome el Rey con la
pluma; / yo con la espada en la mano/a su hijo, defendiendo / mi vida» (vv. 2749-
2752). La «pluma» y la «espada» quedan de este modo confrontadas.®*

En Espafia, mientras tanto, y debido a una sucesién de acontecimientos,
don Lope es perdonado por el rey Alfonso y puesto al frente de la expedicion que
ha de luchar contra la escuadra siciliana. El entramado argumental serpentea
desde ese momento hacia un final grato a todos, merced en parte a las habiles
maniobras de Casandra. De un lado, la ejecucion anunciada en la carta anterior
definitivamente no se llevara a cabo. Muy al contrario, se acuerda el casorio entre
Clenarda y el controvertido principe don Pedro —quien en cierto modo se redime
por su amor a ella—, lo que garantizara la armonia entre los dos gobiernos. De
otro, don Lope y su esposa muestran su dicha por poder reencontrarse de nuevo.
Cesa asi «la injusta persecucion / de Don Lope de Cardona» (vv.3179-3180), «el
general mas honrado e ilustre del reino» (Fosalba 2012:256).

Al hilo de esa ingratitud que padece don Lope queremos sefialar que el
arbitrario talante que muestran algunos de los reyes que intervienen en las
comedias, aparece justificado de distintas maneras, segun el caso. Unas veces es

porque un tercer personaje, por rivalidad, arroja infamias sobre el protagonista, lo

94 La equiparacion del poder de la «pluma» con el de la «espada» es un topico literario al que Lope
acude en no pocas ocasiones en que aparecen cartas, si bien siempre con originalidad y un
ingenio nuevo.
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que ocasiona que este de repente sea mal visto por el soberano (caso por
ejemplo de El primer Fajardo). En Don Lope de Cardona, la saloménica actitud
de Alfonso IV se corresponde con el deseo de proteger a su descendiente, al
principe —en detrimento de don Lope—, no siendo un obstaculo las turbias
acciones del hijo. En Querer la propia desdicha tiene que ver con el «despiste»
—en realidad una falta—, rasgo que en algunos monarcas aflora cuando tienen
que premiar prontamente lo prometido a sus subditos. Esta circunstancia (de
olvido o dejadez por estar con otras ocupaciones que le son de mayor interés)
también se da en El galan de la membrilla, como tendremos ocasion de ver en la
comedia villana. Hay que decir que, a veces, el rey ni siquiera repara en que debe
brindar un premio o galardén por los grandes servicios que se le han prestado
—Ilos cuales en ocasiones él ha demandado por carta—. En El servir con mala
estrella, Alfonso VIl incluso llega a atribuir ese incidente a la mala estrella de su
subordinado. En esta comedia —cuya historia principal es la propia de las
mudanzas de fortuna y como secundaria esa ingratitud del rey— nos
detendremos en las lineas que siguen.

La obra se situa en el siglo XIl y el protagonista es un caballero francés de
sangre real, Rugero de Valois, que se ofrece como soldado para servir en la
guerra que los reinos de Leon y Castilla mantienen contra los moros. Con tal fin
llega ante Alfonso VIl —rey de Ledn y Castilla— avalado por la carta de

recomendacion del rey de Francia:

«Rugero de Valois, mi pariente, aficionado de sus heroicos hechos de Vuestra
Majestad, me ha pedido licencia para servirle —y yo por lo mismo se la he dado—, a
quien suplico estime su voluntad por sus méritos y por mi intercesion, que para la
guerra es un gran soldado y para la paz un discreto consejero, etc.

El Rey» (v. 104Carta)

De este modo, carta en mano, Rugero llega a Toledo, el lugar donde a

partir de ahi dan comienzo sus aventuras en tierras espafiolas.
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En el tercer acto, una segunda correspondencia origina que Rugero viaje
una vez mas de Francia a Toledo. El papel, muy conciso, esta escrito en esta

ocasion por el rey de Ledn y Castilla:

«A mi servicio conviene que luego que don Fernando os dé esta carta, volvais con

toda brevedad a Toledo sin preguntar la causa.

El Rey» (v. 2629Carta)

El rey Alfonso deja en el aire el motivo por el cual reclama la presencia de
Rugero en palacio al poco de irse este a su pais. A pesar de ello, al publico ya se
le ha hecho participe con anterioridad de que el rey tiene la sospecha de que
Rugero —de quien alaba su buen hacer en la guerra y en la paz— marcho6
enojado y de que le culpa de haber sido mal pagado por sus servicios. Pero el rey
tiene la duda —de ahi la iniciativa de la cita— de si el responsable de esa
ingratitud para con Rugero es realmente suya o de la mala estrella que pesa

sobre el caballero francés, pues asegura que:

Mil veces ya con voluntad dispuesta
iba a ofrecerle y darle alguna cosa,
y me atajaba con pasion molesta
una secreta fuerza rigurosa
que la mano y la lengua detenia,
porque quiere el servir suerte dichosa.
Mas pues el propio amor hacer podia
que me engafase yo y culpado fuese,
quiero ver si es la culpa suya o mia.  (vv. 2238-2246)

En cualquier caso, la reunién da lugar a que el monarca subsane la tristeza
de Rugero, generada en escenas precedentes por no haber recibido
efectivamente retribucion alguna por los muchos e importantes favores
proporcionados. Asi, dejando el rey de lado los designios astronémicos, por fin
recompensa a Rugero —quien ha demostrado siempre serle leal— con riquezas y
le ofrece la mano de su amada Hipdlita, mudandose de esta manera el hado del

galan.
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En lo que se refiere a esta ultima carta, no debemos olvidar que un papel
que se lee y que impone un cambio de accion en el protagonista, sin que de
momento se revelen sus causas, incrementa el suspense y la sensacion de
aceleracion de la obra, con lo cual se esta complaciendo el gusto del publico por
la accion sin tregua.

En El genovés liberal, drama de amor y honor conyugal, otro rey franceés,
esta vez Luis XllI, anuncia por escrito que acepta el requerimiento que se le hace
de proteger la ciudad de Génova. Aqui es el héroe-protagonista —el noble,
honrado y virtuoso Otavio Grimaldi,*® el «genovés liberal»— quien, en calidad de
embajador, requiere la ayuda del rey.

La carta, introducida en el primer acto de esta comedia ambientada en
Italia, en la época de los Reyes Catdlicos, es leida y escuchada por varios

miembros del Senado de la villa de Génova:

«Nobles genoveses, parientes y amigos mios, por vuestras cartas he sabido cuanto
estimais nuestra proteccion y amparo, y la nobleza toda quiere nuestra amistad y
compafiia en el gobierno; y asi digo que no como Rey ni duefio ni sefior, sino como
un particular ciudadano acepto el ofrecimiento, y en defensa y amparo ofrezco mis
armas y personas como mas largamente me remito a los capitulos tratados.

El rey Luis.» (v.482Carta)

El pueblo, no obstante, es contrario a esa proteccion gala por miedo a que
su ciudad se convierta en una provincia francesa mas, por esta razén expulsa a
sus nobles de la urbe, los cuales seran acogidos por Luis Xll. El texto de la carta
acarreara revueltas populares en la localidad.

El conflicto finalizara con la prometida intervencion del rey francés. Justo
después de su guerra contra los ingleses entrara en tierras genovesas con sus
tropas —y los nobles desterrados— para restablecer alli los tan ponderados

«orden y justicia social».

% |La familia genovesa Grimaldi ocupa un lugar de relieve en la tradicion literaria italiana (segln
apunta Bettaglio 2011:32).
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Como se ha puesto de manifiesto en los dramas historicos estudiados las
epistolas reales (escritas o0 explicadas) sobre cuestiones de estado se emplean
para promover acciones homicidas —fruto de la ambicion de poder—;% para
comunicar, como consecuencia de una cuestion de honor, acciones
condenatorias; para solicitar que se asista al rey en un conflicto familiar de
alcance politico o que se acuda a un encuentro; o ya, mayormente, para pedir al
destinatario, al héroe-galan, que participe en un combate de guerra. También para
ofrecerse el mismo monarca, contestando a una demanda anterior, a dar apoyo
en la defensa o proteccion de un territorio. Por ultimo, en Servir con mala estrella,
el monarca francés intercede ante el monarca espafol mediante una carta con
objeto de favorecer que el protagonista, de origen galo, pueda cooperar como
soldado en la cruzada que en Espafia se mantiene contra los moros. En cualquier
caso —vayan dirigidas o no directamente al héroe de la comedia—, las que se
leen ante el publico tienen un gran peso en el argumento.

En lo tocante al texto, como adelantamos al final del apartado anterior
(5.2.1.1.), en las cartas que hemos mostrado —bastante representativas, por otro
lado— se prescinde del verso y se suelen reproducir en su integridad. Esto no
quiere decir que el Fénix en ocasiones no abrevie —usando la expresidon «etc.»
en el cuerpo o en la despedida— o suprima algunas de las partes que
comprenden una carta. En cualquier caso, es en esta clase de epistolas —por
transcribirse casi al completo, estar en prosa y requerir, por su contenido y por la
categoria de su emisor, un estilo mas o menos formal— donde mejor puede
apreciarse si acaso su estructura, con sus partes diferenciadas.

La firma, por ejemplo, siempre se muestra, si bien el Fénix pocas veces
anota el nombre del monarca, sino simplemente «El Rey» o «Yo, el Rey / Yo el
Rey».%” Es asimismo habitual que Lope obvie el territorio sobre el cual gobierna o
el lugar desde el que redacta la carta. No es lo que sucede sin embargo en Los
Ramirez de Arellano, donde leemos: «De Toledo, El rey don Pedro de Castillay.

Quizas porque, en esta ocasion, el autor pertenece a un reino distinto al del

9% O, fuera de las cuestiones de estado, fruto de pasiones amorosas, como es el caso de la carta
que escribe el rey de Granada, Almanzor, en El primer Fajardo.

97 Como sucede en El hidalgo Bencerraje (v. 413Carta) o en la comedia palatina E/ villano en su
rincon (v. 2453Carta).
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destinatario (un caballero navarro), ademas de que en el escrito se menciona un
segundo monarca (el del reino de Navarra), y Lope juzga que es forzoso, o al
menos util, detallarlo; maxime cuando son cartas que pertenecen a la primera
jornada, ya que es donde se va presentado al publico los personajes y el asunto
de la comedia. En la misma linea de no generar dudas cuando son cartas
enviadas a personajes de otro reino, en El genoveés liberal, la rubrica es «El rey
Luis», refiriéendose al rey francés Luis Xll, quien dirige su mensaje —que tiene
lugar en el primer acto— no a sus subditos, los franceses, sino a los nobles
genoveses. Lope simplifica, sin embargo, la firma del veredicto que el rey italiano
Rogerio hace llegar al principe don Pedro de Aragén en Don Lope de Cardona,
pero es que aqui el contenido de la carta, introducida en la tercera jornada, no
deja lugar a dudas sobre su autor y, por tanto, leemos tan solo: «El Rey». En El
primer Fajardo sucede algo similar, pues las cartas del rey moro Almanzor y del
rey cristiano aparecen en diferentes actos. Y ante todo tienen que ver con
historias (una bélica y otra amorosa) y escenarios distintos, que se van alternando
a lo largo de la comedia. Uno de estos escenarios es la corte de Granada, donde
se encuentran Jarifa y Abindarraez, la pareja que ve su amor empafado por los
celos de Almanzor.

En Los Ramirez de Arellano se agrega ademas la despedida, aunque es (al
igual que el saludo inicial) poco usual: ambos elementos podriamos considerarlos
de cortesia. En este caso Lope escribe «Dios os guarde»,”® una de las formulas
que se adopta en la época, y que puede usarse también, algo variada, como
saludo.®

El encabezamiento de la carta sin embargo lleva normalmente el nombre
del destinatario, a excepcion de aquellos documentos que por su naturaleza
—notificaciones, cartas de recomendacién o papeles que son avisos o0 recados
muy breves— se omite. Hay que decir también que, en ocasiones, el rey,
suponemos que por lazos parentescos, denomina a algunos de sus destinatarios

«pariente». Era una manera (en las cartas de la vida ordinaria, no solo en el

98 QOtro de las comedias historicas donde se usa la férmula es en El villano en su rincén, donde el
rey escribe: «Dios os guarde, pariente» (v. 2453Carta)

% Una prueba la tenemos en El Hamete de Toledo (v. 760), donde se lee: «Al Licenciado Herrera,
/que guarde Dios».
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teatro) de anudar el lazo del compromiso, porque los familiares se ayudan unos a
otros. En lo que se refiere al teatro, el publico recibia también cierta informacion

adicional y Lope hacia gala de estar bien enterado de esos vinculos de sangre.

5.2.1.3. Las cartas de El rey sin reino: las luchas, internas y externas, por el
Estado de Hungria (1439-1458)

[...] es oficio [el de escribano] que esta

de muchos peligros lleno.

[..]

aunque por la ligereza

[las plumas] pintan al angel con alas,
cuando a las supremas salas

quiso oponer la cabeza,

de soberbia alas tomd

(El rey sin reino, vv. 1530-1540)

El rey sin reino, drama publicado en la Parte XX de Comedias (1625), rememora a
modo de crénica'® |as agitaciones y luchas que siguieron a la muerte de Alberto
de Austria (rey de Hungria, Bohemia y Transilvania) en 1439 y la anarquia en que
se vio sumido el estado de Hungria hasta la coronacion en 1458 de Matias, hijo
del gran capitan transilvano Juan Huniades, «cuya fama se dejaba todavia sentir
en el siglo XVI» (Sambrian 2021:576). Todo ello en un periodo histérico en el que
el poderoso ejército turco se enfrenta a Hungria, Baluarte de la Cristiandad
(Korpas 1999:119). En este contexto, las cartas, como comprobaremos
enseguida, seran en el segundo y tercer acto una poderosa herramienta para

generar tension dramatica.

190 Lo que «revela los profundos conocimientos historicos de su autor [...]. Lope de Vega conocia
bien no solo la historia de Hungria entre 1439 y 1458, sino que interpretaba exactamente las
tradiciones juridicas, la mentalidad politica, las costumbres del pais, aumentando de este modo su
autenticidad» (Korpas 1999:125-126).
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En el primer acto, la viuda de rey Alberto, Elisa, se ve obligada por sus
vasallos a aceptar un acuerdo en el que se compromete a casarse con el principe
Ladislao, hermano del rey de Polonia. Embarazada, una vez da a luz inviste al
nifio rey de Hungria y usurpa la corona. Después huye a Alemania y deja a su hijo
al cuidado de su cufiado, el Emperador Federico lll, para proteger los derechos
dinasticos del pequefio (llamado, como el principe polaco y el hijo mayor de Juan
Huniades, Ladislao). A su vez, el viejo Juan Huniades —que cree, al igual que el
principe, que la reina se mueve influida por el intrigante conde de Cilia (tio del
pequefio y fiel a él)— colabora en la coronacion del principe Ladislao de Polonia
como rey de Hungria y Bohemia hasta que el nifio llegue a la mayoria de edad. Al
mismo tiempo Juan Huniades es nombrado general del ejército contra los turcos
que amenazan Hungria.

En el acto segundo tiene lugar la victoria de Juan Huniades sobre la milicia
turca y la muerte de la reina Elisa, asi como la firma del tratado de paz que un

soldado anuncia que traen para el principe polaco dos «bajaes» (v.1432):

PRINCIPE [...] diles que entren,
no sea que se arrepientan,
que mas importa la paz
después de muerta la Reina.  (vv.1436-1439)

El documento con la tregua, a la que se acogen el capitan turco Amurates y
el principe polaco por un periodo de diez anos, es leido por este ante los dos
mensajeros turcos —que aguardan respuesta— y el primogénito de Juan

Huniades, Ladislao:

PRINCIPE «Ladislao, rey de Hungria,
de Trasilvania y Bohemia,
hago juramento a Dios
y de la ley que profesan
los cristianos a los cuatro
evangelios de la Iglesia,

a Maria, que de Cristo

es madre y sefiora nuestra,
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de no hacer guerra en diez afios,
hacer gente, alzar bandera
contra Amurates, y aqui

firmo y juro aquestas treguas.
Y yo, Amurates, sefior

del Asia y Africa entera,

de Costantinopla rey,
emperador de la tierra,

duque de Jerusalén,

sefior del mar que rodea

el mundo, juro al gran Dios,

y al Alcoran del Profeta,

que en los desiertos de Arabia
el moro y turco veneran,

de no hacer guerra en Europa,
ni que con armas me vean,

y lo firmé de mi nombre,

si no es para mi defensa.
Dada a quince de la luna

de Jumet, y de la Hijera

mil cuatrocientos y doce,

segun los cristianos cuentan». (vv. 1450-1479)

Escrito en romance, como «piden las relacionesy, el papel viene firmado

por Amurates, por lo que tan solo falta la rubrica del principe:

PRINCIPE Mostrad la pluma.
LADISLAO Lo que firmas considera,
que a Dios y su madre juras,
y antes de jurarlo, piensa
que lo has de cumplir.
PRINCIPE Si haré.
Firme
«El rey de Hungria y Bohemia».(vv. 1482-1487)

Las «juradas treguas» (v.1433), asi como la teatralizacion de las
circunstancias en que se realiza su lectura y firma —por las palabras del principe

(«mas importa la paz») y el aviso de Ladislao Huniades acerca de la obligacion
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que implica el juramento que ha hecho a Dios y a los cristianos— es relevante
para la escena con la que Lope cierra el acto. En esta, a pesar de los insistentes
consejos de Juan y Ladislao Huniades (como dira Juan: «decir quiero a los reyes
las verdades», v. 1741), el principe quebranta con su regimiento el concierto y en
la batalla de Varna es herido de muerte por Amurates. Justo antes de que esto
suceda, el capitan turco describe el momento del mortal desafio y se queja al dios
de los cristianos de la traicion sufrida, que Lope ilustra con Amurates sacando de

su pecho el papel, que muestra como estandarte de la deslealtad:

AMURATES Las cajas suenan: atrevido viene,
batalla me presenta; no es posible
que la pueda escusar. Pero primero
que acometamos, el papel firmado
de la mano del Rey saco del pecho
y al Dios de los cristianos de esta suerte

quiero quejarme. (vv. 1893-1899)

El mismo principe polaco muere declarando que ha sido castigado por
haber perjurado contra su dios, insistiendo asi Lope en el hecho del pecado, que
contrasta con la superioridad moral de Juan Huniades, quien se neg6 a participar
en esta contienda.

En el tercer acto se suceden las luchas internas por el reino de Hungria, el
cual ha quedado nuevamente huérfano. El joven rey Ladislao —que tiene ahora
quince afnos— nombra entonces gobernador de Hungria al anciano Juan
Huniades (que muere en la defensa de Belgrado en 1456), a Jorge Pogebracio
gobernador de Bohemia y al conde de Cilia, de Austria. Seguidamente este hace
saber a su suegro, el codicioso Jorge Pogebracio, su plan para eliminar a los hijos
de Juan Huniades —que por precaucion siempre andan juntos—, puesto que
ambiciona laminar, con objeto de controlar mejor al joven rey Ladislao, el poder de
esta aristocratica familia. A tal efecto el conde pide a Pogebracio que utilice a su

bella hija Rosimunda:'®! esta debera alejar a Matias de su hermano Ladislao ya

101 Al parecer la hija de Jorge se llamaba en la vida real Catalina [Korpas 1999:131].
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que, una vez divididos, sera mas facil acabar con sus vidas. Con esa intencidén un

paje de Rosimunda trae un billete para Matias:

PAJE Pues tomad este papel.
MATIAS Veré lo que dice en él.
iConfuso, por Dios, estoy!

Lea Matias

LADISLAO Mientras que lee mi hermano
os querria preguntar
cuyo sois. (vv. 2140-2145)

Sabemos que el billete es un «papel lisonjero» (v.2230), por lo que Lope no

precisa dar mas detalles:

MATIAS Aunque amor
es poderoso, esto es suefio,
es burla, es prueba; mas sea
lo que fuere. Hermano, a Dios.
LADISLADO ;No sera bien ir los dos?

MATIAS No es bien que conmigo os vea.
Guiad, paje.
PAJE Voy delante.
LADISLAO Mira que es error.
MATIAS No es. (vv.2149-2156)

Lo que interesa mostrar sobre las tablas es que Matias —aunque un tanto
incrédulo— sigue al paje y que Rosimunda, enamorada de Matias, le confiesa la
falsedad del billete, prometiéndole este casarse con ella. También que su
hermano Ladislao —en contra de su voluntad— queda a solas, apareciendo en
escena Roan (antiguo criado suyo y ahora correo del conde Cilia) con un pliego
de cartas. Una de ellas es para el suegro del «déspota», «que no tiene cosa
buena» (vv. 2173 y 2171), como califica Roan al conde. Ladislao Huniades
sospecha de un complot y le regala a Roan cien escudos a cambio de la carta,

oferta que el criado —por la opinién negativa que tiene del conde y por las ganas
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de dejar ese «temerario servicio» (por cansado, se entiende) de mensajero,'%?
ademas de por el dinero— facilmente acepta.

Ladisdao Huniades lee el escrito y, siendo consciente de la envidia de la
que son objeto, exclama: «Guiado del cielo / ha sido este papel a mis manos» (vv.

2215-2216), pues el conde ha prometido a Pogebracio sus cabezas:

LADISLAO Quiero ver lo que se escribe

a su suegro este traidor.
Lea

«Cuando llegues, gran sefior,
a Alba Real, recibe
al Rey con mucho sosiego,
que quiero por alegrarte
dos pelotas enviarte
para principio de juego,
porque aquestas dos seran
las cabezas de Matias
y Ladislao, que estos dias

solos en Viena estan». (vv. 2199-2210)

Cuando Ladislao Huniades pide al conde explicaciones por la carta
—compuesta en redondillas—, este acaba siendo asesinado por los partidarios de
aquel. Como contrapartida, los dos hermanos son apresados y Ladislao es
decapitado.

Después de este episodio, el joven rey Ladislao tiene una visidon que lo
aterra. Siente haber pasado por alto el juramento prestado a la viuda de Juan
Huniades de proteger a sus hijos. Luego pide perdén a Dios y muere subitamente.
Se repite, por tanto, el mensaje de la justicia divina.

Con otra carta —esta vez en romance—, proveniente de los nobles
hungaros, el Fénix pone ahora de relieve la angustia de Matias, quien espera ser

en cualquier momento también ejecutado. El papel es entregado primero a Jorge

92 De esta manera Lope hace mas creible que el criado acepte rapidamente entregarle la carta.
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Pogebracio, que lo lee y lo vuelve a cerrar (Acot2928) explicando a Matias que se
lo dara si promete casarse con su hija. Para el joven, el papel es simbdlicamente
su muerte porque el contenido es semejante a un cuchillo, y esto le provoca un
estado de animo aturdido y temeroso: «muero, abraso, vivo, tiemblo» (v. 2974).
Con este proceder Lope va dilatando la intriga, el momento de que los
espectadores echen de ver la noticia que trae el papel (en esta ocasion en

romance), que felizmente es su coronacién como rey de Hungria:

MATIAS (Temblando leo.
iAy papel, eres mi muerte!
¢ Tienes mi cuchillo dentro?
Pero, pues este me casa
con su hija, ¢por qué temo?)
Lea
«Todos los nobles de Hungria,
aunque con votos diversos,
se encerraron a tratar
la elecciony». (¢, Qué es esto, cielos?)
«Y aunque por ti daban voces
los del Austria y los bohemios,
los hungaros con las armas
prevalecieron y hicieron...».
(¢, Qué hicieron, cielos sagrados?
iMuero, vivo, abraso, tiemblo!)
«... hicieron rey a Matias». (vv. 2960-2975)

Las cuatro cartas que introduce el Fénix en El rey sin reino son, a la luz de
lo expuesto, de gran importancia dentro del argumento de la obra debido a que
estan relacionadas con asuntos capitales de la trama. Ademas, engarzan diversos
incidentes que, como consecuencia indirecta de la primera carta, se van
originando. La tregua que otorga esta primera carta se rompe, lo cual provoca la
muerte del principe polaco al no contar con la ayuda de Juan Huniades. De esta
eventualidad deriva, en el ultimo acto, el complot que, haciendo uso de otra carta,
urde el conde de Cilia. Complot que no puede llevarse a cabo gracias a la

intervencion de Rosimunda y de Ladislado Huniades, quien intercepta el correo
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en el que el conde da a conocer su maniobra homicida (que si bien conlleva la
muerte del conde también la de Ladislao Huniades). Por ultimo, mediante un
cuarto papel la situacion se reconduce y Matias Huniades es elegido rey de
Hungria.

Hay que precisar que, en la realidad historica, al parecer la firma de la
tregua no se dio con el encuentro del principe Ladislao y de Amurates, sino que
esta fue negociada por sus representantes (Korpas 1999:129). Por otra parte, la
tercera carta (la que porta Roan) en verdad fue interceptada por servidores de
Ladislao Huniades (Korpas 1999:131). Estas pequefas licencias poéticas que
Lope se permite en la ficcidbn no tergiversan sin embargo el relato general de los
hechos histéricos y a cambio le proporcionan un juego dramatico que el publico
sabria disfrutar. Dicho de otro modo, esos desvios de la historia coinciden
parcialmente con el uso de cartas, lo que demuestra su importancia para la
construccion dramatica, su caracter de puros artificios teatrales. Por otra parte,
son asimismo documentos que generan, aunque en menor medida, verosimilitud.

En definitiva, todas las cartas que Lope ha trascrito en estos dramas
historicos se imbrican en la trama y se adaptan al momento en que Lope decide

introducirlas, con consecuencias diferentes, como vimos, segun el acto.

5.3. LA COMEDIA URBANA: EL CASTIGO DEL DISCRETO

¢Papel? Muestra, que ya es sol,
para ver si Lisarda dentro

de su tocador esta,

para consultar su espejo,

acecha por los resquicios.

(El desprecio agradecido, v. 536-540)

El castigo del discreto es una comedia urbana de costumbres contemporanea, de

las llamadas en la época «de capa y espada». Bances Candamo definié en su
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Theatro de los theatros e los passados e presentes siglos este tipo de comedia

del siguiente modo:"03

Las de capa y espada son aquéllas cuios personajes son solo caualleros
particulares, como Don Juan y Don Diego, etcétera, y los lances se reducen a
duelos, a celos, a esconderse el galan, a taparse la Dama, vy, en fin, a aquellos

sucesos mas caseros de un galanteo.

Ignacio Arellano, por su parte, ofrece las siguientes marcas para
caracterizar el subgénero: «la concentracion temporal y espacial», «la ruptura del
decoro», la «generalizacion de agentes comicos» o las «marcas de insercion en la
coetaneidad y cercania» [1988:27-49].

Lo cierto es que la suma de los ingredientes mencionados (que se traduce
en minimos espacios escénicos; duelos; encuentros nocturnos; llegadas
imprevistas; escuchas o miradas a escondidas; espacios urbanos célebres y, por
ello, reconocibles; suplantaciones de identidad mediante la utilizacion del disfraz
de hombre, 0 a veces de la utilizacién de cartas, habria que anadir; etc.) lo que
hace irremediablemente es potenciar el suspense y el enredo, elementos tan
consustanciales, por otra parte, a la comedia.

El Diccionario de Autoridades ya atestiguaba esa equivalencia entre enredo
y comedia en su tercera entrada del vocablo enredo: «Significa también enlace y
trabazén artificiosa de unas cosas con otras: como el de las comédias y Operas de
los teatros, mezcladas de varios lances, y texidas con arte, para tener suspenso al
auditorio. Latin. Nodus. Complicatio». En las comedias urbanas, sin embargo, al
ser segun numerosos investigadores su unico objetivo (o fundamental) el aspecto
ludico, el enredo es llevado a su grado maximo, siendo si cabe mas artificial y
enrevesado que en el resto de subgéneros.

Y, desde luego, para el embrollo argumental, un recurso de gran eficacia
sera, como venimos demostrando, la carta. Sea por su contenido (a través de la
utilizacion de palabras equivocas, de un enunciado o una firma falsa o de una

interpretacion errénea) o, entre otras cosas, porque no se entregue al destinatario

103 Ed. de D. Moir [1970:33].
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al que va dirigida o, incluso, porque no llegue nunca a entregarse, la carta se
convierte en el elemento portador o propiciador —dependiendo de los casos— de
confusioén o enredo.

Son muchas las comedias urbanas —al igual que sucede con el resto de la
produccion teatral de Lope— que contienen cartas, casi siempre de tematica
amorosa: La viuda, casada y doncella, La escolastica celosa, La traicion bien
acertada, Las ferias de Madrid, La dama boba, El acero de Madrid, La malcasada,
La nifia de plata o El ausente en el lugar son algunos titulos. No obstante, para
ilustrar esta seccion me serviré tan solo de El castigo del discreto, comedia que,
por los numerosos papeles que aparecen en ella y los trastornos que estos
provocan, podria decirse que es, para la cuestibn que nos ocupa, una obra
modélica.

Para construir esta pieza de trama ingeniosa y laberintica, publicada en
1617 en la Parte VIl de Comedias, Lope se inspir6é en un cuento de Matteo Maria
Bandello. Conviene subrayar que en la novella de Bandello también hay cartas (al
menos en el pasaje en que Cassandra, casada con Pancrati, escribe al religioso
del cual se enamora), por lo que estas no son totalmente invenciéon de Lope, sino
que su empleo en esta ocasion esta determinado por su fuente.

En cualquier caso, facilitamos un esquema argumental de la historia central
de la obra de nuestro dramaturgo —que gira en torno al honor y que, en lo
esencial, sigue a la de Bandello— puesto que esto ayudara a los comentarios
subsiguientes.

Ricardo, hombre casado, se siente atraido por Hipdlita, quien a su vez es
pretendida por Leonelo. Este, celoso, le tiende una emboscada a su rival con dos
de sus hombres. El enfrentamiento es presenciado casualmente por Felisardo
—un sevillano recién llegado a la capital—, que acude a socorrer a Ricardo. Una
vez en casa, Ricardo cuenta a su esposa Casandra lo sucedido, aunque
mintiendo acerca del verdadero motivo del asalto. En su relato, son tales las
alabanzas y elogios que dirige a Felisardo que termina por provocar, sin
pretenderlo, la fascinacion y enamoramiento de su mujer hacia el forastero,
produciéndose lo que se ha dado en llamar «amor de oidas». Desde ese

momento, y habiéndolo visto después una sola vez, Casandra, que hace tiempo
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que se siente desatendida por su marido, comienza a escribirle mensajes de amor
a Felisardo. Este, por su lado, queda seducido por Hipdlita nhada mas conocerla,
amor que le es correspondido. En medio de estas complicaciones amorosas,
Ricardo descubre, por un papel que llega a sus manos por error, la atraccion que
siente su esposa por el sevillano y decide imponerle un castigo. Eso si, de
manera «discreta», dado que es consciente de que ha sido él mismo el causante
de esos sentimientos y, ante todo, desea preservar su propia honra que, segun

expresa en estos versos, esta en peligro a causa de un «papel»:

La honra es vidrio. Un papel

diole aquel golpe pequefio;

mas si el segundo no estorbo

jqué presto diera en el suelo!  (vv. 2148-2151)

De acuerdo con este argumento, tanto la pareja formada por Ricardo y
Casandra, como los restantes actores secundarios mencionados, quedan
irremediablemente relacionados entre si por un cruce de intereses amorosos. En
todo este entramado argumental, la carta tendra una funcion indispensable.

La comedia comienza con la mencion, justo en el primer verso, de un
«papel». En una calle de Madrid, Ricardo se reencuentra con su criado Pinabel,

quien le hace entrega de una carta que ha redactado Hipdlita en contestacion a

una suya:
RICARDO ¢ Qué osaste dar el papel?
[...]
PINABEL Respuesta
RICARDO j Cielos!

¢ Hipdlita respondié?  (vv. 1-10)

Antes de que se le dé a conocer el contenido del mensaje al publico, la
conversacion de amo y criado acerca del papel es aprovechado para informarnos

de la veneracion que Ricardo siente hacia la dama:
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RICARDO Besar quiero, Pinabel,
treinta veces el papel.
PINABEL Bastara una vez o dos,
que a una provision real
no se guarda mas respeto
y es todo un rey en efeto.
RICARDO ¢ Y este papel no es igual
y alcanza la misma ley?
PINABEL ¢, Coémo?
RICARDO Escrito de una reina
que sobre las almas reina,

si en los cuerpos reina un rey. (vv. 18-28)

Las opiniones del criado-gracioso —confidente de los amores de su amo—,
al contrastar por su realismo con las de su interlocutor, trae consigo a su vez una
situacion ciertamente comica.

Unas lineas mas adelante, la lectura en voz alta de la carta por parte de

Ricardo nos descubre que es un hombre comprometido:

RICARDO: «¢,Qué quiere un hombre casado

con una mujer doncella?» (vv. 59-60)

Estos dos versos —los unicos de la nota, que sepamos, o al menos que se
leen ante el auditorio— son suficientes para crear el efecto dramatico que busca
Lope. La sorpresa es tanto para los asistentes al corral de comedias como para
Pinabel y Ricardo. Por ello, este ultimo exclama: «jVive Dios, /que sabe de mi
casamiento!» (vv. 61-62).

A la negativa que manifiesta Hipdlita en su carta, a Ricardo se le une el
inconveniente de que la ronda otro galan, Leonelo. Ahi es donde la carta anterior,
motor inicial de la accion, entra de nuevo en juego.

Leonelo ha sido testigo de que Hipdlita le dio a través de su ventana el
papel a Pinabel y, lleno de celos —«flecha de celos cruel / que el alma me
traspas6o» (vv. 136-137)—, ha seguido al criado para conocer quién es su

destinatario. Al encontrarse con Ricardo le advierte que ama a Hipdlita y le exige
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que le muestre el papel que esta leyendo. A lo que Ricardo se niega con una

frase que encierra una habil catacresis:'%

antes mostraros me agrada
la hoja blanca de la espada

que la escrita del papel (vv. 163-165)

La distorsidn por un tercer personaje en discordia del mensaje no leido
—cuyo contenido el auditorio si conoce y, por tanto, consciente de la confusion,
disfruta mas de la escena— produce el primer enredo, el cual deriva en una
escena violenta. Leonelo cree que el papel es una declaracion de amor de su
amada hacia Ricardo y, enfurecido, entabla junto con sus dos criados, Fineo y
Lambino, un desafio a muerte con su competidor, quien se salva gracias a
Felisardo. En esta ocasion, lo primordial es el papel en si y no lo que dice, al
menos como movil de celos y rivalidad.

En el segundo acto, dos papeles mas y una réplica crearan el segundo y el
tercero de los enredos de la comedia, con lo que el argumento, merced a la
pericia de Lope, va complicandose sin remedio.

El primero —que como ocurria con el anterior da inicio a la jornada— es un
correo de Leonelo a Ricardo, del cual espera respuesta. Al no estar Ricardo en
casa, Pinabel se ofrece a darsela a su amo cuando regrese porque, intuyendo con
gran acierto que se trata de un nuevo desafio, procura con ello impedir que

Casandra conozca las cuitas amorosas del marido:

PINABEL: [...]

¢ Qué quieres?
FINEO: Darle un papel,
PINABEL: Ven a buscarle conmigo

si no le fias de mi
FINEO: De ti le osara fiar;
pero tengo que llevar

respuesta.

%4 Tropo que consiste en usar una palabra en sentido extensivo y que ya no se siente como
figurado. En estos versos seria «la hoja» de la espada.

213



PINABEL ¢ Respuesta?
FINEO Si.
PINABEL ¢ Y no sabré yo también
coémo tu vienes aca?
Llévale el papel alla.
FINEO Sospecho que dices bien.
Este es el papel; no tengas
descuido en darselo luego.
PINABEL Ve con Dios.  (vv. 1109-1121)

Acabada la conversacion, Pinabel murmurara para si:

PINABEL ¢, Qué quiere encubierto

este amigo disfrazado?

Debe de pensar Leonelo
que ha de vengar mi sefior,
como si perdiese honor,
que desto tendra recelo,

el haberle acuchillado
con tal ventaja y traicion;
pero si amistades son,
mejor es perder cuidado

y acetar cualquier partido
porque Casandra no entienda
su liviandad. (vv. 1125-1137)

Tras ese momento de cierta tension entre los dos criados —por las
reticencias y desconfianza de uno y otro en su afan por proteger a sus sefiores—,
y una vez Pinabel se queda a solas, otro documento sale al estrado. Esta vez de
la mano de la criada de Casandra, Teodora, quien pide a Pinabel que se lo haga
llegar a Felisardo.

Este segundo papel, rompiendo las reglas del decoro, es una declaracién
de intenciones de Casandra para con Felisardo. No obstante, Casandra opta por

mostrarse recatada con su criada y le explica que es de una amiga suya religiosa
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que quiere vender al sevillano unas camisas.'® Si bien Teodora, que ha adivinado
las pretensiones de su ama, al ir en busca de Pinabel exclama en un «aparte»:
«(jQue esto emprenda / quien tiene honor y sentido! / Pero ¢ quién me pone a mi
en cuidado de su honor?)» (vv.1137-1140). Y es que ni Pinabel ni Teodora, que
como es habitual son mas practicos en materia de amorios, atienden a
comprender la conducta de sus respectivos patronos, aunque no dudan en
ayudarles.

Asi, gracioso y criada fingen no conocer los desvarios extraconyugales de
sus amos, lo que da pie a una ocurrente y divertida charla —dado que el
espectador esta al tanto de todo— en la que Teodora, finalmente, le aconseja a
Pinabel que guarde bien el papel («Métele en la faltriquera,/ que no le vea mi
sefior», vv. 1203-1204). En ese momento el criado mezcla sin querer los dos
papeles y los entrega a la persona equivocada. De esta suerte, Ricardo recoge el
que su esposa Casandra ha escrito a Felisardo, y este el que Leonelo ha
redactado para Ricardo.

Este ir y venir de cartas entre emisores e intermediarios tiene su valor
dramatico: el encuentro de Fineo y Pinabel genera, como vimos, nerviosismo y
preocupacion en el publico; los dialogos de Teodora y Pinabel —que se repiten
cada vez que este tiene una carta para Casandra o que envia ella—, comicidad; y
el intercambio fortuito de papeles, enredo.

Con el trueque de cartas la expectacién se traslada ahora a la reaccion que
tendran sus consignatarios al recibirlas puesto que, a pesar de que aun no
conocemos el texto de ninguna de ellas, el asunto es previsible debido a la
informacion de la que disponemos.

Felisardo, por un lado, leido el papel de Leonelo, aguarda frente a un
famoso monasterio madrilefio, sitio en el que se le ha emplazado para el duelo.
Alla, después del inicial desconcierto, se percatan del desliz de Pinabel, que
achacan —quizas para que a los espectadores le resulte mas creible el error— al

hecho de que la carta iba cerrada y le faltaba el nombre del destinatario:

195 En El caballero de Olmedo, Leonor e Inés inventan una excusa parecida cuando ante don
Fernando y don Rodrigo simulan que la carta de amor que esta da a Fabia para don Alonso es la
cuenta de la ropa de la lavanderia.
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FELISARDO Cerrado el papel me dio,
sin sobreescrito, en que veo
que el criado se engaio;
pues no viéndole, no creo
que lo escrito adivind,

y de Ricardo estoy cierto

que saliera a este concierto

como estuviera avisado. (vv. 1516-1523)

Aunque se ha aclarado el equivoco, Lope no quiere prescindir de una
escena en la que sus protagonistas exhiban al menos una tentativa de
derramamiento de sangre: Felisardo y Leonelo terminan por confesar que estan
enamorados de Hipdlita y en la disputa desenvainan las espadas. Un
acompafnante de Felisardo, que permanecia escondido, impedira la justa, que
quedara postergada para mas adelante.

La reacciéon de Ricardo llega cuando lee a solas el papel que Pinabel
—antes de ausentarse para entregar el anterior— le adelanta que es de Leonelo.
Sin embargo, la letra le revela a Ricardo otra autoria: «jAy, cielos, estrano error! /
Esta es letra o estoy ciego, / de Casandra, mi mujer [...] / jVive Dios, que es letra
suyal», vw.1238-1243).

Este detalle tiene su ventaja a nivel teatral, por cuanto no deja lugar a
dudas sobre quién es la persona que ha redactado la carta, lo que da acceso a
que Ricardo exhiba su desconcierto desde el principio («Pues ¢a qué efeto me
escribe / quien entre mis brazos vive?», vv. 1244-1245). También que conjeture,
para superponer mas desorden y conflicto dramatico, que todo es debido a una
traicion de Pinabel. Piensa que este le ha contado a Casandra sus amores y que
ha terciado en la relaciéon de esta con Felisardo. De resultas, cuando Pinabel
regresa le acusa de haberlo engafiado y le amenaza con una daga: «Pinabel,/ ya
no es tiempo de mentir. / El alma en la boca tienes» (vv.1346-1347).

Adicionalmente, el ir conociendo el mensaje a intervalos, por Ila
interpolacion de apostillas, es un mecanismo que como se sabe propicia el

suspense del publico. Ricardo va descubriendo poco a poco la realidad de los
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sentimientos de Casandra y su excitacion, y por ende la tensién dramatica se va

intensificando, va in crescendo:

Lee el papel

RICARDO «Después que a Ricardo oi...»
No habla conmigo en él.
«Vuestras grandes alabanzas,
Felisardo, estoy de suerte...»
iCielos!  Qué es esto? Es mi muerte
y el fin de mis esperanzas.
«Que por mas que he procurado
que no me abraséis el pecho,
mas la resistencia ha hecho
que viva el pecho abrasado.
Culpa de Ricardo fue,
porque, si a la mesa estaba,
vuestras gracias me contaba,
que de su boca las sé;
si en la cama, alli decia
cosas que un hielo encendieran,
y que poderosas fueran
a abrasar la nieve fria.
No me ha dejado vivir,
comer, ni dormir sin vos...»
iA mi me culpa, por Dios!
jQué bien lo sabe fingir!
«Fatigabase en pensar
que si una hermana tuviera,
para mujer os la diera;
yo me ofrezco en su lugar...»

iNo puedo pasar de aqui! (vv. 1253Acot-1279)

Ricardo ya ha descubierto que ha encendido la pasion de su mujer hacia el
forastero a causa de las continuas alabanzas que le ha dirigido («Mal haya el
hombre que alaba / ninguna cosa a mujer!», vv. 1289-1290), de ahi que, con la

intencidn de no cansar al auditorio, Lope se apoye en ese ese airado y rotundo
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«jNo puedo pasar de aquil», tan bien traido —su honor no le permite seguir—
para cortar la lectura.

Luego de la secuencia anterior se apodera de nuestro personaje un
sentimiento de deshonra y un impulso de venganza hacia su esposa: «Con esta
punta cruel / en su pecho este papel/le tengo de trasladar» (vv. 1292-1294), lo
gue supone que la lectura de la carta marca un nuevo resorte en la accion.

La unica persona que sera participe del plan contra Casandra, después
que Ricardo deduzca que el criado ha trocado involuntariamente las cartas, es
Pinabel. Ricardo quiere quitarle ese amor a Casandra y, para ello, el primer paso
sera —aprovechando nuevamente Lope las oportunidades que brinda el recurso
del mensaje escrito— responder el papel, pero haciéndose pasar por Felisardo,
fingiendo que «el hombre vuelve a escribir / y que la quiere querer; / pues no ha
visto letra suya / creera que es suyo el papel» (vv. 1413-1416).

No obstante, el Fénix, que controla perfectamente los artificios para
mantener las expectativas de quienes asistian al teatro, deja la incognita —a
Pinabel y, por extensién, al publico— acerca del modo en que Casandra recibira
ese escarmiento: «al final veras de qué modo / quito a Casandra el amor / sin
matarla, y que mi honor / viva, y lo remedie todo.» (vv.1423-1426).

La carta respuesta de Ricardo (que hace ver que es Felisardo), entre

halago y halago es, a la postre, la promesa de una cita nocturna:

«El que pudo merecer,
rendido, veros rendida,
al cielo se lo agradezca,
que no a sus merecimientos;
y pues nuestros pensamientos,
para que os quiera y merezca,
se encontraron cuando os Vi,
sin duda fue su favor,
pues el contrario mayor
tercia entre vos y entre mi.
A los dos agradecido,
por lo que os quiero, le quiero;

mas quiéroos a vos primero,

218



y a él licencia le pido

para que me dé lugar
que una noche venga a veros,
que lo que pienso quereros

0s quiero a solas contar...» (v.1710-1727)

La omision del resto del mensaje, con el pretextode la llegada de Pinabel,
es una forma de agilizar la trama.'® Casandra, que a instancia de Teodora se ha
entretenido en releer la carta, aun no tiene preparada la respuesta que ha de dar
al criado y debe apresurarse a redactarla. Mas adelante sabremos por boca de
Pinabel que «en el papel respondié / Casandra que le adoraba [a Felisardo] / y
que su ausencia esperaba» (vv. 1976-1978).

Casandra y Felisardo-Ricardo aun se intercambian algunas cartas mas en
el tercer acto, la cuales valdran para consumar el escarmiento que Ricardo ha
maquinado. Casandra aprovecha el supuesto viaje del marido a Toledo para
invitar a Felisardo a «que a las doce» se reuna con ella en su casa, segun refiere
a Teodora (vv. 2316-2317), quien le ha pedido que vaya también Roberto, de
quien esta ilusionada sin esperanzas. Como réplica, Felisardo-Ricardo sugiere
que sea en el jardin, indicandole las oportunas cautelas que habra de seguir para

impedir que ser descubiertos:

«Casandra mia, estoy loco
de que Ricardo se vaya,
y que en mis infiernos haya
de tu hermoso cielo un poco.
Recoge toda tu gente;
haz quitar todas las luces,
que unos tuyos andaluces
se conocen facilmente,

y espera tu con Teodora

196 | as justificaciones que se usan con objeto de no continuar la lectura de una carta, de la que se
ha expuesto con anterioridad al publico lo sustancial, son variadas en la produccién teatral de
Lope. En La dama boba, por ejemplo, vimos que el papel «estd justamente quemado» (ver
apartado 4.2.2.1.).
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debajo del cenador
de tu jardin, que el amor
ama las flores, sefiora.
Y alli...Mas diciendo alli
callo la gloria que aguardo.
Tu querido Felisardo.» (vv. 2528-2542)

En el cenador, con las luces apagadas y bajo la oscuridad de la noche,
llega el momento de la verdad: representar, ante los asistentes a la funcion, el
anunciado castigo. La treta consiste en suplantar la personalidad de Felisardo y
despreciar a Casandra, con la teoria de que ella es una persona casada y que,
ademas, es conocedora de que él ama a Hipdlita. Y, por si fuera poco, mentir
diciendo que esta es quien celosa le exhortd a que la cortejara falsamente con la
intencion de darle posteriormente su merecido. Teodora, que se habia burlado de
Pinabel, saldra igual de mal parada que su sefiora, pues tiene que soportar los
garrotazos que le propina el susodicho bajo la apariencia del criado Roberto.

En definitiva, a lo largo de esta intrincada obra —que posee todos los
elementos de una buena comedia de capa y espada—, engafo, enredo y
comicidad se equilibran para cautivar la atencién del publico de los corrales. La
reiterada aparicion de un papel —los dos primeros actos incluso abren con una
carta— contribuira en gran medida a que sea de este modo, bien porque propicia
(es el caso de la carta que escribe Hipdlita a Ricardo y que Leonelo no llega a
leer) o porque es portador de enredo. Sin olvidar la activa participacion de sus
mensajeros, los criados, causantes del truque de dos de ellos y de no pocos
momentos humoristicos o situaciones ridiculas de la que no se escapan tampoco
otros personajes. Por otro lado, a pesar de que todas las cartas (versificadas, por
cierto, en redondillas) estan relacionadas con cuestiones amatorias, unas
disponen una lucha a muerte entre rivales, otras son declaraciones amorosas,
muestran rechazo a un pretendiente o sirven para concertar una cita nocturna.

Su uso, por tanto, a la par que decisivo funcionalmente en cada una de las
tres partes de la comedia para trazar, aumentar o desbaratar conflictos, desde

luego no deja de ser ameno y variado.
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5.4. LA COMEDIA PASTORIL: LA ARCADIA, EL GANSO DE ORO Y BELARDO
EL FURIOSO

Un soneto me manda hacer Violante,
que en mi vida me he visto en tanto aprieto;
catorce versos dicen que es soneto;

burla burlando van los tres delante.

(La nifia de plata, vv. 2608-2611)

Lope en su Arte Nuevo dej6 constancia del interés que provocaba en el «vulgo» el

habla anfiboldgica:

Siempre el habla equivoca ha tenido
y aquella incertidumbre anfiboldgica
gran lugar entre el vulgo, porque piensa

que él solo entiende lo que el otro dice. (vv. 323-326)

La causa es que ese «habla equivoca», ambigua, puede dar lugar a
entretenidas confusiones entre los personajes, tal y como tuvimos ocasién de
comprobar, por ejemplo, con las cartas que escribe Diana a Teodoro en E/l perro
del hortelano. Otro habil juego es el que establece Lope al componer un texto
epistolar del que se ofrecen distintas lecturas. Esto ultimo lo pone el Fénix en
practica en La Arcadia, obra de madurez publicada en 1620 en la Parte XlIl de
comedias y que, en muchos aspectos, es coincidente con su novela homonima
(Porteiro 2014:55).

Como es sabido, en este tipo de comedias de tema pastoril —de larga
tradicion literaria— los desencuentros amorosos entre pastores de distinto sexo
son frecuentes. Es el caso de Belisarda y Anfriso, protagonistas de la pieza que,
tras varios afios de relacion, ven frustradas sus pretensiones debido a que el
padre de la muchacha decide casarla con Salicio. Pero el dia de la ceremonia, el

pastor Cardenio —gracioso y artifice de constantes enredos y burlas— provoca la
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espantada de Salicio al anunciar que el que se case con Belisarda morira al tercer
dia. Esta circunstancia deja via libre a otro joven contrincante, Olimpo, rico
mayoral que, al quedar embelesado por Belisarda, la quiere conquistar.

Estando de este modo las cosas, en el acto segundo, Olimpo solicita que
Anarda haga de mensajera de su amor. Momento que esta, enamorada en
secreto de Anfriso, aprovecha para su propio beneficio, no sin antes exclamar:
«jOh, qué bien se va trazando / dar estos celos a Anfriso!» (vv.1175-1176).

Por lo pronto, Anarda ruega a Belisarda que responda por escrito la carta
de Olimpo, argumentando que de esta forma este desistird de su intento y se
fijara en ella. El billete-respuesta que Belisarda le entrega va sin cerrar, como se
encarga de anticipar Anarda: «jAy! Mi papel dice asi, / que abierto viene el papel»
(vv. 1427-1428). Este dato es importante, pues genera expectacion en el publico
al prestarse la situacién a que Anarda vulnere la privacidad del mensaje y lo lea
en voz alta. De hecho, es lo que sucede nada mas se queda a solas. Es entonces
cuando Lope realiza un cambio métrico y pasa de las redondillas (buenas para las
cosas de amor) al soneto, que «esta bien en los que aguardan», como dictamino
en su Arte nuevo de hacer comedias (vv. 305-312). En el soneto, Belisarda
manifiesta su rechazo a Olimpo y al mismo tiempo, segun presumia Anarda,

expresa el amor que siente por Anfriso:

«No hay que esperar, Olimpo, de mi vida,
otro gusto mayor que aborrecerte
mi alma; es imposible ya quererte:
la firme voluntad esta rendida.
Estoy del grande amor reconocida
de Anfriso; no hay que hablar hasta la muerte.
Primero la veré que se concierte
estrafio amor, que quiero y soy querida.
Necio sera, si intenta persuadirme,
que en conocer el bien no soy tan ruda,
quien quiere de sus lazos dividirme.
Yo quiero a Anfriso; no mi amor se muda

en ti; no hay que esperar de fe tan firme.
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Esto confieso, en lo demas soy muda.».'”  (vv. 1429-1442)

Roto el secretismo del mensaje, el papel, lejos de llegar a su destinatario,
queda ahora a merced de la farsa que urde Anarda, que es hacer creer a Anfriso
que Belisarda suspira por Olimpo. Y aqui es donde sale a relucir el ingenioso
juego de Lope. Al reunirse con Anfriso, Anarda le lee la carta, pero esta vez

haciendo las pausas de este otro modo:

«No hay que esperar, Olimpo, de mi vida
otro gusto mayor, que aborrecerte
mi alma es imposible, y a quererte
la firme voluntad esta rendida.
Estoy del grande amor reconocida;
de Anfriso no hay que hablar hasta la muerte.
Primero la veré que se concierte
estrafio amor, que quiero y soy querida.
Necio sera si intenta persuadirme,
que en conocer el bien no soy tan ruda,
quien quiere de sus brazos dividirme.
Yo quiero, a Anfriso no; mi amor se muda
en ti; no hay qué esperar de fe tan firme.

Esto confieso, en lo demas soy muday. (vv.1745-1758)

Lope cambia, quita o ainade signos ortograficos y separa palabras. Y todas
estas pequefias modificaciones terminan por conformar un significado totalmente
distinto al original. Vale decir que Anfriso cae en la trampa de Anarda porque
reconoce la letra de Belisarda (prueba irrefutable para él) y porque, a pesar de
echarle un vistazo por encima a la carta y quedarse con ella, no la relee. El caso
es que el engaino hace reaccionar a Anfriso quien, despechado, propone a Anarda

dejarse cortejar para suscitar los celos de Belisarda.

97 Carlos Romero Mufioz, en sus Cartas anfibolégicas en la comedia clasica espariola (2002),
sefala el plagio o la «reutilizacion» que Francisco Bernardo de Quiros hizo de este texto en su
obra La Luna de la Sagra, Santa Juana de la Cruz (publicada en 1665, cuarenta y cinco afios mas
tarde que La Arcadia de Lope), al incorporar en la tercera jornada exactamente estos mismos
versos, cambiando tan solo los nombres propios: «Loarte» por «Olimpo» (pp. 14-16).
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Nos preguntamos, sin embargo, si durante la representacién teatral los
matices de esta segunda lectura, ni siquiera con una buena capacidad
declamatoria por parte del actor, podrian ser facilmente captados por el publico si
solo eran escuchados. De ello da cuenta Teresa Ferrer, quien asegura que la
solucién podia ser el «reparto previo a la representacion del soneto correctamente
puntuado entre el publico por parte de algunos actores». Esto podria, ademas,
«proporcionar ese elemento de ruptura entre el espacio de la ficcion y del publico,
jugando a integrarlo en la representacidon, a hacerle complice del engano de la
trama con un recurso que por otro lado esta documentado en la tradicion
cortesana desde muy pronto» [1995:222].

El reparto al publico de un papel con el soneto, que menciona Ferrer, seria
asimismo de gran ayuda en el tercer acto, cuando Belisarda lee a Anfriso la carta,
despacio, desglosandola por partes y poniendo el acento en las variaciones que

ha introducido Anarda:

Lee «No hay que esperar, Olimpo, de mi vida
otro gusto mayor que aborrecerte
mi alma; es imposible ya quererte:
la firme voluntad esta rendida.»
ANFRISO Espera.
BELISARDA ¢, Qué he de esperar?
ANFRISO Con esto no se divida,
dice: «Olimpo de mi vida.»
BELISARDA Eso es queriendo enganiar.
ANFRISO iCosa que me haya engafiado
quien este papel me dio! (vv.2356-2365)

Lee a continuaciéon Belisarda el segundo cuarteto:

BELISARDA «Estoy del grande amor reconocida
de Anfriso; no hay que hablar hasta la muerte.
Primero la veré que se concierte
estrafio amor, que quiero y soy querida.»

[...]
ANFRISO Como las partes divide,
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tiene contrario sentido.
SILVIO Quien primero lo leyé
a los dos nos engafo:
todo el papel dividido.
iBravo ingenio de mujer!
ANFRISO Corrido estoy.

SILVIO Y lo estas
con causa.
ANFRISO Di lo demas.
SILVIO Acabale de leer. (vv.2368-2383)

Y, por ultimo, los dos tercetos:

BELISARDA «Necio sera si intenta perseguirme,
que en conocer el bien no soy tan ruda,
quien quiere de sus brazos dividirme.
Yo quiero a Anfriso, no mi amor se muda
en ti; no hay que esperar de fe tan firme.
Esto confieso, en lo demas soy muda.»
ANFRISO Este papel, ¢ no decia:
«Yo quiero», y aqui par6
la razén?
SILVIO Y «a Anfriso noy,
adelante proseguia.
BELISARDA El «no», Anfriso, va en la parte
que prosigue, y dice asi:
«No mi amor se muda en ti.»
ANFRISO iQue pueda de amor el arte
mudar el sentido todo!
BELISARDA ;Quién te ha dado ese papel?
ANFRISO Anarda, y cuanto hay en él
me lo ley6 de otro modo. (vv. 2384-2401)

El soneto recobra, de esta suerte, su auténtico significado. Con todo, esta
ultima lectura del soneto —leido por completo a lo largo de la obra en tres
ocasiones, dos en el segundo acto y una en el tercero—, aunque consigue aclarar

el malentendido y Anfriso vuelve a confiar en la pastora, no desemboca como era
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de suponer en un acercamiento inmediato por parte de los dos amantes, puesto
que Belisarda, dolida aun, se vengara de Anfriso, como ella misma le asegura en

estos versos:

celos, mis ojos, me diste.
Déjame que te dé celos,
sufre como yo sufri,
que también me han hecho a mi
con alma, Anfriso, los cielos.  (vv. 2425-2429)

No obstante, la locura de amor que se desata en Anfriso por los celos que
Belisarda le da con Olimpo acelera el final feliz. De tal manera que al fin se
concierta el desposorio de los dos pastores (al que se afiade el de Anarda y
Olimpo).

Como se puede apreciar, la funcidén de la carta dentro de la trama amorosa
de la comedia es complicar el enredo e inducir a los personajes a la accion, cuyo
motor son siempre los celos. A partir de un primer billete que Olimpo entrega a
Anarda, la intervencion de esta como mensajera determina el posterior desarrollo
dramatico: los celos que la pareja de pastores produce involuntariamente en
Anarda empuja a esta a instar a Belisarda a que redacte una respuesta. Y ya,

como si de una espiral se tratase, se generan los celos de Belisarda y Anfriso:

Anarda Anfriso

| \

Belisarda-

Anfriso Belisarda

Anfriso /
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Sin embargo, en esta ocasion el enredo amoroso no es producto del papel
en si —como sucedia en otras comedias—, ni siquiera de su contenido
(inequivoco), sino de su lectura en voz alta que, con esa ocurrente «habla
equivocay, Lope, con gran inventiva, tergiversa.

De cualquier manera, conviene aclarar que el juego anfibolégico que se da
en este caso bien podria darse también si la comedia fuese de otro subgénero en
el que el enredo amoroso tenga su peso. Es decir, si fuese una comedia urbana,
por ejemplo.

Al lado de La Arcadia, «la mejor pieza del género» (Oleza, 2013:709),
tenemos una comedia pastoril muy distinta, E/ ganso de oro. Otra obra de amores
cruzados entre varios pastores (en esta ocasion de Pradelo, Lisena y Silvero,
personajes secundarios) compuesta entre 1588 y 1595, por lo que estamos ante
una de las piezas tempranas de Lope.'%® En esta comedia, no obstante, el marco
geografico no es solo la Arcadia, sino que la accién se traslada también a la
ciudad de Napoles y sus alrededores, con la plaga de la peste de por medio. Con
sus tintes palatinos, cuenta asimismo con grandes dosis de sucesos
sobrenaturales o magicos. Uno de ellos, en el acto segundo, es la sorprendente
aparicion de un aguila real que porta una nota en su pico. En los parrafos que
siguen enmarcaremos el momento en que el Fénix hace uso de este escrito y con
qué propaosito.

La pastora Belisa ha sido raptada por el salvaje Bardinelo, y el pastor
Belardo, al ir en busca de su amada, se adentra en una cueva que magicamente
le llevara a Napoles. Alli, el mago Dardanio, nada menos que «el inventor primero
/ de la magica diestra y estudiosa» (vv.1068-1069), le comunica que para que
cese la inesperada epidemia que esta asolando la ciudad —gobernada esta por el
conde Rodulfo, pues el rey y la reina han muerto victimas de la enfermedad—
debera degollar una serpiente hechizada y venenosa que habita en su gruta. El
pastor acepta el encargo, pues no quiere ofender el decreto de los hados.

La noticia de que un pastor hara desaparecer la peste decapitando a la
serpiente llega al palacio real —donde se encuentra el conde Rodulfo con el

Senado— a través de un papel, precedida de «fuego notable» y un «temerario

198 Segun los estudios de Morley-Bruerton.

227



estruendo» (vv. 1247-1248), dejando admirados a cuantos contemplan el suceso,

en especial al conde:

CONDE Senado, a portento tal
apenas la vista aplico.
HORACIO Ve; un aguila caudal,
con papel en el pico,
llega al palacio real.
Sobre la puerta se ha puesto.
CONDE iOh, suceso que provoca

a escandalo manifiesto!

(Atraviesa de una parte a otra por un hilo una aguila con un papel.)

HORACIO Llega, Conde, y de la boca
el papel le quita presto. (vv. 1249-1258)

El escrito va dirigido a los maximos dirigentes de la ciudad —y, por
extensién, al pueblo al que representan—, por ello su mensajero, un aguila, no en
vano «caudal»—simbolo de majestad y que se asocia a presagios importantes
que afectan a la realeza y al gobierno de un lugar—, se posa en las puertas de
palacio.’® Es interesante ademas la acotacion, ya que apunta a elementos de
tramoya: mediante el manejo de un cordel, una figura que representa un aguila se
ira moviendo de un lado a otro del escenario.

Sea como sea, el extraordinario episodio, que apela a valores simbélicos y
propios de la comedia de magia, alienta al gobernador, ya que imagina que el
«prodigioso escrito» proviene de la santa Partenopea (patrona del municipio) y

que el secreto que encierra salvara a la poblacion de la terrible pestilencia:

CONDE jOh, santa Partenopeal
no juzgues a gran delito
que yo tus secretos vea
y que el prodigioso escrito

para bien del pueblo sea.

199 E| «aguila caudal» (el término «caudal» es definido en el diccionario de la RAE como
«perteneciente o relativo a la colay) es también llamada «aguila real».
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Ya le he tomado. jOh, papel!
iOh, mensajero fiel,
de todo nuestro remedio! (vv. 1259-1266)

Dos senadores son los que van indicando al conde, nuevo en el arte de
gobernar, los pasos que hay que dar: anteriormente que se apresurara a coger el
papel y ahora que se situe convenientemente para que le vean y le oigan bien
todos los alli congregados. De este modo Lope le da a la lectura publica la
trascendencia que merece, reforzada con la actitud grave, solemne, que se nos

dice que el conde adopta mientras lee:

CESARINO Gobernador, ponte en medio

y di lo que viene en él.
(Lee el CONDE el papel, recio.)

CONDE «A Napoles ha venido,
ni por tierra ni por mar,
quien su voluntad ha sido,
y este le vendréis a hallar
pastor en solo el vestido.
De la sierpe que causaba
esta pestilencia brava
trae la cabeza en la mano.» (vv. 1267-1276)

El papel —en quintillas— desvela algo que el publico ya sabe: que sera un
pastor (llegado milagrosamente) el que librara a Napoles de la peste cuando le
corte el cuello a la serpiente, cuya cabeza mostrara en su mano. Esta feliz
novedad —ya que anteriormente todo era «confusién y llanto» (v. 937)—
comporta que el conde anime a los ciudadanos a que salgan a la calle para

festejarlo:

JULIO iOh, pueblo napolitano,
aqui tu desdicha se acaba!
Conde, ¢de qué estas suspenso?

CONDE En la gravedad del caso,
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Julio, considero y pienso;
pero alarguemos el paso
a sabello por extenso.
iEa, nobles ciudadanos,
todos alegres y ufanos
cortad oliva y laurel!
El para su frente de él,
y ella para nuestras manos.
Salga toda la ciudad,

hombres, nifios y mujeres. (vv. 1277-1290)

Tal y como cabia desear, el misterioso contagio queda erradicado con la
acciéon osada y milagrosa de Belardo, que seguidamente es nombrado rey en
reconocimiento de su virtud y valor. A partir de entonces se le vera ocupado en
«reparar caidos edificios, / en sustentar a huérfanos ingenios / y en dar a todos
con tan larga mano» (vv. 1867-1869), como por ejemplo a un soldado «muy roto,
cojo y manco» (Acot1893) que le hace entrega de un memorial (Qque no leemos).
Con este memorial el soldado le solicita compensacion por los servicios prestados
al rey muerto.

En lo que se refiere a la trama amorosa, esta se resolvera felizmente con
las bodas de Silvero con la princesa de Roma; de Pradelo con Lisena; y por
supuesto de Belardo y Belisa (unica pareja que gozaba de un amor
correspondido). De esta manera esta ultima se convierte en reina de Napoles.
Con objeto de hallar una solucién al inconveniente del nacimiento humilde del
pastor hecho rey, Lope acude en la ultima escena a una conocida estrategia: la
revelacion, oculta hasta el momento, de su origen noble. En este caso no solo del
héroe de la comedia sino también de su amada Belisa. Para sorpresa de unos y
otros, incluidos los propios protagonistas, al parecer Belardo es hijo de una ninfa 'y
del anterior rey de Napoles (y hermano del pastor Silverio). Belardo fue criado en
la Arcadia por el mago Felicio, quien ha resultado ser el padre de Belisa y en su
dia rey de Atenas. De ahi que, en la carta, Lope, anticipandose a los
acontecimientos para crear cierta expectativa en el publico, dijera aquello de

«pastor en solo el vestido», refiriéndose a Belardo.
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En una pieza repleta de fenbmenos maravillosos, vemos que la carta viene
a ser un elemento mas de ese magico universo, tanto por la forma en la que
aparece como por lo insdlito de su mensaje, todo ello en armonia con su singular
autor, el mago Felicio. Por otro lado, al margen de la curiosidad que siempre
produce la llegada de un papel —esta vez por partida doble a causa de los
efectos con los que se acompafa su entrada en escena—, su finalidad dramatica
es asimismo importante, debido a que pone a toda la poblacion sobre aviso
acerca de lo que se espera que ha de ocurrir después. El publico mostrara asi
gran interés por comprobar si en lo sucesivo Belardo logra llevar a cabo la
anunciada peripecia, con las consecuencias que de ella se iran derivando.

Por ultimo, habria que incidir en la peculiaridad del argumento de El ganso
de oro, que hace que la carta esté relacionada con la epidemia que padece la villa
de Napoles y no con cuestiones amorosas, como es el caso de otras comedias
pastoriles donde la linea argumental estd centrada unicamente en vencer los
lances sentimentales de los pastores, como sucede en La Arcadia o, por ejemplo,
en Belardo, el furioso,'"® donde su protagonista incluso pierde el seso por amor."""
Acerca de esta Ultima obra, que como E/ ganso de oro es del primer Lope,''? dice
por cierto Ana M. Porteiro: «el autor combina con éxito tres de los ingredientes
fundamentales de la comedia pastoril: la mitologia, la magia y el amor» [2010:85].

En cualquier caso, a Belardo, el furioso —cuyo intérprete principal
comparte nombre con el de El ganso de oro— merece que les dediquemos
algunas lineas, ya que los dos billetes en prosa que contiene en el acto de
apertura hallamos —como primer aspecto relevante que queremos destacar—
vocablos propios de la vestimenta de los pastores de aquella época, como es la

«pellica»:13

110 En palabras de Trambaioli: «Belardo, el furioso presenta los tipicos rasgos de una comedia
pensada para una puesta en escena particular de teatro de camara, en la que las octavas de
Ariosto sirven como principal modelo paradigmatico de reescritura y de literaturizacion
autobiografica con vistas a la autopromocion de Lope de Vega» [2020:146].

"1 Segun afirma Trambaioli, los personajes de esta comedia «resultan dobles dramaticos del
poeta y de los demas protagonistas de su tumultuosa relacion con la Osorio» [2020:150].

12 Concretamente fue compuesta en 1594 (Morley-Bruerton).

"3 Acorde al Diccionario de Autoridades, el pellico es «El zamarro de Pastor, o otro vestido de
pieles, hecho a semejanza del Latin.» (V, 1737, 12 acepcion).
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«Ingratisimo Belardo: Si a dejarme tan de improviso te mueve el verme
perseguida de la nobleza de este valle, vuelve y no me desesperes, que yo lo dejaré
todo por ti. Si te parece que eres pobre y que no puedes acudir a mis cosas, cuando
yo gaste mis galas en tu servicio, no he de parecerte mal con una pellica parda,
pues por tu causa...» (vv. 859Carta)

O el «antiparas de sayal»:'"*

«Hoy que todos los zagales de este valle han sacado sus galas al
nacimiento y fiestas del hijo del mayoral, Gridonio, me has parecido méas bien con
tus antiparas de sayal pardo, que ellos con sus pellicos de grana y seda.»

(vv. 869Carta)

Ambas son cartas de indole amoroso que en su momento la pastora
Jacinta escribié a Belardo. Los renglones que se leen sirven para poner de relieve
los sentimientos nada interesados de Jacinta, a quien no le importaba la pobreza
del pastor, cuyo atuendo contrasta con el de otros zagales mas afortunados. No
obstante, después de seis afios de relacion, los razonamientos econdmicos del tio
de Jacinta llevan a esta a aceptar como pretendiente a un mayoral rico. Los
billetes evidencian, por tanto, que ha habido un cambio de actitud en Jacinta.

Es frecuente por lo demas que en las comedias de Lope los papeles
—cuando su contenido es el tipico de las cartas de amor— se utilicen también, y
mas cuando son varios, para representar ante el publico las emociones del
amante subitamente abandonado. Lo vimos en otras comedias y es el caso
también de Belardo quien, enfurecido, dice estar perseguido por la justicia y
querer huir de la Arcadia a ltalia. Es en esas circunstancias que, estando a solas
con su amigo Siralbo, Belardo saca de un zurrén los dos billetes anteriores, asi
como otros muchos papeles («infinitos» escribe Lope, v. 878, dando una mayor
melancolia a la escena) y prendas de Jacinta que guardaba como recuerdo: una

bandilla, unos cabellos y un retrato.

"4 La antipara se nos dice, en su segunda acepcion, que «Es tambien cierto género de medias
calzas, 0 polainas, que cubren las piernas y los piés solo por la parte de adelante.» (Autoridades, |,
1726).

Y el sayal es la «Tela mui basta, labrada de lana burda.» (Autoridades, VI, 1739, 12 acepcion).
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La reaccidon de Belardo ante las cartas de la amada perdida es el segundo
de los aspectos que quisiéramos subrayar. Para el joven, el amor de Jacinta,
plasmado en esos escritos, ha sido un engafno, una «falsa escritura» (v. 908), y

asi lo exterioriza:

BELARDO iQué de papeles
saqué juntos! jAh, crueles,
que vosotros habéis sido
los que a este paso han traido
mis esperanzas fieles!
No solo cada renglén
es mentira y fingimiento,
empero cada razon;
es la firma el mismo viento,

y las letras falsas son. (vv. 850-859)

Ademas de con la palabra, los celos, la rabia o el dolor suelen a menudo
manifestarse con el gesto de querer romper o quemar cartas y objetos, lo que
contribuye a potenciar la tensién del momento. Asi, Belardo dira: «haz fuego,
quémense en él / prendas que inutiles son.» (vv. 848-849), «Enciende, enciende
ese fuego, / que no es esto de sufrir.» (vv. 870-871) «;,Aun no esta el fuego
encendido?» (v. 895).

Otro punto para tener en cuenta todavia es la relacién de las cartas con las
imagenes amorosas (que hemos tenido ocasidén de observar asimismo en otras
piezas, como por ejemplo La prision sin culpa). Algunos objetos —una bandilla,
unos cabellos y un retrato en esta ocasion— son vehiculos de recuerdo, y de
recuerdo doloroso cuando el amor ha caducado. Y son elementos que se pueden
mostrar en escena, por lo que se pone de manifiesto, al igual que con las cartas,
su doble plano literario-escénico: su funcién en la trama y su funcién material
como objeto presente sobre las tablas.

En suma, con ayuda de los billetes queda planteado el problema general
de este drama amoroso entre pastores, en el que la pérdida temporal de la

amante terminara por enfermar a su protagonista hasta el punto de hacerlo
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enloquecer, si bien posteriormente deja atras la locura y se abre a la

reconciliacion, o al menos a la tranquilidad y el paulatino olvido.

5.5. EL DRAMA CABALLERESCO: EL MARQUES DE MANTUA Y LA MOCEDAD
DE ROLDAN

El drama caballeresco en Lope, como sefala Fausta Antonucci, «cuando no
retoma personajes y situaciones del Ariosto, se mantiene en el horizonte de lo que
podriamos llamar “materia carolingia” o “de Francia”», con puntos de conexién
muchas veces con el mundo épico-legendario de la historia nacional [2006:59]. Al
grupo de la «materia carolingia» pertenece El marqués de Mantua, publicada en
1619 en la Parte Xl de comedias. En palabras de Oleza [1994:246], se trata de
una «hermosisima tragedia» y «sin duda la obra maestra del género». En ella, en
su tercer acto, Lope inserta un par de cartas que llevan la obra a su desenlace.
Una de ellas es una sentencia de muerte del primogénito de Carlomagno, y la
otra, consecuencia de la primera, una solicitud de amparo.

La linea argumental de la pieza es como sigue: Carloto, hijo y sucesor del
emperador Carlomagno, siente un ciego e insensato amor por la mora Sevilla,
esposa de su primo Baldovinos, lo que le llevara —aconsejado por el traidor
Galalén— a matarle a traicién en una caceria en la sierra. El aciago crimen es
denunciado por el marqués de Mantua, tio de Baldovinos, quien —en una larga y
emotiva platica que cierra la segunda jornada—, después de hallar a Baldovinos
moribundo'® y contarle este lo sucedido, aboga por la justicia del Emperador
Carlos y jura que, si esta no se produjera, no descansara hasta vengar la muerte

de su sobrino:

15 Al descubrir el marqués que el que agoniza y se lamenta en el suelo es su sobrino Baldovinos,
declama en dos ocasiones, en una tristisima escena, los conocidos versos que dan comienzo al
soneto X de Garcilaso, en el que se llora a la amada fallecida: «jAy dulces prendas, por mi mal
halladas!» (vv. 1674 y 1682).
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si falta justicia en Carlos.

Doy esta palabra al cielo,

a tu sangre, a tus abrazos,

a tu madre y a tu esposa,

amigos, deudos, vasallos,

y de no dar sepultura

a tu cuerpo desdichado,

hasta vengar en Cain

la sangre de Abel tan santo. (vv. 1928-1936)

En el tercer acto es cuando el marqués de Mantua hara la demanda al
emperador Carlomagno de que se imparta justicia. En la primera jornada, Carloto
ya habia planteado ajustar la ley a su capricho —lo que demuestra su talante
arrogante—, mientras que su hermano Rodulfo le advierte de que eso no es ley
sino «injusta tiraniay», pues «es rey ser justo» (vv. 193-194). Frente a la actitud de
Carloto, el padre, una vez le informan del crimen, se erige en modelo de justicia

real:

Decidle, Conde, al Marqués
y a cuantos con él estan
que en mi justicia veran
si es Carlos padre y rey es;
que yo dejaré un ejemplo

de quien soy que al mundo espante,  (vv. 2149-2154)
Carlomagno prosigue hasta terminar el alegato diciendo:

que haré justicia sin dafio,
asi al pobre como al rico,
asi al grande como al chico,
al propio como al estrafio.
Yo dejaré tal memoria,
puesto que mi hijo sea,
que escrita en sangre se lea

en largos siglos mi historia. (vv. 2161-2168)
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No obstante, el Emperador deja el veredicto a disposicion de un Consejo
que, en un proceso legal, juzga y condena a su hijo a ser decapitado. La
resolucién llega al espectador en forma de carta.

El Condestable, en calidad de mensajero, llega hasta la torre donde se
encuentra preso Carloto, quien en ese momento ha recibido también la visita de
Oliveros, paladin de Francia. La conversacion que Oliveros mantiene con dos
guardas sobre el futuro del reo, si obtendra o no el perdon real, alimenta el
suspense, hasta que el Condestable, usando un lenguaje metaférico, va

preparando a Carloto para la tragedia:

CARLOTO ¢, Qué es esto? jAy, triste!
CONDESTABLE Principe, como el valor

sea para grandes pechos,

como es el tuyo, sefior,

y en los pequerios y estrechos

halle aposento el temor,

con ejemplos no es razoén
que te canse, pues que tienes

tal valor y discrecion.

CARLOTO Di, Condestable, a qué vienes.
¢ Qué es eso?

CONDESTABLE Lagrimas son.

CARLOTO Lagrimas en ti, sa qué efeto?

¢ Qué ha salido del decreto
de los del consejo? (vv. 2551-2563)

También prepara a Oliveros, que ya presagiaba lo peor: «jCielos, ya temo
su muerte!» (v. 2564). Las dudas se disipan por completo al leer el Condestable
por fin el papel en voz alta y sin interrupcién, no sin antes anadir Lope mas
angustia a la escena cuando el Condestable asegura a Carloto que no puede
leerlo «porque un nudo a la garganta / la voz detiene y espanta»; a lo que este
impaciente responde: «jLéelo o damelo a mi!» (vv.2566-2568).

De este modo, la carta, antes de ser leida, adelanta el dramatismo que

alberga y deja al auditorio expectante. El publico y Carloto saben de la reunién del
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Consejo, por lo que solo queda conocer cual es el fallo. O lo que es lo mismo, qué

suerte le aguarda al futuro heredero al trono francés:

«En el nombre de Dios vivo,

hacedor de cielo y tierra,

y de la Virgen, su madre,
mas limpia que las estrellas,
nosotros —en voz de Carlos,
nuestro rey—, Dardin Dardefa,
Reiner y el conde de Flandes,
que siempre verdad profesa,
el de Borgoia y Saboya,

y los demas que a la Mesa,
que llaman Redonda en Francia,
por sangre y armas se asientan;
todos juntos en consejo,

visto el proceso que prueba
el noble marqués de Mantua,
que es parte de esta querella,
y del principe Carloto

las escusas y respuestas;
examinado muy bien,

sin que el derecho se pierda
por desigualdad en unos

y en los otros por grandeza;
a Dios teniendo presente

y visto que es manifiesta

ley del cielo que el que mata
con hierro con hierro muera,
y que a traicién don Carloto,
en el valle de una selva,

al infante Baldovinos

dio, sin culpa, muerte fiera,
segun que parece claro

por lo que él mismo confiesa;
que le saquen, ordenamos,
de la torre hasta la puerta

del palacio, en cuya plaza
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esta labrada una piedra,
para tales caballeros

y tales delitos hecha,
donde le sea quitada

de los hombros la cabeza,
para que a él sea castigo

y al mundo escarmiento sea». (vv.2571-2612)

Como refleja Antonucci [2006:64], la comedia, a falta de enredo y humor,
«concentra la atencion de los espectadores en los nucleos ejemplares de la obra:
defensa del matrimonio, critica del poderoso arrogante, invectiva contra el traidor,
elogio de la buena muerte cristiana (Baldovinos), exaltacion de la monarquia
como dadora de justicia y restauradora del orden». No es extraio, entonces, que
ese «intento aleccionador» vaya acompafiado de extensos parlamentos por parte
de los personajes, que es lo que sucede con la sentencia anterior.''® Esta, que
rompe con la métrica precedente y se versifica en romance,'"” principia con la
mencion de Dios y la Virgen Maria, por los que Carlos (por boca del Consejo,
formado este por ilustres nombres procedentes del romancero épico francés,
como Dardin Dardefia, por ejemplo) debera, en su nombre, impartir justicia. El
papel termina con el dictamen de que la pena impuesta debe servir de ejemplo al
mundo.

La reaccion de Carloto ante este decreto no se hace esperar: debatiéndose
entre la coélera contra su padre y el arrepentimiento, y descentrado (como
corrobora la advertencia de Oliveros de que esta mojando la pluma al revés),

escribe sin demora a don Roldan para clamarle proteccion.

16 Otra de las comedias, en este caso historica, donde se lee una sentencia de muerte dictada por
un Consejo es Don Lope de Cardona (ver apartado 5.2.1.2.).

"7 Que sea en romance, ademas del hecho de que es adecuado para una relacion, tiene también
un valor de referente literario, porque el publico conocia posiblemente el romance de la Jura de
Santa Gadea o el de Fernando IV el Emplazado, piezas en las que se cierne una maldicién o una
condena sobre personajes muy poderosos, en ambos casos monarcas. De todas formas, como
afirma Pedraza Jiménez [2013:133, n. a los vv. 2571-2612], el parlamento «es una adaptacion del
romance “En el nombre de Jesus...”, titulado Sentencia dada a don Carloto en el Cancionero de
Romances». En cualquier caso, probablemente el romance es un gran acierto aqui, ya que afiade
sabor fatidico a la escena y se hace complice al auditorio con la utilizacion de versos de la
tradicion popular.
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Oliveros es la persona que hace entrega de esta carta a Roldan, quien la

lee en voz alta ante él. De entrada, el saludo inicial le produce cierta extrafieza o

resquemor:
«Primo mio, que estimo
hermano, padre, amigo, amigo caro...»
ROLDAN Dos veces dice amigo y una primo. (vv. 2717-2719)

Quizas cabe interpretar aqui que el nerviosismo, la impotencia y la premura
con la que Carloto ha redactado el papel, pocos minutos antes de que se lo lleven
«cuatro ancianos caballeros y un confesor» (vv. 2640-2641), hacen que llame a
Roldan dos veces «amigo» y una «primo», e incluso «padre» y «hermano». En
cualquier caso, Oliveros lee a continuacion el cuerpo de la carta, compuesta toda

ella en octavas reales:

«...agora es tiempo que me des tu amparo.
No porque de mi muerte me lastimo,

mas por la afrenta vil en que reparo». (vv. 2720-2722)

Roldan, que siempre ha mostrado su apoyo a Carloto y nunca vaticiné tal
castigo, sino como mucho prisibn o destierro, se encara y discute con el
Emperador quien, ante tales amenazas, lo destierra unos afios fuera de Paris.
Con esta determinacion queda patente la integridad del Emperador, que no
unicamente somete a juicio a quien ha cometido el crimen, sino que sanciona
también a aquel que se posiciona en su favor y se atreve a desafiar la ecuanime
decision del Consejo. De Galalén, uno de los ejecutores del homicidio, sabemos
que murié despenado al huir de los guardias que le perseguian. Asi lo cuenta en
la corte un Nuncio cuando refiere todo el suceso de Baldovinos y Carloto en la
ultima escena de la obra.

En definitiva, el cometido de la primera carta (formal y elaborada) es
culminar la peticion de Sevilla y del marqués de Mantua, ejecutada por la

intercesion de Carlos el Magno quien, en un acto heroico, superpone su deber
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monarquico a la fuerza de la sangre.'"® La de la segunda (mucho mas breve y
espontanea), e incorporada hacia el término de la comedia, mostrar la
desesperacion de Carloto y ratificar la firmeza del Emperador al no sucumbir a los
deseos de Roldan quien, destapando su deslealtad, le alienta a eludir la
responsabilidad a la que como portador del cetro se debe.

En La mocedad de Roldan, publicada en 1624 en la Parte XIX de
comedias, Lope retoma el tema caballeresco carolingio. En esta obra Carlomagno
es mucho mas joven, pues acaba de ser padre de Carloto, aunque la obra avanza
hasta veinte afios mas tarde. En todo caso, el protagonista en esta ocasion es su
sobrino Roldan, quien vive obsesionado por el honor de sus padres al creerse hijo
ilegitimo.

La comedia da comienzo con la narracién de la relacion amorosa de los
progenitores de Roldan: la hermana de Carlos (la Infanta) y el conde Arnaldo. La
historia de la joven pareja, que ocupa todo el primer acto, parte del momento en
que, casados en secreto, el padre de la Infanta quiere desposarla con el principe
de Hungria y ella, desesperada, escribe al esposo proponiéndole huir juntos de la
corte.

En la escena previa a la recepcion de la carta, el conde expresa su gran
malestar, su «confusién», su «desdicha», pues la Infanta estd embarazada y él,
tanto si se va como si se queda, no halla salida a la dificil situacién en la que se

encuentra:

Todo es morir y acabar,
si me voy, o si me quedo.

El irme es guardar la vida,
mas con deshonra notoria
de mi lealtad ofendida;
el quedarme es vanagloria
y ser mi propio homicida.

Mi confusion es notable,

mi desdicha irremediable,

18 Diez-Borque [2001] compara El Marqués de Mantua con El castigo sin venganza, dos
comedias, una de género caballeresco y otra palatina, donde el padre ordena que se ejecute a su
hijo.
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mi remedio inaccesible,
mi pensamiento insufrible,

y mi muerte inevitable. (vv. 94-105).

Con la llegada del papel se prolonga esa desesperanza en la que esta
sumido Arnaldo, ya que a través del dialogo que mantiene con Celio, el criado que
le hace entrega de la carta, el conde manifiesta ahora sus temores ante el

mensaje que puede llevar:

CELIO De la confusa ciudad
el nuevo recibimiento
que han hecho a su Majestad
apenas te descubria;
que desde hoy a mediodia
te busca aqueste papel.
ARNALDO jQuién duda, cielo, que en él
se cifre la muerte mia!
Dame, Celio, la sentencia
de este mi pleito de amor;
ya que no me dan audiencia,
veamos Si su rigor
me ha condenado a su ausencia.
Ya sé que es fuerza morir,
ya sé que no hay replicar.
CELIO Muy bien tienes que sentir.  (vv. 108-123)

Entre lamento y lamento, pues el conde piensa que posiblemente se vera
forzado a partir, se va posponiendo la lectura del papel para crear una mayor

expectacion en el publico, quien también ignora su contenido:

ARNALDO Tanto, que el mayor pesar
es ver que dure el vivir.
Si a partir voy condenado,
sea mi muerte la partida
de tanto bien apartado,
porque es una larga vida

castigo de un desdichado.
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iAy, papel! jAy, letras tristes!
jComo se ve que venistes
con mas lagrimas que letras!
CELIO Su pensamiento penetras,
tu desventura resistes,

todo es mal cuanto te envia.  (vv. 124-136)

Cuando Arnaldo por fin se dispone a leer la carta —que, en su pesimismo,
presume compuesta con letras tristes y llena de lagrimas—, lo hace a intervalos,

ya que cada linea la interpreta de una manera fatalista:

ARNALDO Que adivine sus cuidados
no ha sido discrecién mia,
que en males tan declarados
no es menester profecia.
Lea
«Conde amigo, yo estoy muerta»
Muerta me escribe que esta;

mira si mi suerte es cierta. (vv. 137-143)

Sin embargo, la mayor tensién llega con la palabra «concierta», puesto que
Arnaldo imagina que va aparejada a la de «boda», cuyo sentido seria que la

Infanta ha contraido nupcias con el principe hungaro:

Lea

«El Principe lleg6 ya,

esta noche se concierta...»

¢, Qué se concierta? jAy, de mi!

Mira bien si dice ansi

“la boda”.
CELIO No, sefior.
ARNALDO ¢No?
¢, Pues como lo entiendo yo?
Torna a ver.
CELIO Pienso que si.
ARNALDO Triste y amargo concierto:

vos estais muerta, yo muerto;

242



vos casada, yo perdido;
cierto el dafio, amor vencido;
fiero el mar, lejos el puerto!

¢, Qué haré? (vv. 144-156)

Llegados a este punto el criado le anima a que siga leyendo. Arnaldo, no
obstante, continua haciendo conjeturas un tanto delirantes, llevado por sus

miedos y vanos deseos:

CELIO Lee mas.
ARNALDO Ya leo:
«A mi padre le pedi

esta mafana...» (vv. 156-157)

Tras una larga platica, de nuevo Celio, mas practico y realista —y
evidentemente menos afectado por las vicisitudes de su amo—, le apremia
impaciente a que acabe de una vez la lectura y se despejen todas las dudas. Hay
que decir que las intervenciones del criado, aunque escuetas, son el contrapunto
comico —como sucedia en otras comedias— que va rebajando la intensidad

dramatica de la escena:

CELIO Harto mejor es leer
la resolucion que escribe,
que estar si vive 0 no vive.
ARNALDO jAy, Celio! Amar es temer.
CELIO Teme, y amay lee.
ARNALDO Espera.
Lee

«Si tienes, Conde, valor,

mi peligro considera;

que hoy tengo un grave dolor,
y que es del parto me altera.
Saldré esta noche al jardin,
donde me sueles hablar,

y podras llevarme en fin...»

Sin duda dice llevar
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CELIO

Lee

«Que en la pared del jazmin

podra escondido tener

Celio un caballo...»

[...]

Hoy veras, prenda querida,

la fuerza de mi valor.
Dejarte fuera crueldad

en tal peligro, y morir

por darte vida es piedad.

Si has de hacer como decir,

¢,qué mayor temeridad?

(vv. 197-225)

Cuando el conde se da cuenta de que la Infanta lo que le pide es que se

reunan en el jardin para, con la ayuda de Celio, escapar los dos a caballo, de

pronto recobra su valentia y rango de supuesto caballero y reprocha al criado sus

consejos que ahora, airado, estima desafortunados:

ARNALDO

CELIO

No me aconsejes, villano,
que amor no quiere consejo.
¢, Qué caso mas inhumano
que dejarla, pues la dejo
en un peligro tan llano?

Si pierde por mi la vida,
¢,no soy infame homicida
suyo y del angel que espero?
Soy quien soy, soy caballero;
¢ no basta que ella me pida

que la saque desta suerte,
aunque la causa no fuera
yo mismo de mal tan fuerte,
para que defensa hiciera
aquesta vida a su muerte?
ijAh, cobarde, mal nacido!

Perddn, mi sefior, te pido,

que sélo tu bien miraba.
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La alegria del conde por la inesperada resolucion de la Infanta le lleva
incluso, en las ultimas estrofas del pasaje, a hacer un ruego —por medio de una
eficaz deprecacién, en la cual se dirige a varios elementos cosmicos: el sol, la
noche y la luna— con el propésito de que corra el dia y llegue rapidamente la

noche, el momento sefialado en la cita para el encuentro:

ARNALDO iOh, sol, tu carrera acaba,
cubre tu rostro de olvido!
iOh, noche, alarga tu paso,
saca tu cabeza negra
por las nubes del ocaso:
ya tu escuridad me alegra,
y en la luz del sol me abraso.
Borda tu manto de estrellas,
salgan mis luces entre ellas,
aungue temo que seria
hacer tus tinieblas dia,
y descubrirse por ellas.
Vamos, Celio.
CELIO En tu valor
cobra fuerzas mi temor.
ARNALDO iOh luna, tus rayos tapal
iOh noche, famosa capa
sobre los hurtos del amor! (vv. 244-260)

Luego que el matrimonio lleva a cabo el plan propuesto en la carta —en la
que se anunciaba el avanzado estado de gestacion de la Infanta—, el acto se
cierra con el relato de Arnaldo a Celio del parto del nifio Roldan en la selva y de
su bautizo en un arroyo. En el segundo acto Roldan es ya un muchacho.

La carta resulta un mecanismo muy apropiado para concertar la fuga de los
padres del legendario héroe de la comedia, con el consecuente ocultamiento de
su identidad, hecho que marcara el destino de Roldan: su nacimiento y
crecimiento fuera de la corte y el desconocimiento durante muchos afos de su
verdadero origen (caracteristica tipica del género palatino). Ahora bien, la carta
—uversificada en quintillas— es sobre todo una excelente muestra de como un

papel, que sabemos que principia «Conde amigo» pero que después es leido a
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medias —Ilo justo para que se entienda el mensaje— y de forma intermitente, es
capaz de dar el juego que le da Lope. Entre pausa y pausa se mantiene al publico
en suspense, toda vez que el receptor va dejando entrever claramente sus
sentimientos, bien por lo que dice el mensaje, bien por lo que presupone que
puede decir. En esta ocasion lo que importa es evidenciar el afecto que Roldan
profesa a su esposa, amor que es reciproco, de ahi su temor a perderla. Ello

justificara y hara creible la posterior huida de ambos.

5.6. LA COMEDIA NOVELESCA: LA DONCELLA TEODOR Y EL PIADOSO
VENECIANO

no digo yo a Tremecén

por Valencia o Cartagena,
pero a Trapisonda iré,

a la China, a las dos Javas,
que ni a las tormentas bravas
de la mar temor tendré;

ni a los peligros mayores

que en la tierra puede haber.

(La doncella Teodor, vv. 1833-1840)

Con el propésito de delimitar los rasgos que identifican este subgénero, «muy mal
definido hasta ahora por la critica», segun Oleza [2013:709], nos hacemos eco de
la descripcion que de la comedia novelesca hace el investigador, pues aclara qué

puntos la acercan o la separan de la palatina o la urbana:

Entendemos por comedia novelesca la que desarrolla una trama de aventuras y
“peripecias” en medios exéticos o poco reconocibles por la experiencia del
espectador, lo que supone la asimilacion por Lope de esquemas argumentales ya
utilizados por los actores- autores espafioles (Lope de Rueda, Alonso de la Vega...),

y la comedia erudita a la italiana. Por la indole imaginativa se relacionan con las
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comedias palatinas, pero por la condicion de sus protagonistas, caballeros,
mercaderes, profesores y ciudadanos de clase media, asi como por el ambiente a
menudo urbano, limitan con las urbanas de costumbres contemporaneas. Son
comedias que raramente se encuentran en estado puro, pues la formula parece mas
inclinada a aportar elementos propios (la aventura, el viaje, a veces la condicién

social de los protagonistas) a otro tipo de obras [2013:709].

Tipica comedia novelesca es La doncella Teodor,""® publicada en 1617 en
la Parte IX de Comedias. Ambientada en Espafa, Argelia, Irdn y Turquia, sus
personajes principales son dos jovenes estudiantes,'?® Teodor y Félix, quienes
alternan con otros secundarios de desigual estatus social: profesores,
mercaderes, militares, nobles, reyes, etc.’?!

El argumento es bastante intrincado: el amor de la bella y sabia Teodor y
de don Félix se ve empafado por la interposicion del padre de ella, el maestro
Leonardo, que aspira a desposarla con Floresto, un viejo catedratico valenciano.
Don Félix, dolido, decide enrolarse en los tercios que se dirigen a Italia. Sin
embargo, su criado Padilla descubre de improviso la carroza en la que viaja
Teodor camino de su casamiento. Don Félix aprovecha entonces esa
circunstancia: aborda la comitiva y secuestra a su dama, prometiéndose mas
tarde los dos en matrimonio. Pero, para su desgracia, son capturados por la flota
del rey de Oran, Manzor, quien busca en las costas espafolas alguna mujer que
sea merecedora de contraer nupcias con su hermano Celindo, su sucesor al
trono. Todo ello con la finalidad de que su descendencia sea mitad arabe mitad
espafola.

En el segundo acto la accién se traslada a Oran donde, durante el
cautiverio de la pareja, se multiplican las aventuras, con el enredo siempre muy

presente. La sobrina de Manzor, Jarifa, ha quedado seducida por el galan espafiol

"9 La comedia parte de una version del cuento La Historia de la doncella Teodor. Véase al
respecto Gonzalez-Barrera [2007].

120 para la figura del estudiante en la Comedia del Siglo de Oro puede verse el estudio de
Nemtzov [1946], donde se analiza entre otras obras La doncella Teodor.

121 Cabe puntualizar que, por su trama, la obra quedaria asimismo enmarcada dentro de ese grupo
de comedias llamadas «bizantinas» (al igual que, por ejemplo, La viuda, casada y doncella), que
tan ampliamente ha estudiado Daniel Fernandez y cuyo argumento en todas ellas seria que «dos
enamorados se ven obligados a separarse y a vivir multiples peripecias (raptos, naufragios,
cautiverios, acechanzas amorosas...) hasta poder reunirse de nuevo» [2017: 171].
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y conspira contra Celindo para casarse con Félix, quien seria nombrado futuro rey
de Oran. Manzor da crédito a las insinuaciones de Jarifa de que su hermano no
es de fiar y muda sus planes: manda a Celindo, engafiado, a Turquia (bajo el
pretexto de que debe entregar una carta al sultan Selin, en la que teéricamente le
pide licencia para casarle); y también a Teodor (fingiendo enviarla a Espafia) para
ser vendida alli como esclava. Casualmente los dos se encuentran y Teodor,
desesperada, refiere a Celindo el complot urdido contra él y le sugiere, recelando
que la carta al Sultan oculta alguna encerrona, que la abra. Esto provoca la
expectacion del publico, enterado del proposito de rey y sobrina y de que Celindo
«es ido con cartas engafiosas» (v. 1707), pero desconocedor todavia del

contenido exacto de estas:

CELINDO Abri la carta y dice de esta suerte:

Lea
«Ese villano, que dice que es mi hermano, va a darte la muerte
con veneno cuando te sirva la copa, que ese es el galardon que te
da de haberle criado.» (vv. 2158-2158Carta)

La carta, ademas de ser un recurso oportuno para alejar a Celindo fuera de
Oran y trasladar la accién a Constantinopla (en nuevos y coloridos ambientes),
vemos que deja al descubierto la maniobra de Manzor. Como respuesta, Celindo,
lleno de ira, manda a Amete — sobrino del consejero del rey— que le haga llegar

a su hermano el siguiente mandato:

Pues es

infame el Rey, tu sefior,

dile que su carta vi
con mi engafnosa esperanza,
y que tomaré venganza,
si Selin me ayuda aqui,

del agravio que me ha hecho
de Jarifa y del cristiano; (vv. 2169-2176)

Por otro lado, Teodor, que ha contribuido a tiempo a que el mensaje no

llegue a manos de Selin, recibe el agradecimiento del que habia de ser su esposo
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moro. Celindo le reconoce sus muchas virtudes (lealtad a su amado Félix e
ingenio) y satisface el pago que la deja libre.

La carta —que contenia un enunciado falso y era portadora de un fatidico
engafo—, al no ser leida por su destinatario sino por el transmisor de la misma,
pone a Celindo sobre aviso de la traicion del hermano y contribuira ademas a la
construccion dramatica que sigue a continuacion (tormentas, naufragios que
obstaculizan la llegada de Teodor a Espafia y batallas en la que interviene Félix,
entre otras muchas tribulaciones). Todo ello hasta que los amantes, gracias a la
sabiduria que muestra Teodor en la corte del Soldan de Persia, retornan
felizmente recompensados a Espana.

Otra comedia novelesca interesante por sus cartas, aunque mucho menos
exoética que la anterior y con menos peregrinaciones y lances, es El piadoso
veneciano, publicada en la Parte XXIIl de Comedias, en 1638. Lope parte de una
novella de Cinzio para crear una historia imaginaria, de ambiente principalmente
urbano, que acontece en varias localizaciones italianas, con ausencias (destierro
del protagonista) y regresos en un lapsus de tiempo de varios afios.'??
Caracteristicas todas ellas propias del subgénero.

Esbozamos su argumento con el objeto de contextualizar los papeles que
va insertando Lope en el segundo y tercer acto. Lucinda, felizmente casada y con
dos hijos, es victima de la trampa que le tiende Fulgencio, patricio veneciano que
se ha enamorado de ella y que le hace creer —a través de Leoncio y unos criados
que se disfrazan de turcos— que para conseguirla pretende matar a su marido
Sidonio. Pasados unos momentos de confusién y de desconfianza por parte de
Sidonio hacia Lucinda a raiz de esta vil maniobra, Fulgencio cuenta el engafio al
esposo, produciéndose una reyerta que acaba con la vida de aquel y la huida de
Sidonio a Ferrara, dejando a su mujer e hijos sintiendo su ausencia y
sobreviviendo de manera precaria.

Alejado el marido del hogar familiar, la aspiracion del matrimonio sera

siempre procurar estar unidos de nuevo. Una primera tentativa vendra de la mano

22 Para Cintio como fuente en las comedias de Lope pueden verse los estudios de Gasparetti
[1930] y Kholer [1946].
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de Sidonio, que remite un correo a su esposa en el que la anima a que se reuna
con él.

Lucinda, al comienzo del segundo acto, entra en escena con los criados
Gerardo y Julia dialogando acerca de Sidonio y ya con la carta, que se
sobreentiende por el final de la conversacidén que ya han leido, pues Gerardo dice:
«La carta lo dice asi» (v. 1012), refiriéndose a la solucion que ofrece Sidonio a
Lucinda para conseguir el dinero necesario para el viaje. Y es que, por este breve
didlogo previo a la lectura de la carta, conocemos que el Senado ha expoliado
econdmicamente a Lucinda y también que, al parecer, Sidonio se ha hecho
soldado al amparo del Duque. En cualquier caso, Lucinda quiere releer la carta vy,
a instancias de Gerardo, lo hace en voz alta, lo que permitira hacernos

coparticipes de su contenido:

LUCINDA Otra vez leerla quiero.
GERARDO Yo escucharla.
LUCINDA Advierte.
GERARDO Di.

(LUCINDA) Lea

LUCINDA
«Gerardo te dira donde quedo, dulce esposa de mi alma, con el cual
podras venir con tus hijos a consolar la mayor tristeza y soledad que
ha tenido corazén humano. Pienso que Aurelio sera amigo en la
adversa fortuna, como lo fue en la préspera; pidele de mi parte lo
necesario para tu camino, y ven donde te aguardan mis ojos, y a mis
queridos hijos mis abrazos. —Tu marido.» (v.1013-1014 Carta)

La idea de la marcha se vera, sin embargo, bruscamente suspendida. Un
repentino sonido de caja acerca al publico nuevas sorpresas que, por las
personas que lo capitanean (Leoncio y los criados que en su dia se disfrazaron de

turcos, ademas de un secretario), no anuncian nada bueno para la protagonista:

LUCINDA ¢ A qué toca?
JULIA A Leoncio he visto alli,

criado de aquel cruel,
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y un secretario con él.
LUCINDA Mal sera, mal para mi;
que bien no le espero de él. (vv.1019-1024)

En efecto, Leoncio se ha ocupado en gestionar, por medio del Senado, la

revancha por la muerte de su sefior:

LEONCIO iCon qué alboroto y dolor
memorias de mi sefior

me traen a ver su casal

PERSIO Ella por su puerta pasa.
SECRETARIO Pues echa el bando, tambor.
TAMBOR «El serenisimo duque de Venecia ofrece dos mil ducados a

cualquiera que le trajere preso a Julio Sidonio, reo de la muerte de
Fulgencio Justiniano, o mil si le trajere la cabeza; y en caso que
tenga algun grave delito, se le perdona. Mandase pregonar para que
venga a noticia de todos.» (vv. 1025-1029Carta)

Lucinda, disgustada, reacciona profiriendo irreverencias contra el Senado,
que Gerardo aplaca y contrarresta: « Templa la lengua atrevida, / con que el dolor
encareces; / que el Senado es bueno y justo, /y el delito en una plaza / publica es
grave e injusto» (vv. 1058-1062). Lope, por boca del criado, respalda en este
pasaje el prestigio de este solido érgano institucional veneciano que, al término de
la comedia, una vez esta al corriente de la verdadera historia de Sidonio (es decir,
libre de las mentiras de Leoncio), flexibilizara su juicio sobre él.

Pero volviendo al momento anterior, cuando Lucinda, desafiante, se halla
dispuesta a preparar su partida, se topa con un secretario y un alguacil que le
avisan de que una sentencia del Senado ordena que no puede salir de Venecia,
bajo pena de muerte. Gerardo sera entonces el que viajara a Ferrara para
prevenir a Sidonio. Aqui asistimos entonces a una original escena: el criado le
pregunta a Lucinda antes de partir si puede al menos escribir al marido, y ella

responde con estas quintillas:

Di que llorando escribi,

lagrimas por tinta; di
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que lloré sangre por él,
que fue mi rostro el papel
y que tu las viste alli;

que todas las letras fueron
amor, lealtad, soledad,
desdicha, ausencia, verdad;
y di que las imprimieron
el alma y la voluntad,

que de amor imprentas son,
donde en letras de Ferrara
las imprime mi pasion
desde el papel de la cara

al papel del corazon.  (vv. 1155-1169)

El Fénix, con su habitual virtuosismo, convierte lo que podria ser una
epistola en un mensaje verbal, pero de modo que establece un correlato entre el
papel y la tinta, por un lado, y el rostro y las lagrimas de Lucinda, por otro,
articulando asi un bello e ingenioso reflejo entre el mensaje escrito y las angustias
intimas de la autora de la carta. Lope alude incluso a las «letras de Ferraray,
refiriéndose a la ciudad donde se encuentra Sidonio y, sin duda, a la imprenta
judia que fue establecida en esa ciudad a mediados del siglo XVI, siendo la obra
mas famosa que sali6 de sus talleres la Biblia en Lengua Espafiola traducida
palabra por palabra de la Verdad Hebrayca por muy excelentes Letrados (1553),
que fue un verdadero éxito de ventas en la época. Nos aventuramos a pensar que
la pureza del amor de Lucinda hacia su marido puede quedar también vinculado
con la verdad revelada que transmite el texto biblico, estableciendo implicitamente
una atrevida relacion entre el amor divino y el profano. Aunque bien pudiera ser
que «las letras de Ferrara» hicieran simplemente referencia a la tipografia de
imprenta. Y, por supuesto, como decimos, se alude al lugar donde esta Sidonio y,
en ese sentido, se imprime aquello que siente en su corazén con «letras de
Ferrara» porque en Ferrara esta su amor.

En cualquier caso, en esa ciudad italiana, Sidonio sufre algun que otro
infortunio que soporta con entereza, como por ejemplo ser traicionado por dos
hermanos soldados que pretenden entregarlo al Senado a cambio de la libertad

del padre, Evandro, que fue también desterrado de Venecia. Aunque gracias a la
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mediacién de este, que valora la amistad y la ley, puede Sidonio marcharse.
Estando en esas, Gerardo da con él y le avisa del peligro que corre su vida.
Sidonio, para evitar ser prendido, se refugia en el monte vestido de pastor, no sin
antes indicarle a Gerardo que exhorte a Lucinda a que venda sus joyas y pida
ayuda a los amigos para poder encontrarse con él.

En el tercer acto de la obra han pasado ya seis afios desde que Sidonio
abandond Venecia y Lucinda se ve amenazada por el hijo de Fulgencio, Otavio.
Este, empujado por Leoncio, busca a Sidonio para desquitarse de la muerte de su
progenitor, pero flaquea al quedarse prendado de la hermosura de Elisa, la hija de
Lucinda. Por lo demas, Lucinda estd preocupada porque, solicitada por
muchachos que pretenden engafarla, Elisa carece de dote y de honra. Estos son
los pormenores que Lucinda relata en una carta que Gerardo entrega a Sidonio y

que este lee al cridado:

«No puede ya mi necesidad sufrir los afios de tu ausencia, y aunque esta se remeda
con mi trabajo, damele muy grande el guardar tu hija, hermosa y pobre, dos cosas
ocasionadas a cualquier deshonra. Da algiun remedio, que la persiguen muchos,
que si tu puedes guardar tu cabeza es porque la tienes, que yo no puedo guardar su
honra porque no la tengo.» (v. 2282Carta)

En el primer intercambio epistolar vimos que, debido a un bando, no
consigue su objetivo: el reencuentro. En el segundo, Lucinda expone la penosa
situacion en la que viven y esto obliga definitivamente a Sidonio, en pro de la
honra de su familia, a regresar a Venecia. Pero antes, nada mas acercarse a la
casa en que vive Lucinda, Sidonio salva la vida de Otavio al ser este atacado por
otro pretendiente de Elisa.

Fuera de esto, Sidonio propone entregarse al Senado y que su familia
cobre la recompensa para que, por este procedimiento, se mitigue la pobreza en
que los ha dejado sumidos todos estos afios. Desde ese instante, la comedia se
orienta apresuradamente hacia el desenlace final: los Sefores del Senado y el
Duque reunen en audiencia publica a Sidonio y su familia, a Otavio y a Evandro
(aunque cada uno por un motivo distinto) y, por fin, luego de referir todo lo

ocurrido, son absueltos de sus respectivas condenas. La unica condicion que el
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Duque pone al perdén de Sidonio es que Otavio esté de acuerdo. El joven acepta
la propuesta a cambio de casarse con Elisa, a lo que Sidonio da su
consentimiento.

En definitiva, la honra conyugal mancillada es la lanza que resquebraja la
apacible vida de la pareja protagonista que, después de la fuga de Sidonio a otras
tierras, los expone a aventuras y desventuras varias. El eslabén elegido por Lope
para la comunicaciéon entre el ejemplar matrimonio es el criado Gerardo quien, en
un momento dado, en referencia a la rapidez con la que quiere trasladar los
mensajes de su sefiora, manifiesta: «Ser un Mercurio deseo, / de pies y manos
alado» (vv. 1148-1149), en alusidbn al mensajero griego de los dioses. En
cualquier caso, el primero de estos mensajes esta salpicado de vivas muestras de
afecto y afnoranza, si bien en todos ellos prima el poder informativo. El segundo
tiene ademas una funcién importante, pues abre el camino, ahora si, para que
Sidonio se quede para siempre con su familia. Sin olvidar el poético mensaje en
verso que —en un lenguaje que, metaféricamente y con gran inventiva, vincula
con la escritura— Lucinda, quejosa, dedica al esposo.

Para concluir el género novelesco, diremos que —dejando de lado el
bando, que es un tipo de escrito distinto y que debe ajustarse a canones mas
estrictos— por su naturaleza, sus cartas —como las personas que intervienen en
una comedia novelesca— son también muy «viajeras», en el sentido de que han
de recorrer muchos kilbmetros para llegar a su destino, al menos en estas dos
comedias. Las epistolas que acabamos de ver estan ademas compuestas en
prosa, para dar mayor dramatismo a la situacion. Y, atendiendo al principio de
economia, carecen de encabezado, despedida y firma, a excepciéon de una de
ellas. Aunque en La doncella Teodor, después de su lectura Celindo exclama:
«No me mandéis proseguir» (v. 2159), por lo que ignoramos como sigue la carta.

Ahora bien, si en El piadoso veneciano las cartas familiares del matrimonio
dejan entrever su absoluta franqueza y su empefio en reencontrarse, en La
doncella Teodor la falacia del texto —cuyo autor no es ya ninguno de los
coprotagonistas sino un tercero en discordia— secunda eficazmente el enredo de
la obra que, a la postre, persigue también la unién de sus principales intérpretes

—como sucede en tantas y tantas comedias—.
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5.7. EL DRAMA MITOLOGICO: LAS JUSTAS DE TEBAS Y REINA DE LAS
AMAZONAS'Y LA FABULA DE PERSEOQO

Yo la vi de fina malla

cubrir sus carnes hermosas,
con razones animosas
animando a la batalla.

Y aunque de oillo te asombres,
porque menos tiempo esperes,
con solas diez mil mujeres

vi huir quince mil hombres

(Las justas de Tebas y reina de las amazonas, vv. 154-161)

En palabras de Alan Avila, la comedia mitolégica «es aquella cuyas fuentes son
las narraciones grecolatinas sin valor historiografico, y que cuentan con la
participacion de los personajes de dichos textos» [2017:7].

De entre los mitos que cautivaron a la Europa de aquellos siglos, uno de
los que atrajo a Lope de Vega fue la figura guerrera de la amazona, que llevé a
las tablas en Las justas de Tebas y reina de las amazonas,'?® comedia en la que
el papel que aparece en su segundo acto tiene relevancia dramatica en relacién al
conjunto de la obra. Su datacion probablemente sea anterior a 1596, segun
Morley y Bruerton.

La obra se desarrolla en la antigua ciudad griega de Tebas, y su
protagonista es la amazona Abderite, reina de un pueblo exclusivamente de
mujeres asentado en Termodonte. Caracterizada como una mujer muy bella, a la

par que herculea, valiente y experimentada en las armas, Abderite termina

123 A pesar de que Oleza cataloga esta obra como mitolégica, Avila acota mas el subgénero y no
la incluye en su corpus, en el cual, como Unicas obras conservadas, lista los siguientes titulos:
Adonis y Venus, El Perseo, Las mujeres sin hombres, El laberinto de Creta, El marido mas firme,
La bella Aurora, El vellocino de oro 'y El amor enamorado. Sanchez Aguilar en su tesis doctoral de
2005 (Las comedias mitolégicas de Lope de Vega) menciona asimismo tan solo estas ocho
comedias. Oleza y Antonucci, por su parte, enumeran diez, pues afiaden Las justas de Tebas y
reina de las amazonas y El premio de la hermosura [2013:711].
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enamorandose de un principe troyano, Ardenio, pese a que todas ellas abominan
del sexo opuesto. Abderite, como amazona y como gobernadora, oscilara
constantemente entre el amor, por un lado, y vengar a su hermano Jelando
—muerto a manos del ser amado— vy su fidelidad a las costumbres, a la tradicidén

de su gente, por otro. Esta actitud conlleva el reproche de su criada Pirene:

iQuien no ha temido arrojadizos fuegos,
una centella siente;
un nifio rompe un pecho tan valiente
que no pudiera un escuadrén de griegos!
jAy, como veo en verte
que eres muijer,
al fin, cuando mas fuerte!  (vv. 1039-1045)

En el acto segundo es cuando se celebran las justas en las que pierde la
vida Jelando. Pretendiente también de la princesa tebana Délbora —amor que le
era correspondido—, habia retado a Ardenio a un desafio, del que este sale
victorioso, aunque herido en un brazo. No obstante, el principe troyano
—empefado en conseguir a Délbora, por mas que esta lo rechaza— no tendra
todavia via libre, pues entra en escena un nuevo adversario: el rey de Armenia,
Lotaro.

Habiendo sido testigo de las justas —famosas, por otro lado, en todo el
estado—, y haciéndose pasar por embajador, Lotaro pide al padre de Délbora,
Arquimundo, que el rey armenio (es decir, él mismo) participe en la lucha y que el
vencedor sea el que despose a la princesa. Una carta que, segun el supuesto
embajador, le acaba de dar un correo avala esta idea: el rey armenio se
encuentra ya en Grecia y llegara en el plazo de cinco dias a la corte tebana. El

mensaje es leido por Lotaro al rey Arquimundo:

REY: Leedla embajador

EMBAJADOR: Asi comienza:
«Mi caro primo: yo he llegado a Grecia

con todo el bien que te conceda el cielo;
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espero verme de hoy en cinco dias
en la corte del rey, y asi te mando

le avises como voy, y que en su tierra
haga saber el concertado campo.»

No escribe mas. (vv. 1656-1662)

La carta —compuesta en endecasilabos sueltos— es de unas pocas
lineas. Como se dira: «no escribe mas». Esta frase sirve para dar paso a la
réplica de Arquimundo pero, asimismo, pone de relieve que lo escrito es suficiente
para lo que se pretende transmitir (que el rey tiene el propdsito de acudir al
«concertado campo») y Lope no lo alarga mas. Aun asi, contiene un saludo inicial,
«Mi caro primo», que se repite en otras epistolas y que expresan la familiaridad
del trato. De todas formas, el publico —que dispone de mas informacién que los
propios personajes— sabe que el que dice ser el emperador es en realidad el rey
armenio. Por tanto, estamos frente un papel nada «viajado». O lo que es lo
mismo, ante una carta auto enviada, lo que demuestra una vez mas el abanico de
posibilidades que a nivel escénico brinda un mensaje escrito.

En cualquier caso, la carta es aqui un elemento muy provechoso, puesto
que viene a respaldar, en el tercer acto, un nuevo combate, cuyas consecuencias
llevaran al desenlace que ha concebido Lope para su comedia.

Asi, en las segundas justas colectivas toman partido el rey Lotaro, Ardenio
(lesionado), otro adversario y Abderite, enmascarada. En el torneo la amazona
exhibe su bravura de manera portentosa y resulta facilmente vencedora. Luego,
destapa su rostro ante todos y ofrece la mano de la princesa Délbora a Ardenio.
Sin embargo, este queda fascinado por el valor y la generosidad de la amazona y
le propone ser su esposo, ofrecimiento que Abderite acepta.

En conclusion, situada en un periodo historico atemporal y siendo el eje de
la accion dramatica una mujer de talante belicoso (en coherencia con su condiciéon
de amazona), el hilo conductor no deja de ser el del amor, a pesar de la inicial
reticencia de la heroina hacia el sexo opuesto. Al final, Abderite se abandona a
sus sentimientos, armonizandose de este modo el encuentro de los dos sexos.
Ese desdén hacia el amor masculino —debido a la valoracion negativa que se

hace de él— lo encontramos también en otras piezas de Lope, como es el caso,
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por ejemplo, de La vengadora de las mujeres que, por lo demas, tiene una
ambientacion totalmente distinta.’?*

Pero por encima de lo anterior, lo que nos interesa poner de relieve es que
en las tramas de tematica amorosa en las que intervienen figuras con rango de
princesa, hijas de un conde, etc. —sea cual sea el género de la obra— no es
infrecuente la llegada de una carta de un noble o monarca de otras tierras que
anuncia a su progenitor el deseo de contraer nupcias con ella (como sucede, por
citar otro ejemplo, en El caballero del Sacramento). Esta circunstancia refuerza el
enredo, debido a que la dama acostumbra a estar enamorada de otro galan. No
obstante, en Las justas de Tebas y reina de las amazonas, Délbora no es la
heroina de la pieza, por lo que la funcion de la carta del rey Lotaro no es
unicamente la de rivalizar con Jelando (Unico amor de la princesa) sino, sobre
todo, y como fin ultimo, organizar unas justas —donde la amazona haga gala de
toda su destreza guerrera— que propicien un final feliz para ella y para Ardenio,
los verdaderos protagonistas de este drama.

Otra obra de caracter mitolégico es La fabula de Perseo. Publicada en
1621 en la Parte XVI de Comedias, se cree que el texto pudiera ser un encargo
del duque de Lerma, que queria que se representara en la Corte. En ella se
narran las aventuras de este semidios, Perseo, desde su concepcion hasta la
liberacion de su amada Andromeda, en una original version del famoso mito
ovidiano (reescrito en multitud de ocasiones) que, sin embargo, no desvirtua su
esencia.'®

La comedia se inicia con la historia de la madre de Perseo, la bella Danae.
La joven ha sido encerrada en una torre por su padre, el rey de Argos, Acrisio.
Con ello quiere preservar a su hija de que mantenga relaciones con ningun
hombre. Entretanto, el principe de Tebas, Lisardo, que lleva dos afios enamorado
de ella, animado por un amigo consulta al oraculo del templo de Apolo la manera

de llegar a Danae. Pero el oraculo, siempre ambiguo, «pues siempre en su

124 \Véase lo que dice al respecto E. Di Pastena en el «Prologo» de su edicion de La Vengadora de
las mujeres [2016:393-420].

125 \VVer el «Prélogo» de la ed. de R. Béhar [2017:821-864].
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respuesta escondo lo falso y lo verdadero» (vv. 49-50), le vaticina que el oro es la

respuesta:

Oro la podra vencer,
oro rendira sus brazos,
porque el oro es la rilina

de torres y muros altos. (vv. 143-146)

Las palabras de Apolo desorientan al principe, quien desconcertado
interpreta que el preciado metal podria servir para sobornar a los guardas de la
torre. Asi se lo comunica a Danae mediante una carta en la que le ofrece todo su
oro, y que firma como el «desdichado» Lisardo. Dadas las circunstancias en las
que se encuentra la princesa, el mensaje —que a su llegada turba a la joven— es
lanzado desde el campo, clavado en la punta de una saeta. Esto ocurre justo
cuando Danae esta conversando con Elisa acerca de Lisardo, al que ama.

La epistola —en décimas—, a la par de una artimafia para rescatar a la
princesa, es toda una declaracibn de amor. En un simil poético, la «mano de
marfil» de la joven sera «el arco bello y gallardo» que disparara la flecha mediante

la cual el principe espera contestacion:

«Después que en torre tan fuerte,
Danae bella, te encerrd
tu padre, he quedado yo
sin alma y vida, sin verte;
tan cercado de la muerte
como de guardas lo estas,
presto morir me veras,
que ya mi espiritu quiere
ir a vivir donde muere
porque no padezca mas.'?
Verdad es que, consultado,
dice Apolo que ese muro

tan fuerte no esta seguro

126 Estas palabras recogen «el tono cancioneril tradicional: alma, vida y vision se equiparan, y el
encierro de Danae supone la muerte para su amante» (n. a los vv. 309-318, en la ed. de R.
Béhar).
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del rico metal dorado;

pero hame dado cuidado

no saber si tu le quieres,

que, cuando amais las mujeres,

poco reparais en oro;

que vuestro mayor tesoro

son vuestros mismos placeres.
Si a las guardas se ha de dar,

hablalas, Danae, por mi,

que el oro que tengo aqui

puede esa torre igualar.

Bien me puedes avisar

con esa flecha que aguardo

del arco bello y gallardo

de tu mano de marfil.

Tuyo mil veces y mil,

tu desdichado Lisardo.» (vv. 309-338)

Pero, leida la carta, una acotacion nos informa de un acontecimiento

extraordinario, la inesperada aparicién de una nube de oro:

La nube con el oro

ELISA Deja la carta y repara
que por la ventana ha entrado
una nube que ha eclipsado
al sol con su lumbre clara.
DANAE Sobre el pabellén se para.
ELISA Parece que viene el sol
dentro de aquel arrebol.
DANAE Una lluvia baja de ella
que parece, hermosa y bella,
oro en ardiente crisol.
ELISA iAy, sefiora, coger quiero
estas auriferas perlas!
DANAE Pues que tu quieres cogerlas,

en mi aposento te espero. (vv. 339-352)
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La nube es Jupiter transformado. Seducido por la hermosura de la joven, y
habiendo escuchado al oraculo, Jupiter se adelanta a Lisardo y posee engafada a
Danae en forma de lluvia dorada, «porque siempre los amantes / esparcen oro y
diamantes» (vv. 457-458)."%” El método del mortal Lisardo para consumar su amor
con Danae (enviarle una carta con el plan con el que intentaba librarla de su
encierro) no ha podido competir, claro esta, con el de los dioses.

Del embarazo de Jupiter y Danae nacera Perseo, hombre de origen divino
que —tras ser abandonado en una barca en el mar junto a su madre por Acrisio—
vivira gestas memorables (entre ellas la de la Gorgona Medusa, monstruo al que,
con la ayuda de una espada y un escudo con un espejo que le ofrecen Mercurio y
Palas, le corta la cabeza, y cuyos cabellos son «culebras fieras», v. 1753) hasta
que se casa con la princesa de Tiro, Andrémeda, y vuelve a Grecia, donde «dicen
que Acrisio es muerto» (v. 2873).

La epistola de esta comedia, por consiguiente, es fruto de un personaje
que queda atras en los siguientes actos. Al igual que en Las Justas de Tebas y
reina de las amazonas, el autor de la carta es un personaje secundario,
interesado en una figura femenina que tampoco es coprotagonista de la pieza y
que tiene al mismo tiempo otros rivales amorosos. No obstante, la funcién del
papel no deja de ser relevante. La actuacion del Lisardo (su consulta a Apolo, que
mas tarde se materializa en una carta) sirve de eslabén para el desarrollo
posterior del drama, puesto que desata la intervencion de Jupiter. Para potenciar
ademas la emocidon del espectador, es en el preciso momento en que Danae
recibe el mensaje de Lisardo que el poderoso dios de los cielos sufre esa
metamorfosis en forma de lluvia de oro, la cual engendrara al mitico Perseo, el

verdadero héroe de este drama mitoldgico.

127 Como ha quedado dicho en numerosas ocasiones por diversos estudiosos, este pasaje de
Lope recuerda la pintura Danae y la lluvia de oro de Tiziano.
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5.8. LA COMEDIA VILLANA: LOS HIDALGOS DEL ALDEA Y EL GALAN DE LA
MEMBRILLA

pues bastara
tratar de vino el papel
para que aun las mismas manos

viniesen dando traspiés.

(El galan de la membrilla, vv. 513-516)

Entre las comedias que Oleza clasifica como «villanas», o o que es lo mismo, de
entorno predominantemente doméstico y rural, encontramos al menos dos obras
que contienen cartas que merecen ser comentadas: Los hidalgos del aldea
(publicada en la Parte Xl de Comedias en 1619) y El galan de la membrilla
(publicada en la Parte X en 1615).

En Los hidalgos del aldea, Finea es partidaria del casamiento entre iguales,
aunque su padre, el alcalde Celedo6n, prepara su union con don Blas, un
«hidalgote» figurdn,'?® un pueblerino con infulas un tanto ridiculo en su forma de
hablar. Al lado de esto, los condes Albano y Teodora, recién casados, alborotan a
los aldeanos al instalarse a vivir en el lugar. Alli, el conde se enamora de Finea
quien, sin embargo, se siente atraida por Roberto, servidor y confidente del
conde. A instancias de Albano, la boda de Finea y don Blas —convertido en un
bufon de la corte— se pospone un afio con la excusa de que antes han de
celebrarse torneos vy justas. Entretanto, Finea resiste con dignidad las visitas del
persistente conde.

En el tercer acto, Teodora, celosa por el modo de actuar de su esposo, se
dispone a escribir al Emperador para exponerle su queja,'?® como bien le explica

a su criado Fabio, al que pide que volando le dé «papel, pluma y tinta» (v. 2274).

128 Al respecto del figurén, véase el articulo de F. Serralta [2003] sobre esta y dos comedias mas
de Lope (Los melindres de Belisa y El ausente en el lugar).

129 Como sucedia también, por ejemplo, en Las paces de los reyes y judia de Toledo, si bien en
esta obra la reina a quien escribe (también encima el escenario) y muestra su disgusto es al
mismo esposo (ver apartado 4.2.1.3.).

262



Pero en estas que enseguida que pone «en el papel la pluma» (v. 2282) entran
Roberto y el conde charlando, a pesar de haber advertido Teodora al criado que

no deje entrar a nadie:

TEODORA El Conde es este, jay de mi!
ALBANO Teodora, mi bien, ¢ qué haces?
TEODORA Pruebo una pluma no mas,
que no hallando quien la taje
el cuchillo de un estuche
de secretario me vale.
ALBANO Muestra a ver.

TEODORA ,Qué quieres ver?  (vv. 2286-2292)

Teodora, sorprendida cuando justo estaba casi en el encabezamiento de la
carta, sale al paso mintiendo acerca de lo que esta haciendo. Incluso,

comprometida a ensefarla, presa del nerviosismo la rompe en dos:

ALBANO jNo, por mi vida, no rasgues
el papel!
TEODORA Sefior, perdona,
que ya le hice dos partes.
ALBANO ¢ A quién escrebir querias?
TEODORA Pienso escribir a mis padres.

¢ El papel tomas del suelo?

Por tuyo es bien que le alce.

Lea

«Vuestra Majestad, sefior,
tiene el imperio y las llaves...» (vv. 2293-2301)

Del papel no leemos mas que estos dos versos (insertados en una tirada

en romance), cuyo significado no acierta a comprender el conde:

ALBANO ¢ Qué quieres decir aqui? (v. 2302)

A lo que Teodora argumenta con ironia al final de su parlamento:
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TEODORA Nada, ni hablaba con nadie,
que cuando prueban la pluma
cuantos hoy escribir saben
no miran en lo que escriben,

y después son disparates.

Y voyme, con tu licencia,
porque el portador no aguarde,
que tajar y no escribir

con pluma y papel delante

es como tener marido

que visita en otra parte. (vv. 2303-2313)

A pesar de todo, la intervencion de Teodora sera decisiva para cambiar la
conducta del conde. Un primer intento es esta fallida carta al Emperador, que da
qué pensar a Roberto al adivinar en Teodora ciertos celos, tal como le expone al
conde. De todas maneras, Lope deja claro en esta escena —que ha conseguido
tensionar al publico— la firme voluntad de la esposa por revertir el indigno
comportamiento del marido que, finalmente, logra por otra via. Asi, deja de
peligrar el honor de Finea, que se casa con Roberto una vez el padre descarta a
don Blas.

Un numero mas elevado de papeles, de varios tipos y de mayor relevancia
dramatica, hallamos en El galan de la membrilla, ambientada en el siglo Xlll, en la
época de Fernando lll, apodado «el Santo».

Su historia principal es la de dos jévenes enamorados: Félix y Leonor. El,
soldado pobre, natural de Membrilla. Y ella, también manchega, de Manzanares e
hija de un villano rico que posee tierras y bodegas. Su amor, sin embargo, se vera
impedido por el padre, don Tello, que no consiente la relacibn a menos que varie
la situacion economica del galan. A todo esto, tenemos ademas la intromisién de
un segundo pretendiente, Ramiro, ricachdn celoso y necio que actua con malas
artes.

En este triangulo amoroso, los papeles jugaran, como tendremos ocasion
de comprobar, un rol decisivo. Es mas, podemos asegurar que son los que
impulsan, paso a paso —previa actitud autoritaria del padre—, la accion dramatica

en cada uno de los tres actos de la comedia. En el primero, dos cartas alertan a
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don Tello de que a su hija la ronda algun postulante a marido. Desde ese instante,
iremos asistiendo a un enredo tras otro hasta que, a ultima hora, el rey Fernando
y su hijo Alfonso (mas tarde Alfonso X, «el Sabio») restablecen la felicidad de la
pareja protagonista y sancionen a los intrigantes.

Pero volviendo a las dos primeras cartas, hay que decir que ambas son de
don Félix. Una es de amores vy, por si el criado Tomé se topa con el padre
mientras la entrega a Leonor, ha redactado otra cuyo asunto es un fingido negocio
de vinos que quiere llevar a cabo un supuesto mercader. Pero, estando en el
portal de Leonor, el criado se despista y le da a la criada de Leonor, Inés, el papel

equivocado, al tiempo que, sorprendido por don Tello, este recibe el de amores:

TELLO Si por Tello preguntais,
yo soy. ;,Qué es lo que queréis?
TOME Traigole de la Membrilla
esta carta. Recibilla
mientras doy vuelta podéis;
y responded si del vino

le daréis lo que pidiere (vv. 288-294)

Cuando se encuentra a solas con su hermano, don Tello lee la nota:

TELLO «Bien mio: después que vi
esa divina belleza
que formé naturaleza
para admirarse de si...»
i¢, Qué es esto, Benito hermano?!

¢ Esta no es carta amorosa?  (vv. 309-314)

Los asistentes al corral son conscientes en ese momento del intercambio.
Ahora bien, para mayor confusién e intriga, el hermano esta en la creencia de que
el autor de la carta es don Ramiro, por lo que don Tello parte colérico a hablar con
él.

Leonor, por su lado, lee con su criada la que trata de vinos:
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INES Ya se fue; saca el papel.

LEONOR Estoy, Inés, admirada.
INES Ta admirada, y yo turbada
de ver lo que dice en él.
Lea
[LEONOR] «Habiendo sabido la bondad del vino que tenéis en vuestra bodega...»

¢ Esto tengo de leer?
INES Sefiora, error es sin duda. (vv. 409-414)

Lope hace que Leonor la vaya leyendo a intervalos. De ese modo, ellay la
criada, que con la llegada del papel se habian sentido la una «admirada» y la otra
«turbada», enfatizdndose de este modo la emocién que les genera desvelar su

contenido —que ya imaginan—, van exteriorizando ahora su extrafieza:

[LEONOR] «Yo he menester quinientas arrobas para la corte de tinto y blanco...»

Inés, no puedo creer
que esto es cifra, sino error;
y, si este es papel de amor,
sera también menester
que un secretario de lenguas
le descifre. (vv. 428Carta-434)

Con los primeros renglones de cada uno de los mensajes queda expuesto
el tema de los mismos vy, al ser lo unico que realmente interesa en esta ocasion a
nivel dramatico, una vez mas no es forzoso para nuestro dramaturgo extenderse.

En todo caso, sera cuando el criado va a buscar la respuesta que se
percata del error. Entonces acuerda con Leonor guardar el secreto para que no se
enoje Félix. Asimismo, hacen creer al padre que la carta que tiene era para otra
«mujer de bien» (v. 528) que sirve al mercader, no para Leonor; y que la que
guarda ésta en su manga es para él.

Después de esta escena, el papel aun seguira dominando la intriga, pues
Ramiro ha hecho varias indagaciones vy, fruto de ellas, hace entrega a don Tello
de un tercer papel. Su intencién es cotejar que la letra y la firma son las mismas
que las de la carta que le dio el criado Tomé. Es decir, probarle que la letra de la

carta amorosa es de don Félix. Como resultado de esta revelacion, don Tello se
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entrevista con don Félix y le aconseja —dandole una bolsa con cierta cantidad de
escudos para sustento y demas, ya que el galan no le desagrada para su hija—
que vaya a la Corte con la finalidad de que, en el plazo de dos meses, vuelva con
«habito» o superior capital si desea desposar a su hija, «porque no digan que
compra / yerno noble con su hazienda» (vv. 850-851).

El acto termina con don Félix, todo engalanado, en la corte de Toledo. Alla,
a la salida del rey Fernando (que se encuentra comentando con el principe
Alfonso y el marqués de Cadiz sus planes para recuperar zonas ocupadas por los
moros), el galan hinca la rodilla en el suelo y le hace entrega de un memorial, que
el rey se lleva consigo sin leer. EI memorial es el resorte del que se vale Lope
para que el rey ampare a nuestro protagonista, pues en el documento don Félix le
detalla la buena labor que ha desarrollado como soldado en diferentes ciudades
(Cérdoba, Ubeda, Baeza, etc.), quedando el galan con el pensamiento de que
«sus papeles son tan buenos» que han de tener su premio «en viéndolos el
consejo» (vv. 1097 y 1099).

No obstante, en el segundo acto, siendo tal el desespero de don Félix por
ver pasar los dias sin que se le recompense, opta por abordar al marqués de
Cadiz. Este le sugiere que hable al rey, quien sale ahora a escena «leyendo una
carta», segun marca una acotacion (v. 1319Acot). Esta imagen refuerza la idea
del olvido del rey, ocupado con otras noticias que le van llegando, con otros
menesteres relacionados, quizas, con la recuperaciéon de los territorios de los
reinos de Espaia que han sido tomados por los moros. Es por este motivo que
don Félix le hara el siguiente reproche: «memoriales que han servido/no de
memoria, de olvido, /pues nunca me habéis premiado» (vv. 1323-1325).

Sea como fuere, Fernando Ill aprovecha el relato que de sus méritos
militares hace don Félix para, antes de otorgarle su merced, mandar que lo
acompane a la guerra de Granada. Don Félix, temeroso porque se cumplen los
dos meses fijados con don Tello para su regreso, compromete a su Majestad a
asumir la repercusién que podria tener esta decision de enviarlo a Granada, sin
saber el monarca verdaderamente a qué se refiere. Posteriormente, no estando
ya presente el rey, el galan da rienda suelta a su enfado, que escenifica rasgando

los memoriales:
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DON FELIX  Trillo seré de papeles
como de alarbes cabezas.
Aqui quedad, tinta infame,
del alcazar a las puertas,
pues la sangre que he vertido,
de esta salud me aprovecha.
Volvamos a Manzanares;
entraré sin que me vean
de noche a hablar a Leonor.

TOME Lindamente el suelo empiedras
de papeles.

DON FELIX Hago bien,
porque al salir sera fuerza
que pise el Rey mis servicios,

o de su coche las ruedas. (vv. 1452-1465)

De nuevo, como vimos en otras comedias, Lope entrelaza magistralmente
el papel y la tinta con la realidad del momento. Los papeles rotos, como sus
esperanzas, y su «tinta infame» se asemejan a las cabezas que valientemente
corté en su dia, cuya sangre derramada de nada le ha valido. Los trozos de papel
arrojados al suelo son metaféricamente la alfombra sobre la que el rey pisotea los
servicios que le presté como soldado.

La ira de don Félix no quita que a continuacién se confiese también un fiel y
noble vasallo, tanto «en la paz y guerra» (v. 1467), y que cumpliendo con su
deber —inevitable, de hecho, por ser una orden real— marche a Granada
secundado por Leonor, que va disfrazada de paje. En la batalla que se desata en
esa ciudad, él llegara a capitan y ella (aparentemente un hombre) a alférez.

En el tercer acto, proximos al desenlace, un bando contribuye todavia a
complicar un poco mas las cosas. Ramiro, despechado, arremete contra Leonor:
bajo la puerta de la casa del padre de la dama, unos musicos cada noche cantan
una letrilla difamadora: «Que de Manzanares era la nifa, / y el galan que la lleva,
de la Membrilla ...»," que se ha popularizado en la villa. De resultas, don Tello

se refugia en su cortijo del campo y clama justicia al rey —a quien ha brindado

%0 Se afirma que Lope para esta comedia parte (como sucede también, por ejemplo, en E/
caballero de Olmedo, véase Rico 1983:347) de una copla popular (Cafias Murillo 2003:3).
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hospedaje al pasar este casualmente por sus tierras— por lo que considera un
agravio contra su honor.

Por otro lado, el marqués de Cadiz, siendo desconocedor de la identidad
del tal don Félix Trillo, ordena a Leonor que organice —en calidad de alférez, ya
que sigue disfrazada de hombre— la proclamacién de un bando contra él.
Entonces, Leonor, inquieta, insta a un «atambor»'3' a que por cierta parte del

campo camine difundiendo el edicto:

Toque un poco la caja y diga:

“Ante los capitanes del tercio del Principe nuestro sefior, parezca don Felis de Trillo,
por mandato de Su Alteza, pena de lavida.”  (vv. 2890Acot -2890Bando)

Ante la fatal eventualidad, Leonor avisa sin demora a don Félix. Cabe
puntualizar aqui que el bando se hace publico tan solo de forma oral.'*? Por los
didlogos de los personajes implicados, y a falta de una acotaciéon que confirme lo
contrario, no se desprende que se «echa» en papel.

Llegados a este punto el conflicto se prepara para la solucion final. Estando
alojados todos en el cortijo, el monarca es informado de todo lo sucedido:
destierra a don Ramiro y, atendiendo a la promesa que le hizo a don Félix, por fin
lo recompensa. El padrino de bodas de Félix y Leonor sera el principe don
Alfonso. Queda por consiguiente a resguardo la honra de los amantes y, por
extension, la del padre.

En definitiva, muchos papeles. El primero, de caracter amoroso y el Unico
compuesto en verso, concretamente en redondillas, por aquello de que son las
apropiadas para asuntos de amor. El resto: uno sobre una aparente venta de
vinos, otro para cotejar una firma y, por ultimo, unos memoriales que sirven para

apelar al rey. Todos ellos leidos a medias o directamente no leidos (como es el

131 Segun el diccionario de Autoridades: «Se llama tambien el que toca por oficio el tambor» (22
acepcion, I, 1726). La 12 acepcion hace referencia al propio tambor.

32 En el diccionario de la RAE se explica que originariamente el bando se hacia publico de forma
oral (12 acepcion, consultado el 5 de junio de 2021). Hay que recordar que estamos en el siglo XiIll,
aunque no podemos ciertamente asegurar que sea ese el motivo (que originariamente fuera oral)
por el cual este bando no quede por escrito.
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caso de los memoriales y del papel que trae don Ramiro), puesto que lo primordial
para el posterior desarrollo de la accion es saber simplemente de qué tratan o dar
fe de su autoria. En cualquier caso, todos estan escritos por el protagonista de la
pieza y con un solo proposito: cortejar a su amada Leonor y casarse con ella.
Hasta lograrlo, estos manuscritos no haran sino proporcionar al espectador una
serie de sobresaltos, bien porque se mezclan dos de las cartas y una de ellas
llega a la persona menos indicada (el padre), bien porque confirman a este la
relacion de su hija con don Félix, o por la frustracion que produce al galan la
indiferencia con que recibe sus memoriales el rey Fernando.

Es preciso sefialar también que siendo tanto Los hidalgos del aldea como
El galan de la membrilla dos obras de amor y honra —de honra del villano digno o
labrador honrado, podriamos decir—"33 en las que la resolucion del conflicto
proviene de un rey o noble (causantes paraddjicamente, aunque sea
indirectamente o por una persona muy allegada, de que su honor se vea
amenazado), en esta segunda Lope explota mucho mas el uso del recurso del
papel. La razon seguramente es que es una comedia paradigmatica —junto a
otras muchas, sobre todo aquellas pertenecientes al género urbano o novelesco—
en lo que al enredo se refiere, para cuya configuracién el papel es, como muy

bien sabemos, un elemento muy poderoso.

133 Siguiendo las palabras de Oleza [1994:241]. Para el tema del villano en el teatro del Siglo de
Oro remitimos al clasico libro de Salomon [1965].
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5.9. LA COMEDIA PICARESCA: EL ANZUELO DE FENISA

A ltalia voy, que de villano espero

volver a ser de lllescas caballero,
(El caballero de lllescas, vv. 967-968)

Enganiar, Celia, un cuitado
barbitonto, boquinecio,

no fuera hazafia de precio

ni digna de humor taimado;
pasmar un ingenio agudo

es lo que se ha de estimar.

(El anzuelo de Fenisa, vv. 732-737)

Entre el corpus de comedias de Lope, Oleza delimita un subgénero que trata de
picaros y de costumbres picaras, si bien su esquema argumental es distinto al de

la novela picaresca [1991:185]. Sus rasgos, mas en detalle, serian los siguientes:

su vinculacion al estilo, personajes y mundo medianos o mediano-bajos, ocupando
el espacio social tedrico que se dividian los subgéneros latinos de las comedias
trabeatas, tabernarias y atelanas; su proximidad al teatro de los actores-autores; la
herencia de La Celestina y de las comedias "a noticia" de Torres Naharro; el
parentesco con las comedias novelescas italianas; la materia picaresca, conformada
por fanfarrones, alcahuetas, rufianes, cortesanas y soldados como protagonistas de
engafios y trampas que tienen por objetivo la ascension social del picaro; el
escenario italiano; la impregnacion por un costumbrismo urbano, muchas veces
satirico, especialmente por lo que se refiere a la imagen de los esparioles en ltalia;
el contenido amoroso de la intriga, pero en el marco de unas coordenadas de rapifa
y de lucha por la existencia.

(Oleza 1991:184-185).
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Varias son las comedias de Lope, aunque no demasiadas, que pueden
catalogarse como picarescas' y en las que ademas se mencionan cartas. El
caballero de lllescas, El caballero del milagro o La ingratitud vengada son algunos
ejemplos. Sin embargo, de entre todas ellas merece especial atencion El anzuelo
de Fenisa (publicada en la Parte VIII de Comedias en 1617), comedia que se
estructura en base al afan de la protagonista por mejorar sus bienes y riquezas
valiéndose de artimafias.’®® La pieza es probablemente la «mas popular del
género» (Oleza y Antonucci 2013:709). En ella nos centraremos.

Una acotaciéon del segundo acto nos indica que Fenisa, cortesana de
Palermo, sale «de luto, con una carta en la mano, y CELIA» (1669Acot). La dama
lleva tiempo intentando cortejar a un mercader valenciano, de nombre Lucindo,
para beneficiarse de su patrimonio. Por lo ocurrido en el primer acto, los
asistentes al corral de comedias tienen ya conocimiento de que es una mujer
famosa por engafiar a los hombres —debido a un desaire amoroso sufrido tiempo
atras que le lleva ahora a tener un animo vengativo— haciendo uso de sus
encantos. Su ultima treta consiste en representar ante Lucindo que ha recibido
una carta firmada, desde otra ciudad siciliana (Mesina), por su hermano Camilo
Fénix. En ella le notifica que va a ser ajusticiado a menos que obtenga dos mil
ducados. La cortesana entrega la carta al valenciano y este la lee en voz alta
mientras estan con ellos los criados de ambos, Tristan y Celia, respectivamente.
Ahora bien, primero, como buena actriz, y para acentuar el melodrama, amén de
vestir «con mas luto que una mula / candniga...» (vv. 2379-2380), se lamenta

entristecida y finge lagrimas de cocodrilo:

FENISA iAy, mi adorado espafiol!
Si queja podeéis tener,
es que estando vos presente
me pueda ajeno acidente
afligir y entristecer.

Mas si sabéis la ocasion,

134 Para las comedias picarescas de Lope de Vega, véase la tesis doctoral de S. Restrepo [2016].

% Para su argumento Lope «se fundamenta en la novella décima de la jornada octava del
Decameron», segun explica E. Di Pasterna [2018:131].
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pienso que disculparéis
estas lagrimas que veis
porque, en fin, de sangre son.
LUCINDO ¢, Como de sangre?
FENISA Pues ya
todo saberlo queréis,
en esta carta veréis

la causa y quién me la da. (vv. 1709-1721)

Luego, ante la falsa noticia, Felisa astutamente hace como que se
desmaya, con objeto de mover a compasion a su «presa». Y para deleite, como

no, del publico, al ser un mecanismo que busca la eficacia dramatica:

Lee Lucindo la carta

LUCINDO «Hermana mia, y la postrera vez que podré llamaros hermana: A mi
me han sentenciado a muerte en vista y revista. La parte, por
ruegos del principe de Butera, perdona por dos mil ducados. No
tengo humano remedio de pagarlos; si alla hubiere alguno, vuestra
sangre soy; y que anduve en las entrafias mismas donde
anduvistes. De Mecina, etcétera. —Camilo Fénix.»

jExtraina carta!

CELIA Ay de mi,
que se cay6 desmayadal!

TRISTAN La carta es tierna.

LUCINDO iMi amada
Fenisal

TRISTAN ¢No hay agua? (vv.1721Acot-1725)

Transcurridos varios minutos con una situacion de lo mas cémica, Lucindo
pica en el cebo y envia a Tristan a por los dos mil ducados. Mientras, una vez se
hallan a solas, Fenisa murmura ante su criada lo siguiente: «Mamola su sefioria»
(v. 1819).

La carta —escrita en prosa para darle el falso dramatismo que requiere,
jocosamente exagerado cuando después del saludo se lee «la postrera vez que

podré llamaros hermana»— se emplea para burlar al mercader, quien mas
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adelante reconocera que «con lindo anzuelo, con famoso estilo /, con ser un pez
tan diestro, me ha burlado / [...] / Dadme, cielos, venganza del anzuelo» (vv.2082-
2090), ya que Fenisa nunca le devolvera el dinero.

Pero Lope aun entreteje otra historia: la orgullosa Fenisa se ha enamorado
de un tal don Juan, quien en realidad es una dama noble sevillana, Dinarda, que
llega a Palermo en busca de Albano, hombre que la sedujo y la abandoné
posteriormente. Con el fin de alcanzar su propédsito, la sevillana se disfraza de
hombre, haciéndose llamar Juan de Lara.

Casi al término de la tercera jornada sale al estrado una segunda carta,
esta vez de la mano de Albano, quien en su dia estuvo enamorado de Fenisa. La
carta se la dio a Albano un mercader en el puerto, rogandole que se la entregara
al dia siguiente a Fenisa. El relato que hace Albano de ese encuentro con el
mercader pinta una estampa muy portuaria que alarga y potencia la intriga, sobre
todo porque se dice que el hombre (Lucindo), tras la entrega, se vuelve al barco
«con mucha risa». Y es que el publico no ignora que el mercader valenciano

desea tomar revancha de Fenisa (solo falta ver cémo):

ALBANO vi una nave valenciana
que con su caloma y grita
izaba las blancas velas,
que ya el manso viento heria,
y que un hombre en una barca,
abordandola, decia:
«Albano, Albano, esa carta
daréis mafana a Fenisa.»
En esto, un hombre en la playa,
que a mi lado la tenia,
me la dio y, volviendo el rostro
a la nave que se iba,
dije: «Yo se la daré.»
Y entonces, con mucha risa,
él y un amigo o criado
suben por el borde arriba.
La nave, izando el trinquete,

se alejo de las orillas,
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porque el viento refrescaba,
hasta perderse de vista.

Yo no aguardé, cuidadoso
de saber lo que seria,

a mafana. Esta es la carta. (vv. 3106-3128)

Cuando Albano se presenta en escena con el papel estan presentes, entre
otros, Osorio —capitan espafol— y Dinarda con dos pajes, ademas de Fenisa y su
criada.

Contrariamente a lo que sucedia con la carta anterior, la reaccién que
muestra ahora Fenisa ante este inesperado mensaje es sincera. Temerosa dira
para si «La color tengo perdida» (vv. 3129) antes de que Osorio, en otros tiempos

protector de la cortesana, lo lea en voz alta:

FENISA Abre, Osorio.

OSORIO Dice ansi:
Lee
«Si bien te acuerdas, arpia,
con artificioso anzuelo,
luto y lagrimas fingidas,

dos mil ducados pescaste, ...» (vv. 3129-3134)

La lectura intermitente sirve de pretexto a los comentarios de Fenisa, quien
va expresando la angustia que siente por las palabras que va oyendo, que

rapidamente adivina que son de Lucindo:

FENISA jAh, Lucindo!

DINARDA ¢, Qué suspiras?

FENISA iValgame Dios! ;Qué es aquesto?
Lee

OSORIO «...mas la industria vengativa

supo cobrar su dinero.»
FENISA ¢,Coémo?
Lee

«Una caja tenia,
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para poder engaiarte,

seis varas de pafio encima.
Las pipas todas son agua,
porque la primera pipa
tiene diez libras de aceite,
no haras poco si te libras.
Tres mil ducados me diste;
pues dos mil te di, enemiga,
no es mucho que mil que quedan
por este cambio me sirvan,
que si tu a treinta por ciento
de tu ganancia querias,

de mentiras cobraras,

pues has vendido mentiras.»  (vv.3135-3153)

Su ultima observacion cierra oportunamente la exposicion con un «no leas»
(v.3154) y aporta una nota coémica que parodia, en una voluntad de Lope por

divertir, el dramatismo del pasaje:

FENISA No leas, que si supiera
volar, o hubiera en Sicilia
encantadores... (vv. 3154-3156)

Leyéndose parcialmente la carta, se relata —en romance—
suficientemente como se ha vengado el mercader veneciano de la joven: con una
venta fraudulenta de mercancia, vendiendo agua y cajas vacias por aceite y
pafos. Esta picardia le ha devuelto con creces el dinero perdido, y al mismo
tiempo, su crédito, puesto que el mercader juzga «que en cualquiera mercader /
es honra también la hacienda» (vv. 2424-2425). Lisardo, de este modo, ha
pagado a Fenisa con la misma moneda y se ha despachado a gusto llamandola,
entre otras cosas, «arpia».

Asimismo, se han puesto al descubierto las mentiras de la cortesana ante
todos los alli convocados, con la intencion de precipitar que la comedia llegue a
buen puerto para los afectados por sus jugarretas. Al final, Dinarda, Albano y

Osorio —estos dos Ultimos antiguos galanes de la coprotagonista y victimas
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también de su red de engafios— salen victoriosos, pues Dinarda descubre su
identidad y aclara el malentendido con Albano, al que le entrega su mano en
matrimonio. Y Fenisa, en un acto de justicia poética, recibe su castigo: se queda
sin su codiciado dinero y sin el que pensaba que iba a ser su marido, Osorio
—aquien para vengar su desamor le habia pedido a Dinarda que figurara que él

queria casarse con Fenisa—.

En resumidas cuentas, la avariciosa y altiva burladora, que utiliza una
epistola inventada para que el humilde y honrado mercader espafol pique el
envenenado anzuelo, termina siendo finalmente burlada por este, con la
coincidencia —una mas, la primera era el robo del dinero— de que para la
consumacion de este ajuste de cuentas Lucindo también echa mano de una carta.
Los papeles sirven, asi, para la picaresca de uno y otro, equiparables los dos en
el arte de sobrevivir con astucia e ingenio en unas costas de ambiente

truhanesco.

5.10. A modo de conclusion

Las cartas que Lope intercala en sus comedias casi siempre guardan relacién con
la trama principal (decimos «casi siempre» porque no faltan las relacionadas con
alguna trama secundaria), y los personajes con esta. Y, aunque no en todos, en
muchos de esos papeles —sea por su tematica, por el lenguaje utilizado o por
quién es su emisor, receptor o intermediario— podemos adivinar la clase de
comedia que Lope esta tratando en ese momento: si es una comedia pastoril,

picaresca, un drama historico, mitolégico, etc.'36

136 Sjempre teniendo en cuenta, como hemos puntualizado en distintas ocasiones, que cualquier
clasificacion genérica no deja de ser una convencion, ya que en la practica se advierten mezclas,
incluso macrogenéricas. Un claro ejemplo (ademas de los ya mencionados en la n. 7) seria Los
embustes de Fabia, drama histoérico con elementos cercanos a la comedia que, ademas, contiene
rasgos propios del drama palatino y la comedia urbana. O Los porceles de Murcia, un drama
historico con final feliz, con aventuras novelescas y un ambiente unas veces urbano vy, otras,
villano (observaciones extraidas de la base de datos de ARTELOPE).
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En ese sentido, los mensajes sobre hechos famosos (por ejemplo la tregua
que se firma en El rey sin reino, o la propuesta de Bernardo del Carpio al rey de
Zaragoza de unir fuerzas para derrotar a las tropas francesas, en El casamiento
en la muerte) remiten a dramas historicos; algunos vocablos de la carta amorosa
de Belardo el furioso («pellica parda», «antiparas de sayal pardo», «pellicos de
grana y seda») recuerdan a la comedia pastoril; ciertos nombres que se
mencionan en la carta de El marqués de Mantua («Dardin Dardefa», «Mesa
Redonda», etc.), al drama caballeresco; algunos emisores y receptores (por
ejemplo, Danae, madre de Perseo), al drama mitoldgico; algunos mensajeros (un
aguila), al mundo magico de la comedia pastoril; y el lenguaje portuario
(caracteristico de ambientes marginales situados alrededor de los puertos
maritimos) de la carta de Lisardo en El anzuelo de Fenisa, («arpia, «dos mil
ducados pescaste», etc.) a la comedia picaresca, por ejemplo.

Si nos ajustamos a su tematica, en las comedias de materia palatina las
cartas relacionadas con el amor (con implicaciones de recuperacion del estatus
perdido, de honra conyugal o familiar, etc.), en las que intervienen reyes,
personajes de la nobleza o cercanos a ella (secretarios, por ejemplo) estan muy
presentes. También las relacionadas con las intrigas palaciegas o con el poder.

En el drama historico las cartas versan sobre asuntos de Estado o son de
tipo amoroso.'¥” Al igual que en el drama palatino, algunas misivas ponen ademas
de manifiesto el abuso de poder de ciertos personajes, quienes idean deshacerse
de un galan para conseguir a la dama (el rey Almanzor en El primer Fajardo, o el
duque Otavio en La fuerza lastimosa); o las intenciones perversas de algunos
maridos de acabar con la vida de su reina y, al mismo tiempo, esposa (el principe
Andrés en La reina Juana de Napoles, o el rey Albano en El juez en su causa). Se
pueden encontrar asimismo cartas familiares y, al igual que en cualquier género,
noticiosas (como la del marinero Pinzéon en El Nuevo Mundo descubierto por
Cristébal Coldn). Sea como fuere, en el drama historico intervienen numerosos

monarcas. Estos se cartean con otros gobernantes, con senadores o con el héroe

137 Hay piezas, como Los porceles de Murcia, donde el argumento central es amoroso (de amor
correspondido y obstaculizado), si bien la obra tiene una base genealdgica y un trasfondo
historico. Otro ejemplo de comedia histérica cuyo argumento gira entorno al amor seria El
caballero de Olmedo.
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de la comedia a fin de premiar a este o recomendarlo, intentar salvaguardar un
territorio, conquistar nuevas tierras o urdir complots politicos. Los reyes firman
asimismo sentencias condenatorias y tratados de paz.

En el caballeresco —de ambiente cortesano, pero sobre hechos
famosos—, Lope a menudo acude a la materia «de Francia» o carolingia. Libre de
humor y enredo, los largos parlamentos que acompafian a este tipo de piezas
tienen su correspondencia con epistolas como la de El marqués de Mantua,
inspirada en el Romancero y de caracter ejemplarizante, pues los jueces fallan
decapitar al hijo de Carlomagno por el crimen cometido. En otra misiva de la
misma obra se refleja la angustia del heredero, su sentimiento de culpa y
desesperacion. En La mocedad de Roldan la carta es un plan para la fuga de los
padres del sobrino de Carlomagno, quien crecera fuera de la corte,
construyéndose de este modo un drama cuyo motor es la identidad perdida y
recuperada (motivo que se repite en el género palatino).

En el drama mitolégico las cartas de nuevo tienen que ver con el enredo
amoroso. Lo mismo sucede con las de las comedias urbanas. Estas ultimas
contienen sobre todo cartas que plantean duelos a muerte entre rivales, sirven
para la declaracibn amorosa, para concertar una cita o para el rechazo de un
pretendiente. En la novelesca los enamorados se ven obligado a desplazarse a
otras tierras, a menudo lugares exaoticos, en las que viven mil y una desventuras
(mas que en cualquier otro género). Las cartas tienen que ver con esas andanzas
y con las multiples contrariedades que sufrirda la pareja protagonista. En las
pastoriles, ademas de cartas de amor entre pastores, el elemento atemporal y
maravilloso se ve reflejado en la misiva que aparece en El ganso de oro, cuyo
tema es la peste que asola una Napoles imaginada. En la comedia villana, a la
tematica del amor se une la honra del villano. Por ultimo, la tematica de las cartas
de El anzuelo de Felisa esta subordinada a la obtencion de dinero mediante el
engafo, o para dar a conocer la revancha —también a través del engafio— que
se cobra la victima; las cartas son, por tanto, un vehiculo para la picaresca: un
mise en abime, podriamos decir.

Hay que sefialar que todos los papeles que se leen, e incluso algunos que

no se leen, tienen su funcién, aunque sea (como en el caso de ciertos

279



memoriales) la de dar paso a otro escrito de mayor importancia para el desarrollo
de la trama. Al margen de este supuesto, las cartas son un recurso para
caracterizar un personaje, crear una situacion comica, presentar el conflicto de la
obra, generar enredo o llevar el argumento a su desenlace, coincidiendo a
grandes rasgos con el cometido de la division tripartita: presentacion, nudo y
desenlace. Sin embargo, las hay que destacan por ser fuertes desencadenantes
de la accién de la obra. Por ejemplo, en El perro del hortelano son las que dan pie
al cortejo entre sefiora y secretario, fundamento de la comedia. En El casamiento
en la muerte la carta que aparece en el primer acto origina la accién histérica y
legendaria de la pieza: la batalla de Roncesvalles. En La arcadia la carta que se
inserta en el segundo acto es la que creara el enredo amoroso, cuya correcta
lectura en el tercer acto desliara el embrollo. En el ultimo acto de E/l castigo sin
venganza una carta anonima destapa al duque de Ferrara la relacion amorosa de
su mujer e hijo, acontecimiento que determina el fatal desenlace de la obra.
También en el tercer acto de otro drama palatino, El mayordomo de la duquesa de
Amalfi, una carta provoca que la pareja protagonista y sus hijos pequefos acudan
al lugar donde seran finalmente asesinados. En la comedia urbana E/ castigo del
discreto la reiterada aparicion de un papel, traza, aumenta o desbarata la marafa
amorosa. En el primer acto de La mocedad de Roldan la concertacion de la fuga
de los padres del héroe protagonista se realiza a través de una carta, huida que
determina las posteriores vivencias de Roldan fuera de la corte. Lo cierto, de
todas maneras, es que las cartas que son grandes desencadenantes de la accion
pueden encontrarse en cualquier género.

En cuanto al texto, cabe indicar en primer lugar que las cartas en verso
superan en cantidad a las que en estan en prosa (siendo relevante que es uno de
los pocos cauces de la entrada de la prosa en la comedia); circunstancia
esperable, dado el caracter polimétrico de la Comedia Nueva, si bien el porcentaje
no es excesivamente superior. Lo importante, de todas maneras, es que las hay
—yYy muchas— de cualquier modalidad, alternandose en ocasiones en un mismo
personaje (por ejemplo, Diana en El perro del hortelano) uno y otro modelo.

Si la carta esta en verso acostumbra, ademas, a tener el mismo tipo de

metro que el didlogo en el que se intercala (sea redondillas, quintillas,
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endecasilabos sueltos, octavas reales, décimas, una tirada de romance, etc.), a
excepcion de las escenas en las que Lope quiere marcar un cambio emocional
que comienza con la lectura de un papel. Ese contraste sera un gran acierto de
cara al publico. Ello sucede con las cartas-soneto (normalmente para cortejar a
una dama), con algunas que estan en octavas reales (para desvelar un adulterio,
en El castigo sin venganza), en romance (para la declaracion amorosa a una
mujer casada en El cuerdo en su casa, 0 para anunciar una condena a muerte, en
El Marqués de Mantua), o en tercetos (para una extensa carta en la que Belisa
propone a su amado fingirse enferma para poder verse, en El acero de Madrid).*8
Por otro lado, aunque Lope acostumbra a seguir lo enunciado en su Arte
nuevo de hacer comedias, en lo que se refiere a que se «acomode los versos con
prudencia / a los sujetos de que va tratando» —detallando en qué asuntos es
idéneo usar las décimas, el soneto, el romance, la octava, el terceto o las
redondillas—, en las cartas que hemos estudiado hemos podido comprobar que,
en materia de versificacibn —como sucedia con los géneros—, no todo tiene por
qué encajar a la perfeccion como si fuera un sistema mecanico y cerrado.
Podemos asimismo afirmar que la eleccidn de la prosa frente al verso tiene
tanto que ver con la relevancia del emisor o receptor como con la gravedad del
asunto (a veces aparente, como veiamos en la comedia picaresca El anzuelo de
Fenisa). También con el hecho de que en ocasiones se quiere que el mensaje
llegue de forma mas directa a su receptor (por ejemplo, a Teodoro, en El perro del
hortelano). Al hilo de ello, queremos recordar que Lope en su Arte nuevo
propugna libertad absoluta en la eleccibn de temas, lo cual incluye la
escenificacidon de personajes regios: el vulgo disfrutaba especialmente de esto
ultimo, pues le permitia participar en unos modos de vida que les eran vedados.
Para justificar su presencia ante criticos, moralistas o incluso los mismos reyes
—contrarios a ver la monarquia representada por cdmicos—, Lope pretende
dotarlos de mayor credibilidad o realismo que al resto de personajes y de una

mayor gravedad en el lenguaje, de ahi la eleccién de la prosa frente al verso.

138 A pesar de estar en tercetos, es preciso aclarar que esta carta que Lope inserta en E/ acero de
Madrid, claramente jocosa, no puede equiparase con la denominada Epistola poética (de origen
latino y cultivada en Espafa desde Garcilaso). En nuestro Estudio preliminar dedicamos unas
lineas a la Epistola poética (P. 29).
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En lo tocante a la estructura, es decir, a las partes en que solia (y suele)
dividirse una carta: el saludo, la despedida, el lugar y la firma (la fecha nunca se
incluye), debemos resefar que es en las cartas en prosa —por ser mas formales
y porque la carta en verso es un artificio, una adecuaciéon al teatro de la
época—'3° donde podemos hallar todos o, mas bien, algunos de estos elementos
ya que, debido a una cuestion de agilidad, a menudo se obvian—aunque la no
inclusion de la firma puede deberse también a que es una carta anénima—.
Ademas de que no todas las cartas se leen al completo. Con ese mismo objetivo
de no aburrir al vulgo, el Fénix a veces utiliza la palabra «etcétera» o «etc.» en el
cuerpo del mensaje o en la despedida, compartiendo con su publico el caracter
formular de algunos tramos de la escritura epistolar.

En todo caso, en las comedias tratadas, para el saludo encontramos las
férmulas siguientes: el simple nombre del destinatario («Fajardo», «Rosimunda»),
o el nombre acompafado de la palabra «pariente» en el intercambio epistolar
entre reyes y nobles, poniéndose de relieve el parentesco entre emisor y receptor
(«Ramirez de Arellano, mi pariente», «Rugero de Valois, mi pariente»). También
se emplea el «mio» o «mia» («Casandra mia», «Bien mio», «Hermana mia»,
«Primo mio», «Sefior mio», «Nobles genoveses, parientes y amigos miosy).
Asimismo, leemos «Mi caro primo», «Conde amigo», o sencillamente «Sefior». O
cuando existen algun reproche: «Ingratisimo Belardo» o «Ingrato primo». En la
carta que escribe Bernardo del Carpio, Lope opta por un enunciado mas
completo: «Bernardo del Carpio a Marcilio, rey de Zaragoza. Salud».

La despedida habitualmente incluye tan solo la firma, que puede constar
del nombre del autor («Rosaura», «Rugero», «Feliciano»), el cargo («El Rey»), o
ambos («El Rey Luis», «El duque Otavio», «Federico, principe de Transilvania»).
En cartas amorosas, la firma es una oportunidad para dejar entrever el carifio que
se profesa al destinatario del mensaje: «Tu desdichado Lisardo», «Tu Belisa»,
«Vuestra Elisa, aunque me maten», «Tu querido Felisardo», o ya simplemente
«Tu marido». Por otro lado, a la firma puede precederle la despedida propiamente

dicha: «Guarde Dios a Vuestra Majestad», «Y quédate a Dios, que te me guarde»,

139 |_a tradicion epistolar, desde los ars dictaminis hasta los tratados humanistas, cuando trata las
partes que ha de dividirse una carta, se refiere a la carta en prosa.
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«Guarde Dios, etcétera. Bernardo del Carpio», «Dios os guarde. De Toledo, El rey
don Pedro de Castilla»; «A Dios [...]», «Guardeos el cielo, y [...]» 0 «guardeos mil
afnos Dios, [...]». En algunas comedias vemos que Lope detalla el lugar desde el
que se escribe (por ejemplo, «De Mecina, etcétera. Camilo Fénix») para hacer
saber que el remitente se encuentra lejos (como sucedia en El anzuelo de
Fenisa), o en principes y monarcas para que el publico sepa de qué reino
proceden. Entre estos ultimos, si no existe duda alguna, el Fénix tan solo escribe
«El Rey», pero cuando hay varios monarcas o estamos al inicio de una comedia
se especifica su nombre o, como decimos, el territorio sobre el cual gobierna,
premisa valida también para el saludo.

Estas son, en suma, todas las cuestiones que hemos querido destacar en

este segundo gran apartado, dedicado al género y la carta.
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6. CONCLUSIONES

De las 317 comedias de Lope de Vega de autoria fiable que hallamos en la web
de ARTELOPE mas de 200 contienen cartas, lo que nos da una idea de la
importancia, por lo pronto numérica, que el recurso de la carta tiene en la
dramaturgia del Fénix, tanto en sus obras tempranas como en las de madurez.
Una produccidn colosal en extension y en calidad, a lo largo de la cual hacen su
aparicion muchisimas cartas y papeles.

En el intercambio epistolar presente en tantas comedias lopescas, la gran
diversidad de personajes que intervienen pone de relieve que el ejercicio de
escribir cartas estaba muy extendido socialmente, motivo por el cual Lope —al
igual que otros dramaturgos aureos— decide otorgarle notable relevancia en las
tablas, escenificando incluso en algunos casos el momento mismo de la escritura,
mostrando en el escenario los enseres necesarios para ello.

Como recurso teatral, ademas de ser un objeto fisico que sale a escena (de
variadas maneras segun vimos y donde, en algunos casos, se hace incluso
necesario el uso de una tramoya escénica, como sucedia en El ganso de oro), su
contenido es una fuente de informacion para el publico: por lo que dice el papel v,
a veces, por lo que un personaje presupone que dice. El papel genera asimismo
accion, sea a través de su escritura o de su envio, recepcidon o lectura;
circunstancias todas ellas en las que Lope explota una vez mas, como pudimos
comprobar, todas las posibilidades a su alcance, enriqueciendo de esta manera el
espectaculo.

De este modo, el espectador asiste a escenas en las que la escritura de la
carta queda interrumpida mientras se redacta; otras veces se da pie a
malentendidos que se generan alrededor de un papel; al quebrantamiento de su
privacidad; a trueques; a papeles que se queman accidentalmente antes de ser
entregados; a las reacciones que provoca un papel (desmayos, perder el color,
celos, rotura del papel, etc.); a la lectura a intervalos de la carta (originando

comentarios sobre la misma), o con las pausas incorrectas, lo que desvirtia su
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significado. Vemos también mensajeros que se ocultan bajo una falsa
personalidad para poder entregar una misiva. Estos serian tan solo unos ejemplos
pues, como asegurabamos al principio de estas conclusiones, son numerosos los
escritos intercalados a lo largo de todo el corpus de obras teatrales de Lope
(denominados  «cartas», «papeles», «billetes», «cédulas», «bandosy»,
«memorialesy, «pliegos» o «letrasy»).

Escritos en los que predomina el verso, si bien no tanto como cabria
esperar por ser la forma habitual en este tipo de teatro, ya que el numero de
cartas en prosa es también muy elevado.

Los metros utilizados, al igual que sucede en los dialogos, son diversos:
redondillas, quintillas, romances, sonetos, octavas reales, endechas italianas, etc.
Y en algunas de estas misivas Lope rompe con la versificacidon que precede a la
carta.

Papeles, por otro lado, que pueden ser dictados, anénimos o estar
firmados, y tener o no saludo inicial o despedida. ElI que no incluya la firma no
significa, como hemos comentado con anterioridad, que sean cartas anonimas.
Estas en realidad son relativamente pocas en comparacién con la totalidad de
cartas que hemos manejado a lo largo de esta tesis.

Entre todos estos escritos, los hay que, excepcionalmente, son muy
extensos, como tuvimos ocasién de comprobar en algunas cartas amorosas: la
que recibe Elvira en El cuerdo en su casa, o la que escribe Belisa a Lisardo en E/
acero de Madrid. También en la carta en romance de El marqués de Mantua, o en
las paces que se firman en El rey sin reino, por citar algunos ejemplos. Pero las
hay de apenas una linea, apelando Lope numerosas veces a la brevedad por una
cuestion de economia textual, de no aburrir al vulgo (esa seria la misma causa de
que a veces la transcripcion o lectura no incluya la totalidad del mensaje). La letra
puede valer ademas como prueba refutable sobre la autoria de un papel.

La tematica esta mayormente centrada en cuestiones relacionadas con el
amor, con la politica o el poder, aunque no son estos los Unicos temas.™0 Y en no
pocas ocasiones forman parte del ardid de los protagonistas. En cualquier caso,

tenemos, por ejemplo, cartas que son declaraciones amorosas, peticiones de

140 Tal y como detallamos en las conclusiones del apartado dedicado al género y la carta.
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mano, que proponen una cita o, por el contrario, son de rechazo a un
pretendiente. Las cartas o papeles pueden asimismo destapar una infidelidad o un
intento de homicidio, servir para negocios mercantiles, para urdir asesinatos o
complots politicos, para fingir locura, desvelar el verdadero estatus de un
protagonista o realizar peticiones al rey. Otros papeles claman justicia, ofrecen o
demandan apoyo en asuntos de Estado o familiares, son tratados de paz,
condenas a muerte, bandos o anuncian la llegada de un rey. Incluso tenemos una
carta astral y un anuncio con una recompensa para quien sepa fechar la
antiglledad de una figura de marmol.

Podriamos asegurar que Lope lo teatraliza todo y, aunque pueda parecer
que a veces se reiteran algunos motivos, estos siempre se combinan con
circunstancias que son distintas en cada comedia, o que normalmente les
confiere una singularidad nueva.

Algunas de esas cartas son, ademas —como tuvimos la oportunidad de
constatar—, auténticos poemas de amor, al nivel de la extraordinaria calidad de
Lope como poeta; y otras dignas de aparecer en cualquier romancero, tal y como
vimos en El marqués de Mantua. Sin olvidar las agudas comparaciones que hace
el Fénix en algunas escenas en relacidon con ciertos aspectos o elementos que
rodean la practica epistolar. Asi, en El caballero de Olmedo, el criado de don
Alonso compara los parones que hace su amo cuando lee la carta de dofia Inés
con el recorrido del via crucis; y la emocion que le embriaga, con el éxtasis
religioso. El papel que recibe de su amada el galan despechado en El ausente en
el lugar, cuya letra dice ser «veneno» (v.1245), le «abrasa la palma» (v. 1305) v,
por ello, lo rompe. En Los embustes de Fabia, |as infidelidades y malas artes de la
esposa, confirmadas mediante un papel, convierte el escrito (en palabras del
esposo) en «deshonra» y la tinta en «agravio» (vv. 177-180). Otras veces, el
galan compara la blancura de la mano de su amada con la blancura del papel que
ha recibido dentro del guante de ella: «¢qué mucho que en él / venga el papel que
me envia, / pues alla también cubria / una mano de papel?» (El acero de Madrid,
vv. 153-156). En ciertas escenas Lope establece un simil entre la hoja del papel y
la hoja de la espada; y entre esta ultima y la pluma (topico literario). En El piadoso

veneciano se establece un bello y llamativo correlato entre la tinta y el papel, y el
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rostro y las lagrimas de Lucinda. Valgan, en todo caso, estos ejemplos como
muestra.

Sea como fuere, la carta —en ciertos momentos incluso sin llegar a leerse,
sino por su sola aparicion o mencion por algun comico— es un fildbn para
organizar la trama de la comedia, para crear enredo, expectacion, intriga, tension
o situaciones comicas; también ayuda a caracterizar a un personaje (por ejemplo,
en La dama boba o en El ganso de oro). Del mismo modo, pueden incidir de
forma destacada en el desarrollo de la trama de la comedia, como sucede en
numerosas ocasiones. El hecho de como consigue Lope todo ello (de multiples
formas y con absoluta maestria) es precisamente lo que hemos ido estudiando a
lo largo de este trabajo de investigacion.

A pesar, pues, de la gran variedad y cantidad de cartas y papeles que
aparecen en la produccion teatral lopesca, hecho que dificulta su clasificacion —y
mas considerando que Lope no se deja facilmente encerrar en una férmula—,
hemos podido extraer datos interesantes acerca de la idiosincrasia de la carta en
estas comedias. Para ello hemos procurado realizar una serie de calas desde una
doble vertiente: las cartas como objeto escénico y como obijeto literario, teniendo
en cuenta el género, con sus mezcolanzas, al que pertenece; y con el desafio
siempre presente de ejemplificarlas con el mayor numero de obras posible.

Queremos concluir diciendo que, una vez recogido el guante lanzado por
Henri Recoules, sabemos que, tratandose de Lope, nunca queda todo dicho,
explicado ni abarcado. Sirva no obstante esta aportacion que ahora concluimos
para intentar profundizar en el recurso de la carta en el teatro de Lope de Vega; y
para facilitar la labor de quienes en un futuro quieran acercase a este tema

apasionante. Este ha sido a fin de cuentas nuestro propdésito ultimo.
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7. ANEXO

7.1. LISTADO DE COMEDIAS DE LOPE DE VEGA QUE CONTIENEN CARTAS

Sirviéndonos de la base de datos de ARTELOPE, en la siguiente tabla hemos

listado los 217 titulos de autoria segura o fiable'' — por orden alfabético— que

contienen epistolas,'? ya que creemos que esta informacion puede ser de utilidad

para futuros investigadores. También hemos anotado el género principal al que

pertenecen, el afio de publicacion y si estan incluidos en alguna de las Partes de

comedias.*3

i . ANO DE PARTE DE
TiITULO GENERO PUBLICACION | COMEDIAS
jAy, verdades, que en amor...! Comedia urbana 1625 XXI
1612-1615
abanillo, El Comedia urbana Probablemente | No presente
1615
1606-1612 Xl
acero de Madrid, El Comedia urbana Probablemente
1608-1612
Al pasar del arroyo Comedia urbana 1616 XlI
alcaide de Madrid, El Drama historico 1599 No presente

141 os titulos se han obtenido a través de la busqueda realizada en el «Extracto argumental» de la
web de ARTELOPE, buscando, como dijimos en la Introduccién, en qué composiciones aparece la
palabra carta, papel, boleto, cédula o billete. Esto quiere decir que podria haber mas comedias de

las aqui detalladas que contengan cartas.

42 Tanto si aparecen fisicamente sobre el escenario y se leen para el publico como si, aparezcan
0 no en escena, un personaje explica su contenido o simplemente las menciona.

143 Informacion extraida asimismo de la base de datos de ARTELOPE.
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] ) ANO DE PARTE DE
TITULO GENERO PUBLICACION | COMEDIAS
alcalde mayor, El Comedia urbana 16047-16127? Xl
1610?-1619?
almenas de toro, Las Drama historico Probablemente XIV
1610?-16137?
amante agradecido, El Comedia urbana 1602 X
1601-16037?
amantes sin amor, Los Comedia urbana Probablemente XV
1601
Amar sin saber a quién Comedia urbana 1620-1622 XXII
Amar, servir y esperar Comedia urbana 1624-1635 XXII
1606-1612
amigo hasta la muerte, El Drama historico Probablemente XI
1610-612
amigo por fuerza, El Comedia palatina 1599 v
Amor con vista Comedia urbana 1626 No presente
amor desatinado, El Drama palatino 1597 No presente
1612-1615
Amor secreto hasta celos Comedia palatina Probablemente XIX
1614
Amor, pleito y desafio Comedia palatina 1621 XX
Amores de Albanio y Ismenia Comedia pastoril 1590-1595 No presente
1608-1612

animal de Hungria, El

Drama palatino

Probablemente

1611-1612
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] ) ANO DE PARTE DE
TITULO GENERO PUBLICACION | COMEDIAS
1602-1608
anzuelo de Fenisa, El Comedia picaresca | probablemente Vil
1604-1606
1610-1615
arcadia, La Comedia pastoril Probablemente Xl
1615
arenal de Sevilla, El Comedia urbana 1603 Xl
1604-1612
ausente en el lugar, El Comedia urbana Probablemente IX
1606
Bamba, Comedia de Drama histoérico 15977-15987 I
bandos de Sena, Los Comedia urbana 1597-1603 XXI
bastardo de Mudarra, El Drama histérico 1612 XXIV
1598-1603
batuecas del duque de Alba, Las Drama histérico Probablemente XX
1598-1600
bautismo del pr/nz:/;)e de Marruecos, Drama histérico 1593-1603 X
Belardo el furioso Comedia pastoril 1594 No presente
15957-1598

bella malmaridada o la cortesana,

Comedia urbana

Probablemente

La
1595?7-15967
Benavides, Los Drama histoérico 1600 I
_ La Vega del
bizarrias de Belisa, Las Comedia urbana 1634 Parnaso
(1637)
blason de los Chavez de Villalba, El Drama histérico 1599 X
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] ] ANO DE PARTE DE
TITULO GENERO PUBLICACION | COMEDIAS
bob / Ji 1623-1635
oba para los ost;’rolisay iscreta para Comedia palatina Probablemente XX
’ 16307
1604-1610
bobo del colegio, EI Comedia urbana Probablemente XV
16067
boda entre dos maridos, La Comedia urbana 1595-1601 1Y
Brasil restituido, El Drama historico 1625 No presente
buena guarda, La Drama historico 1610 XV
burgalesa de Lerma, La Comedia urbana 1613 X
burlas de amor, Las Comedia palatina 1587-1595 No presente
1601?7-1603
caballero de lllescas, EI Comedia picaresca | probablemente XV
1602
1615-1626
caballero de Olmedo, El Drama historico Probablemente XXIV
1620-1625
Anterior a 1598
caballero del milagro, El Comedia picaresca | Probablemente XV
1593-1598
caballero del Sacramento, EI Drama historico 1610 XV
1596-1603

campana de Aragon, La

1598-1600
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) ] ANO DE PARTE DE
TITULO GENERO PUBLICACION | COMEDIAS
1620-1626
carbonera, La Drama historico Probablemente XXI
1623-1626
cardenal de Belén y vida de san Drama historico 1610 Xl
Jeronimo, El
1595-1597
casamiento en la muerte, E| Drama historico Probablemente
1597
castigo del discreto, El Comedia urbana 1598-1601 VII
castigo sin venganza, El
Drama palatino 1631 XXI

comendadores de Coérdoba, Los

Drama histoérico

Anterior a 1598

Probablemente

1596-1598
cont/end{a ’de Garcia de Pgredes y el Drama historico 1600 No presente
capitan Juan de Urbina, La

corona merecida, La Drama historico 1603 XIV

cortesia de Esparia, La Comedia novelesca 1608-1612 Xl
1606-1612

cuerdo en su casa, El Comedia urbana Probablemente VI
1606-1608

cuerdo loco, El Comedia palatina 1602 XIV

dama boba, La Comedia urbana 1613 IX

De cosario a cosario Comedia urbana 1617-1619 XIX
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TITULO

GENERO

ANO DE
PUBLICACION

PARTE DE
COMEDIAS

De cuando aca nos vino

Comedia urbana

Posterior a 1612

Probablemente

No presente

1613-1614
1604-1609
Del mal lo menos Comedia palatina Probablemente IX
1606-1609
1614-1616
desconfiado, EI Comedia urbana Probablemente Xl
1615-1616
desdén vengado, El Comedia palatina 1617 No presente
1610-115
despertar a quien duerme, EI| Drama palatino Probablemente VI
1610-1612
desposorio encubierto, El Comedia urbana 1597-1603 Xl
desprecio agradecido, El Comedia urbana 1633 XXV
Dios hace reyes Comedia palatina 1617-1621 XXI
discreta enamorada, La 1606-1608

Comedia urbana

Probablemente

No presente

1606
1615-1622
discreta venganza, La Drama histérico Probablemente XX
1620
divino africano, El Drama historico 16107 XVII
domine Lucas, El Comedia urbana 1591-1595 XVII
1597-1608
Don Juan de Castro, primera parte Drama historico XIX

Probablemente
1604-1608
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] ) ANO DE PARTE DE
TITULO GENERO PUBLICACION | COMEDIAS
1607-1608
Don Juan de Castro, segunda parte Drama historico Probablemente | XIXy XXV
1608
1608-1612
Don Lope de Cardona Drama historico Probablemente X
1611
donaires de Matico, Los Comedia palatina 1596
1610?7-16127?
doncella Teodor, La Comedia novelesca | probablemente IX
1610?7-16157?
1604-1610
duque de Viseo, El Drama histérico Probablemente Vi
1608-1609
principe melancdlico, El Comedia palatina 1588-1595 No presente
Ello dira Drama palatino 1613-1615 Xl
1600 \%

embustes de Celauro, Los

Comedia urbana

embustes de Fabia, Los

Drama histoérico

Probablemente
1588-1595

XXV

enemigo enganado, El

Comedia urbana

1590-1598

Probablemente
1593-1598

No presente

envidia de la nobleza, La

Drama histoérico

1613-1618

Probablemente
1613-1615

XXII

esclavo de Roma, El

Drama histoérico

1596-1603 VI
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] ] ANO DE PARTE DE
TITULO GENERO PUBLICACION | COMEDIAS
1596-1602
escolastica celosa, La Comedia urbana Probablemente
1599-1602
espafioles en Flandes, Los Drama historico 1597-1606 XIl
1611-1615
fabula de Perseo, La Drama mitologico Probablemente XVI
1611
fe rompida, La Comedia palatina 1599 v
ferias de Madrid, Las Comedia urbana 1585-1588 Il
1604-1615
fortuna merecida, La Drama historico Probablemente Xl
1604-16107?
1595-1598
francesilla, La Comedia urbana Probablemente Xl
15967
fuerza lastimosa, La Drama palatino 1595-1603 Il
galan de la Membrilla, El Comedia villana 1615 X
1588-1598

galan escarmentado, EI

Comedia urbana

Probablemente
1595?7-15987

No presente

1599-1603
gallardo catalan, EI Comedia palatina Probablemente I
1600
ganso de oro, El Comedia pastoril 1588-1595 No presente
1599-1608

genoveés liberal, EI

Drama histoérico

1599?7-16037?
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’ ] ANO DE PARTE DE
TiTULO GENERO PUBLICACION | COMEDIAS
Y ,
Gran duque de oscovia y Drama histérico 16067 VI
emperador perseguido
1604-1612
grandezas de Alejandro, Las Drama historico Probablemente Xvi
1604-1608
1589-1595

Grao de Valencia, EI

Comedia urbana

Probablemente

No presente

1589-1590
o 1627-1635 La Vega del
guante de dofia Blanca, El Drama historico Probablemente Parnaso
1630-1635 (1637)
16067-16127

Hamete de Toledo, El Drama historico Probablemente IX
1608-1610
1596-1601

hermosa Alfreda, La Drama palatino Probablemente IX
1598-1600
hermosa Ester, La Drama historico 1610 XV

1599-1608

hidalgo Bencerraje, El Drama histérico Probablemente XVII
1605-1606
1606-1615

hidalgos del aldea, Los Comedia villana Probablemente Xl

1608-1611

hijo de Reduan, EI

Drama histoérico

Anterior a 1596

Probablemente
1588-1595

hijo sin padre, EI

Drama palatino

1613-1618

No presente
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] ] ANO DE PARTE DE
TITULO GENERO PUBLICACION | COMEDIAS
hijo venturoso, El Comedia novelesca 1588-1595 No presente
1606-1615
historia de Tobias, La Drama historico Probablemente XV
16097
1612-1615
hombre por su palabra, El Comedia palatina Probablemente XX
1614-1615
1596-1603
honrado hermano, El Drama historico Probablemente XVIII
1598-1600

infanta desesperada, La

Comedia palatina

15887-15957

No presente

1590-1595
ingratitud vengada, La Comedia picaresca | probablemente XV
15857-15957?
ingrato arrepentido, EI Comedia urbana 1598-1603 XV
inocente Laura, La Comedia palatina 1604-1608 XVI
1608-1612
Juez en su causa, El Drama palatino Probablemente XXV
1610
Jjustas de Tebas y reina de las

amazonas, Las

Drama mitologico

Anterior a 1596

No presente

1608-1612
Lo que hay que fiar del mundo Drama histérico Probablemente Xl
1610
Lo que pasa en una tarde Comedia urbana 1617 No presente
Lucinda perseguida Comedia palatina 1599-1602 XVII
maestro de danzar, El Comedia urbana 1594

No presente
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] ] ANO DE PARTE DE
TITULO GENERO PUBLICACION | COMEDIAS
malcasada, La Comedia urbana 1610-1615 XV
marqués de las Navas, El Drama historico 1624 No presente
marqués de Mantua, E/ Drama caballeresco 1598-1603 Xl
) p Huouss. D J 1608-1613
fmas galan poriugues, Luque e Drama histérico | probablemente il

Berganza, El

1610-1612
Més pueden celos que amor Comedia palatina 162772 No presente
mayor imposible, El
Comedia palatina 1615 XXV
mayor victoria, La Drama palatino 1620-1622 XX
o La Vega del
mayor virtud de un rey, La Drama historico 1625-1635 Parnaso
(1637)
1599?7-16067?
mayordomo de la duquesa de .
Amalfi, El Drama palatino Probablemente Xl
16047-16067?
1613-1620
Mirad a quien alabais Comedia palatina Probablemente XVI
1620
molino, El Comedia palatina 1585-1595 I
mocedad de Roldan, La Drama caballeresco | 1599.1603 XIX

moza del cantaro, La

Comedia urbana

Anterior a 1627

Probablemente
¢ anterior a
16187

No presente
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] ] ANO DE PARTE DE
TITULO GENERO PUBLICACION | COMEDIAS
1597-1608
Mudanzas de fortuna y los sucesos Drama histérico "
de don Beltran de Aragén Probablemente
1604-1607
1607-1612
nifia de plata, La Comedia urbana Probablemente IX
1610-1612
Relacion de
nifiez de San Isidro, La Drama historico 1622 las Fiestas
de San Isidro
(1622)
No son todos ruisefiores Comedia urbana 16307 XXII
Comedia urbana 1631 XXI
noche de san Juan, La
XXIV
nueva wctor/ia de don Gonzalo de Drama histérico 1622 La Vega del
(1637)
nueva victoria del marqués de Santa Drama histérico 1604 XXV
Cruz, La
1596-1603
Nuevo Mundo descubierto por D histori IV
Cristébal Colén, El rama Ristorco 1 Probablemente
1598-1603
obediencia laureada y primer Carlos 1597-1606
de Hungria, La Comedia palatina | Probablemente VI
16047-16067?
Obras son amores Comedia palatina 16137-16187? Xl
ocasion perdida, La Comedia palatina 1599-1603 Il
octava maravilla, La Comedia palatina 1609 X
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] ) ANO DE PARTE DE
TITULO GENERO PUBLICACION | COMEDIAS
o 1604-1612
paces delos royes yjudiade | pramaistorico | propablements | VI
1610?7-1612?
padrino desposado, El Drama historico 1598-1600 Il
pastoral de Jacinto, La Comedia pastoril 1595-1600 XVII
Pedro Carbonero Drama histérico 1603 XV
1613-1615
perro del hortelano, El Comedia palatina Probablemente Xl
1613?
piadoso veneciano, EI Comedia novelesca 1599-1608 XXII
piedad ejecutada, La Drama historico 1599-1603 XVIII
pleitos de Inglaterra, Los Comedia palatina 1598-1603 XXII
pobreza estimada, La Comedia urbana 1597-1603 XVII
1613-1622
Pobreza no es vileza Drama histérico Probablemente XX

16207-16227

poder en el discreto, EI

Comedia palatina

1623 No presente
1610-615
poder vencido y amor premiado, EI Comedia palatina Probablemente X
16147
1610-1615
Ponces de Barcelona, Los Drama historico Probablemente IX

1610-1612
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) ] ANO DE PARTE DE
TITULO GENERO PUBLICACION | COMEDIAS
Por la puente, Juana Comedia urbana 1624-1625 XXI
1599-1608
porceles de Murcia, Los Drama historico Probablemente VI
1604-1608
1599-1603
postrer godo de Esparia, El Drama historico Probablemente VIil'y XXV
15997-16007
1597-1608
prados de Leon, Los Drama historico Probablemente XVI
1604-1606
1600-1612
primer Fajardo, El Drama histérico Probablemente VI
1610-1612
primer rey de Castilla, El Drama historico 1598-1603 XVII
primera informacion, La Drama historico 16207-16257? XXII

principe inocente, EI

Comedia palatina

1590 No presente
1612-1614
principe perfecto, El Drama histérico Probablemente Xl
1614
1612-1618
principe perfecto, segunda parte, El Drama histérico Probablemente XVIil
16167
prision sin culpa, La Comedia urbana 1599-1603 VIl
prueba de los amigos, La Comedia urbana 1604 No presente
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] ] ANO DE PARTE DE
TITULO GENERO PUBLICACION | COMEDIAS
1610-1615
prueba de los ingenios, La Comedia palatina | Probablemente IX
16127 16137
Querer la propia desdicha Drama historico 1619 XV
1614-1622
Quien ama no haga fieros Comedia urbana Probablemente XVIII
16207-16227
Quien mas no puede Drama palatino 1616 XVII
Quien todo lo quiere Comedia urbana 1620 XXII
1598-1603
quinta de Florencia, La Drama palatino Probablemente I
1600
ramilletes de Madrid, Los Comedia urbana 1615 Xl
1597-1608
Ramirez de Arellano, Los Drama histérico Probablemente XXIV
1604-1608
reina Juana de Napoles, La Drama historico 1593-1603 VI
remedio en la desdicha, EI Drama historico 1596-1602 Xl
1596-1603
resistencia honrada y condesa Drama palatino Probablemente I
Matilde, La 1599-1603
1597-1612
rey sin reino, El Drama histérico Probablemente XX
15997-16127?
16037-16087?
ruisefior de Sevilla, El Comedia urbana Probablemente XVII

1604?7-16087
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) ] ANO DE PARTE DE
TITULO GENERO PUBLICACION | COMEDIAS
rustico del cielo, El Drama histoérico 1604?-16057 XVII
saber puede danfar, El Comedia palatina 1620-1625 XXII
1613-1615
San Nicolas de Torentino Drama histérico Probablemente XXIV

1614
San Segundo Drama historico 1594 No presente
Santa Liga, La Drama historico 1593-1603 XV
Santiago el Verde Comedia urbana 1615 Xl
secretario de si mismo, El Comedia palatina 1604-1606 Vi
sembrar en buena tierra, El Comedia urbana 1616 X
serrana de Tormes, La Comedia urbana 15907-1595 XVI
1610-1615
Servir a sefior discreto Comedia urbana Probablemente Xl
1610-1612
1604-1608
servir con mala estrella, El 1604-1606
_ _ La Vega del
Si no vieran las mujeres Comedia palatina 1631-1632 Parnaso
(1637)
Sin secreto no hay amor Comedia palatina 1626 No presente
sol parado, EI Drama historico 1596-1603 XVII
sortija del olvido, La Comedia palatina 1610-1615 Xl

suerte de los reyes o los
carboneros, La

Comedia palatina

1590?7-15957

No presente
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) ] ANO DE PARTE DE
TITULO GENERO PUBLICACION | COMEDIAS
Tellos de Meneses, Los Drama histoérico 1620-1628 XXI
testigo contra si, El Comedia urbana 1605-1606 VI
1596-1598
torneos de Aragon, Los Comedia palatina Probablemente v
15987
traicion bien acertada, La Comedia urbana 15887-1595 I
tres diamantes, Los Comedia palatina 1599-1603 Il
valiente Céspedes, EI Drama histoérico 1612-1615 XX
1613-1618
valor de las mujeres, El Comedia palatina | Probablemente XVIII
1615-1616
1613?7-1620
vengadora de las mujeres, La Comedia palatina Probablemente XV
1615?-1620
1610-1615
venganza venturosa, La Comedia urbana Probablemente X
1610-1613
1606-1615
ventura sin buscarla, La Drama palatino Probablemente XX
1606?7-16127?
1609-1615
victoria de la honra, La Drama histérico Probablemente XXI
1609-1612
villana de Getafe, La Comedia urbana 1610-1614 XV
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] ] ANO DE PARTE DE
TITULO GENERO PUBLICACION | COMEDIAS
villano en su rincon, El Drama palatino 1611 VII
Virtud, pobreza y mujer Comedia urbana 1610-1618 XX
viuda valenciana, La
Comedia urbana 1595-1599 XV
1595-1603
Viuda, casada y doncella, La Comedia urbana VII

Probablemente
1600

Numero total de comedias: 119

- Comedias urbanas: 63

- Comedias palatinas: 41
- Comedias pastoriles: 5

- Comedias novelescas: 4
- Comedias villanas: 2

- Comedias picarescas: 4

Numero total de dramas: 98

- Dramas histoéricos: 78

- Dramas palatinos: 16

- Dramas caballerescos: 2

- Dramas mitologicos: 2
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