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Cuando acaba la loa @ Rey lleva muchos afios fatigado por los halagos de la Reina 'y en
ascuas de amor por Nisida, dama de su corte. Tantos afios como preso tiene a Celauro,
hermano del Rey y amante de Nisida. Ahora, quince afios después del arresto, € Rey quiere
comprobar s Nisida sigue fiel a su amante, y lo libera. Su comprobacion no puede ser mas
amarga: Nisida 'y Celauro siguen tan enamorados como a principio, y cuando se encuentran a
solas Nisida relata e largo rosario de los acosos del Rey y de su resistencia, asi como € hecho de
haber tenido que desprenderse del nifio que ellay Celauro engendraron, que ella pari6 en secreto 'y
que confid a un criado en una cesta de mimbre, junto con una cruz de esmeraldasy zafirosy una
sortija de diamante. Desde entonces nunca mas supo del criado ni del nifio.

El Rey, embravecido de amor y de celos, intenta forzar a Celauro para que le ceda a
Nisida, pero Celauro no aceptay € Rey concibe asesinarlo. Quiere también afrentar a Nisida, pero
su padre, € Duque, la defiende con la espada en la mano, y en su ayuda acude también Celauro,
que acaba la Jornada | huyendo a exilio, desde donde promete volver con un gército para
arrebatarle €l reino atan injusto Rey.

Las otras dos jornadas pergefian e variado muestrario de tropelias que € Rey comete
contra Celauro, derrotado militarmente, como repudia a la Reina, cdmo deshereda a la Infanta su
hija, como propone casarse por la fuerza con Nisida y convertirla en Reina, como encarcela y
tortura a Nisida'y al Duque, su padre, cuando se oponen a sus designios, a mas de algunas otras
demasias que le van poniendo en contra a reino, incluidos los Grandes, que sin embargo no se
atreven a hacerle resistencia. Entretanto aparece y va interviniendo cada vez mas en la acccion €
joven Leonido, en € que todos menos € padre intuimos a nifio perdido, a hijo de Nisida y
Celauro, y @ sera quien salve a Celauro, su no reconocido padre, del intento de asesinato
cometido por € Rey, a quien se enfrenta valerosamente. Leonido y la Infanta, hija del Rey, se
enamoran, como era de esperar.

L as escenas que culminan € argumento promueven e sadismo del Rey a su més ato
rango: Nisida es puesta en la disyuntiva de acceder a deseo del Rey o de ingerir un mortal
veneno, mientras € Rey presionano sin sornaa numantino Duque para que colabore en su propia
deshonray save a su hija. Pero € Duque insta a su hija a morir antes que a deshonrarse y Nisida
le pone como condicion Unica que se legitime su desposorio con Celauro. Asi se hace y Nisida



muere. Después Celauro es asesinado por los sicarios del Rey. Antes de morir tiene tiempo de
reconocer a su hijo Leonido, que ha acudido en su ayuda, graciasalacruz y ala sortija. Leonido
pronuncia un solemne voto de venganzay se presenta ante el Rey acompariado de un cortgo que
[leva, en andas, los cuerpos de Nisiday de Celauro. Leonido pide justiciaa Rey, advirtiéndole que
S no se la da puede tomérsela por su mano. El Rey, destruido moralmente por la muerte de
Nisida, acepta, y... “para matarme a mi,/ licencia también te doy”. Leonido descubre los cuerpos
muertos de sus padres y entonces gecutaa Rey.

Tras un breve aboroto Leonido es proclamado rey y casado con la Infanta.

Se trata del argumento de El amor constante, la obra con la que un Guillem de
Castro muy joven se estrend en € teatro, aproximadamente entre 1593 y 1599. Situada la accion
en un ambiente palaciego y en una época indeterminada, sin més referencias contrastables que las
de una Hungria que fue signo de reino fabuloso en nuestro teatro adreo, cumple en principio las
condiciones que Frida Weber de Kurlat (1977) puso ala comedia palatina: localizacion espacial no
espafiola e imprecision temporal, rasgos que permitirian a poeta libertades argumentales que de
otra manera no hubieran sido posibles ; también cumple con el rasgo que apunt6é B.W.Wardropper
(1978), y que ya venia siendo destacado en cierto tipo de obras desde € magistral estudio del
Conde de Shack, la de condtituir fabulas sustentadas no sobre la vida cotidiana sino “sobre €
vuelo de lafantasia’; y cumple alguna otra condicidn, como la sociodramética que establecia Marc
Vitse (1990) para el género, al poner en contacto persongjes de larealezay de la aristocracia con
otros que, como Leonido, aparentan una condicion humilde, tendiendo a la difuminacion de las
desigualdades socides; por Ultimo, cumple con la condicion que yo mismo estableci (1981), a
caracterizarlas por un episodio de ocultacion -voluntaria o involuntaria- de la identidad, que tiene
por origen la desestabilizacién del orden justo (social, amoroso, mord...) y por punto final €
restablecimiento, con laidentidad, del orden. El periodo de clandestinidad del héroe, las pruebas a
las que es sometido bgjo la identidad aparente, permiten la exploracion del lado oscuro de la vida
socia, lavision de la corte como un lugar esencialmente corrupto, en € que se despliega una feroz
lucha por € poder y por lainfluencia, o en & que se amontonan los crimenes del deseo.

Pero e universo palatino ha sido exclusvamente estudiado como constitutivo de la
comedia. Shack o Wradropper le confieren una naturaleza indiscutible de comedia. Weber de
Kurbat habla de comedias y nunca de tragedias o tragicomedias. Marc Vitse clasifica estas obras
dentro del macrogénero comico, por oposicion a tragico, y a su vez en la categoria de comedias
coémicas, entre las que distingue las comedias domésticas, de costumbres contemporaneas o de
capay espada, de caracter mas o menos realista, y las palatinas, de condicidn fantastica.



Y sin embargo una obra como El amor constante no puede dejar de representar un
universo palatino y tampoco puede escapar a la condicion de tragedia, y de la tragedia en estado
puro, que revelala poderosainfluencia del pensamiento critico y de la dramaturgia de Cristobal de
Virués hasta el punto de que J.L. Ramos (1986) cree distinguir en ella el mismo esquema narrativo
que en La Gran Semiramis.

Como ya estudio José Maria Roca Franquesa (1944 ) €l intertexto de esta comedia
no es ninguin otro texto literario Sno muy probablemente e alineamiento ideoldgico de juristas y
tedlogos esparioles de diversas rdenes ( Fox Morrillo, Luis de Molina, pero sobre todo Domingo
de Soto y Juan de Mariana ) en torno a la tesis de la licitud del tiranicidio y del derecho de
resistencia de los individuos y de los pueblos frente a los abusos del poder tiranico. Que este
dineamiento fuese la respuesta de los tedlogos reformistas espafioles *, de tradicion tomista, ala
nueva concepcion del estado planteada por Maquiavelo en El principe y desarrollada por la
Reforma protestante, como argumenta M. Delgado (1981), es ya otra cuestion, llena de
sugerencias pero todavia falta de pruebas. J. Crapotta (1984) ha situado este alineamiento en un
marco mas concreto y socializado, € del conflicto entre el poder absoluto del monarca, cuando
deviene arbitrario, y los imperativos de la Ley Natural y de la Mora Cristiana, defendidos por 1os
tratadistas de finales del XV1. Sea como sea, € conflicto recorre la obra entera de Castro, desde
El amor constante a Las hazafias del Cid, quince afios después, pasando por El nhacimiento de
Montesinos o0 El Conde Alarcos (obras de juventud) tanto como por El perfecto caballero
(obra de madurez).

El conflicto arranca su planteamiento de la pregunta de Nisida: “¢Puede un rey .../
forzar € libre abedrio que Dios no quiso forzar?’, y a partir de este momento despliega la
conducta de un Rey que s bien es legitimo por su estirpe, no 1o es por su tirania, conformada
merced a sus vicios, la lujuria y la soberbia muy especialmente, y nos lo muestra obstinado en
forzar hastala muerte o la guerra civil € libre abedrio y la dignidad de sus vasallos, despreciando
avisos y advertencias, cuantos signos de catastrofe se interponen en su camino. La perversion del
Rey deviene locura 'y desde los Grandes del reino hasta los criados que le sirven como g ecutores
lo declaran tirano, por lo que adquieren a su vez € derecho aresistirle e, incluso, a sublevarse y
giecutarlo. La tragedia recrea asi “la muerte arrebatada de un tirano / que por su gusto todo lo
atropella’, segln los versos con que otro tragico valenciano, Andrés Rey de Artieda, traté de

! Quelacritica posterior ha extendido a otros pensadores anteriores y posteriores como Fray
Luis de Ledn, Pedro de Rivadeneyra, Francisco de Quevedo, Francisco de Vitoria, o
Francisco Suarez.



mostrar la utilidad del teatro (Discursos, epistolas y epigramas de Artemidoro , Zaragoza,
1605).

El amor constante supone la respuesta mas radical al poder tirdnico de cuantas
Guillem de Castro ensay6 a lo largo de su obra, en la medida en que se trata de un rey legitimo
(no de un usurpador, como en El perfecto caballero ), en que su perversion se desarrolla - ala
vista del espectador - desde una iniciad moderacién hasta @ atropello de todas las leyes y
derechos, en la medida en que @ mismo reconoce su locuray su culpabilidad y en la medida, por
ltimo, en que € tiranicida, rodeado de un halo de ausiones biblicas (cual nuevo Moisés, o
Sanson, o incluso Jesucristo), espécimen del perfecto caballero cristiano, no sdlo es justificado por
su gecucion dd tirano, sino recompensado a més ato nivel. El pueblo y los Grandes lo
proclaman Rey y e dramaturgo lo casa con la legitima heredera del trono, la Infanta. Parece
bastante razonable pensar, como o hace Jos¢é M2 Roca (1944), que no duda en caificar de
“revolucionarid’ a esta obra, que un tal planteamiento seria ya imposible después de 1609, en que
el Padre Mariana fue sometido a proceso y encarcelado, o de 1610, en que su obra fue condenada
por & Parlamento de Parisy en que € Padre Claudio Aquaviva, General de la Compafiia de JesUs,
proclamo la prohibicion para todos los miembros de la Orden -y bgjo las més severas penas- de
afirmar, publica o secretamente, de palabra, por escrito o de cualquier otra manera, que fuera
licito so pretexto de tirania matar alos Reyes o Principes o atentar contra su existencia.

A la vista de las cuestiones planteadas por EI amor constante no nos queda otro
remedio que ampliar € universo palatino hasta hacerle perder la condicion exclusiva de comedia,
tanto mas cuanto esta obra se deja alinear, con toda disciplina, con bastantes otras de los
dramaturgos vaencianos de finales del X V1.

Teresa Ferrer (1996) ha acotado la serie, excluida la produccion de Guillem de
Castro. Estan, en origen, tres obras de Cristébal de Virués, Atila furioso, La cruel Casandray
La infelice Marcela; Tarrega aporta La duquesa constante y La enemiga favorable , Aguilar La
nuera humilde y La venganza honrosa , Migud Beneyto, El hijo obediente ... Son los
dramaturgos de la primera generacion, |os que agui nos interesan. A la serie habria que afiadirle
las piezas palatinas del primer Guillem de Castro, que son otras tres, y muy significativas: El amor
constante, El caballero bobo y El conde Alarcos. . En esta serie & universo palatino se presenta
bajo un aspecto dramatico, ideoldgica y moramente denso, en la gran mayoria de los casos
gemplar. Son tragedias puras, tragedias de final feliz o tragicomedias de perspectiva mas
dramaética que cdmica, nunca o cas nunca comedias puras, como las que abundan en e primer
Lope de Vega



En € primer Lope de Vega no abundan, en cambio, |as tragedias palatinas, ni siquiera
las tragicomedias. Parece como s Lope devolviera los conflictos trégicos desde € universo
palatino a historico-legendario, en € que la tradicidn de la poética aristotélica les proporciond un
medio "natural”. Conflictos como los de El casamiento en la muerte, El amor desatinado, El
principe despefiado, El testimonio vengado, La Reina Juana de Népoles , etc, que habrian
alimentado excelentes tragedias palatinas, buscan fundamento histérico y, a hacerlo, cambian de
territorio, se sitUan entre los géneros a noticia 'y en oposicion a los géneros a fantasia. En
palabras de Juan Marti, € autor de La segunda parte del Guzméan de Alfarache, “la tragedia se
funda en la historia, y la comedia es fabulosa’. Bances Candamo, por su parte, piensa que basta
establecer dos clases para dar cuenta de los argumentos de "las comedias modernas':
“dividirémodas silo en dos clases. amatorias, 0 historiales, porque las de santos son historiales
también [...] las amatorias, que son pura invencién o idea sin fundamento en la verdad...” 2. El
propio Lope, en e Arte Nuevo, defiende la ligazdn que existe entre tragedia e historia: “Por
argumento la tragedia tiene/ la historia, y la comedia,  fingimiento” (vv. 111-112) No es que yo
piense que esta contraposicion entre lo historia y lo ficticio se mantuvo como un dogma de fe en
la préctica escénica barroca, ni mucho menos, y cada dia que pasa, todavia menos. Desde G.B.
Girddi Cinzio habia sido puesta en cuestion la dependencia de |a tragedia respecto de la historia, 0
lo que es o mismo, € derecho de la tragedia a la fantasia. Y los valencianos, muy especialmente
Virués 'y Guillem de Castro habian seguido por este camino. El propio Lope elaboraria alguna de
sus mejores tragedias a partir de materiales puramente imaginarios, como El castigo sin venganza
, 0 legendarios, como El Marqués de Mantua. Me limito a constatar una tendencia notable en la
época de la fundacion de la Comedia Nueva , que tendr& consecuencias en € despegue de ésta
respecto a la préctica escénica erudita y en la configuracion del cddigo de la practica escénica de
la Comedia Nueva, latendencia consistente en desplazar €l universo palatino desde €l territorio de
la tragedia a de la comedia, dirigiendo en consecuencia los conflictos tragicos o atamente
draméticos hacia la materia historico-legendaria. Esta tendencia podria explicar la aparente
escasez de tragedias palatinas en la produccion del primer Lope.

Una de las més notables, y que mejor nos ayuda a comprender € proceso, es El
perseguido o Carlos el perseguido, obra indiscutible de Lope (se incluye en la primera lista de
El peregrino ), fechada en la copia de Gavez € 2 de noviembre de 1590, que Morley y Bruerton
consideran muy temprana, anterior con bastante probabilidad a 1596, y que a mi modo de ver esta

2 Theatro de los theatros de |os pasados y presentes siglos. Ed. de D. Moir, London, Tamesis
Books, 1970.



directamente vinculada a periodo en que Lope vive su destino en Vaencia en compafia de Belisa
Isabel de Urbina (1588-1590)°.

La pieza cumple todos los requisitos del encuadramiento palatino, aungue con una
curiosa especificacion de datos ambientales que parecen buscar un cierto efecto de credibilidad, y
que no hacen descartable una remota inspiracion pseudohistorica en los ancestros de la Casa de
Austria. Se trata de una época medieval indeterminada, en principio en tierras del Ducado de
Borgorfia, en conflicto con la corona de Francia por los estados de Cléves, aunque avanzada la
obra parece gue en realidad estamos en Roma, por cuyo “puente de San Angelo famoso” desfila
en triunfo e Conde Ludovico, que ha derrotado a los franceses y, como un general romano,
exhibe en su cortgo a los prisoneros. EI Duque de Borgofia es un fabuloso Arnaldo, hijo de
alguno de los cuatro Otones que fueran emperadores del Sacro Imperio. Ni que decir tiene que
los persongjes pertenecen a la mas dta acurnia, excepcion hecha, y de modo curioso, de un tal
Feliciano, caballero principal , del secretario Prudencio y del protagonista Carlos. Los nombres
nos instalan de lleno en & &mbito de lo fantéstico: Casandra, Lucinda, Eraclio, Telémaco, con
alguna reminiscencia caballeresca, como Arnado o Grimaldico. EI ambiente es plenamente
cortesano: todos los galanes tienen una dama a quien cortglar, “inventan galas, paseos,/ justas,
sortijas, torneos,/ empresas del mal que mueren’. La misma guerra parece una actividad
cortesana, a la manera renacentista, aguella manera que reflgd tan exactamente la novelita
Question de amor (1513), en la que € gército espaiol del Virrey de Napoles partio ala guerra
con los franceses y hacia lo que después seriala carniceria de la batalla de Ravenna como se parte
para un torneo, en desfile de gala 'y con gran exhibicidn de ropas, joyas, paramentos, guar de
campafia, caballos, carros, musicos y criados, entre |os aplausos de las damas que se asoman alas
ventanas y los despiden. En nuestra obra el Conde Ludovico, que estaba preparando un torneo
con & que proclamar € cortejo de su dama, lo reconvierte en expedicion militar contra los
franceses:

El torneo alegreyy rico,
en lanzas de fuerza fuerte (p.268).
Feliciano describe asi su partida
Vestido en hangaro trgje
con un vistoso plumaje,
partio bizarroy galan

% Seimprimi6 en el volumen Seis comedias de Lope de Vega Carpio y de otros autores,  Lisboa,
por Pedro Crasbeeck, 1603, y en Las comedias del famoso poeta L.de V.C.[Parte
Primera] recopiladas por B. Grassa. Madrid y otras ciudades, 1604. Cito por laedicion de
M.Menéndez Pelayo, Obras de Lope de Vega , Madrid, BAE, t. XXXII1, 1913.



en un caballo alazén,
mucho caballero y pae.



Delacolor que desea
[levabatodala guarda,
gue es unaverde libreg;
mucha picay alabarda
le acompariay le rodea,
Todos de velle se admiran
y por su vuelta suspiran,
y damas de buenos talles,
por ventanas'y por calles
le bendicen y le miran (p. 278).

Sin embargo la obra nada tendra de la exhibicion guerrera de las comedias “de
cuerpo” o “de aparato” bélico. Como obra paatina es “de ingenio”, y se complace en una
erudicion clasicista en la que se citan a Elisa Dido y a Virgilio (p.276), a Medea, a Narciso, a
“Fabia, Scila, Tarpeya y Algandra’ (p.321), a la fiera reina “Irrite” o0 “Prognimita’, segun las
ediciones, y se hace un homengje a Cristéba Virués en e nombre de la protagonista, Casandra ,
citada en ocasiones como “cruel Casandra’ (320). No fata tampoco la erudicion biblica, y salen a
desfilar Josg, € hijo de Jacob, Absalén, Joab, y hastalos muy poco rebuscados Abel y Herodes.

Esta presente, como era de esperar, € motivo de la identidad oculta: Leonora y
Carlos se desposaron hace seis afios en secreto, y han mantenido este casamiento, del que han
nacido dos hijos, en la més discreta clandestinidad. A Carlos, por otra parte, se le considera en la
corte como “un criado” (p.256b), de “vil infame linge” (p.307a), y & mismo Carlos se cree tan
desigual respecto a Leonora, su amada, que no osa pedir por ello su mano y deben mantener en
secreto sus amores. No obstante, y proximo € desenlace de la obra, e Duque informara de la
nobleza de su nacimiento (p.319).

La Unica condicion que fdta, del universo palatino, es una vez més la condicion de
comedia, esa condicidn que hace que estas obras se distingan, segiin Marc Vitse (1990, 324-333),
“pour une tonalité franchement frivole ou burlesque, ou grotesgue, ou boufonne, ou qu on
pourrait encore dire “de farce” ou de “conte merveilleux” [...pour leur] nature hyperbolique’.

La accion entera depende de un conflicto esenciamente trégico. La Duquesa
Casandra, que desea con pasion incendiaria al joven Carlos, camarero y favorito del Duque, pero
gue no consigue seducirlo por lafidelidad de Carlos a Duque y a su amada Leonora, hermana del



Duque, con la que lleva casado en secreto seis afos, y con la que ha tenido dos hijos, se propone
destruirlo, y emplea todos los medios a su alcance, todas las intrigas que es capaz de desear, para
provocar su caida en desgraciay su muerte.

Se delinea con toda nitidez € tema central de la obra, € de ‘la persecucion”. Dice
Casandra:

No hade haber persecucion
ni manera de tormento
gue en llegando a pensamiento
No ponga en gecucion (p.292a).

Una persecucion emprendida con la furia de una mujer que, despechada, no atiende
aotro impulso que el de la venganza

En Casandra se arraciman |os motivos que desde € teatro griego a latino, y desde
éste a italiano o al clasicista espafiol caracterizan un prototipo de mujer malvada, ambiciosa,
lasciva, vengativa. Son la Casandray la Semiramis de Virués, lainfanta de EI Conde Alarcos, la
temible reina de El desengafio dichoso , o la Isabela de El nacimiento de Montesinos , tragedias
de Guillem de Castro. Es mujer ésta que no pone brida a sus pasiones, antes esta dispuesta a
atropellar su honor, la fidelidad a marido, a que a menudo aborrece, bien por vigo y caduco
(Semiramis, El desengafio dichoso ), bien porque prefiere a otro (El nacimiento de Montesinos,
Carlos perseguido ), como esta dispuesta a sdtar por encima de la desigualdad socia que le
separa de su amante, e incluso de su propia seguridad, que no duda en poner en peligro S es
preciso, aun cuando suele ser tan astuta como Semiramis a la hora de precaverse. Representa el
triunfo de la pasion sobre e orden socia, € lado maligno del desatino amoroso. De ahi lo propicia
que resulta a la cdleray ala venganza, en la que no acata mesura, como tampoco la acata en 1os
medios a utilizar, validos todos con tal de conseguir su objetivo. Virués, Guillem de Castro y este
joven Lope se complacen en mostrarnodla hipécrita con un marido a que desprecian o aborrecen
tanto como necesitan de su poder, y a que halagan zalameras para empujarlo en la direccion de su
deseo. Ellas, como ciertos cortesanos traidores de otras obras, se valen de la falsa acusacion, un
motivo muy caro tanto a la tradicion ariostesca del Orlando furioso como aladel teatro, en que
lo utiliza Giraldi Cinzio en Selene, Lope de Rueda en Eufemia , Alonso de la Vega en La
duquesa de la Rosa , Cristoba de Virués en Atila furioso , Cervantes en El laberinto de amor,
Térega en La enemiga favorable, Guillem de Castro en El desengafio dichoso y en El
nacimiento de Montesinos, Lope, en fin, en El testimonio vengado o en El gallardo catalan,
ademés de en El perseguido, obra en que Casandra acusa a Carlos, ante su marido e Duque,



primero de haberla pretendido seducir, y después de conspirar contra su vida®. En la obra de Lope
impresiona al lector, por experimentado que esté en estas lides, la vehemencia, la insistencia, €
encarnizamiento con que Casandra acorrala una 'y otra vez al Duqgue, que no cree en la veracidad
de la denuncia contra Carlos, y que incluso sospecha de los motivos de un tal aborrecimiento en
Su mujer, pero gue no puede oponerse a la exigencia de unos argumentos que gravitan sobre su
honor, hasta el punto de hacerle exclamar:

i Qué peligrosos enojos

son los que causa el honor! (p.280b)

Casandra pone en juego por tanto, y de manera muy gjustada, uno de los temas més
caracteristicos del universo paatino, € de los desordenes del poder. Entre elos e de la
despiadada lucha por e poder, pues a medida que transcurre la obra, y muy especiamente en la
tercera jornada, la persecucion deja de tener por causa principal la venganza celosa y pasa a
adoptar la de la disputa por la sucesién. Cuando Casandra, que no ha dado un heredero al Duque
de Borgofia, se entera de que la hermana del Duque ha tenido dos hijos varones con Carlos y
comprueba que € Dugue los acepta como sobrinos legitimos y esta dispuesto a nombrar a mayor
su heredero, lareaccién de la Duquesa deja de ser la de cel osa despechada para pasar a ser ladela
ambicién amenazada.

Su primera reaccion es de sarcasmo. Dice el Dugue de |os amantes que estén casados
“y por o menos con hijos’, y exclama Casandra:

¢CAmo no hacéis regocijos
por todos nuestros estados,
que yatenéis herederos?

A lo que contesta el Duque:
Reios de buena gana;
gue son hijos de mi hermana,
y sobrinos verdaderos (p.304).

Poco después Casandra topa a Grimaldico, € inocente e hipotético sucesor.
¢Este me ha de suceder?
Nuncatal; no lo ha de ver
su vil infame lingje.

Ahora bien, agueste muera;

* . El motivo de la "Falsa acusacion” a la dama - no en el sentido de doble direccién en que lo
utilizamos agui - ha sido estudiado por J. Cannavaggio (1977, 110 ss).
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luego €l otro que se cria,
que no siendo sangre mia,
no ha de quedar heredera (p.307)

Pero e propdsito de asesinar a los nifios se complementa con e de la conspiracion
con € Conde Ludovico para impedir la legitimacion del matrimonio entre Leonoray Carlos. Le
dice Casandraa Conde:

le quiere hacer su heredero [a Carlog].
Miras mevainterés

gue & casamiento que ves

venga a sdlirles en vano.

Todo seré finamente indtil, e Dugue repudiara a Casandra, al descubrir todas sus
intrigas, y hara de Grimaldico el heredero de su Estado, a tiempo que adoptara a Carlos como a
hijo propio.

Un motivo de gran relevanciaen € conflicto es el de la clandestinidad de los amores
de Leonoray Carlos. También de raigambre clasicista, |0 encontramos en Altile y Orbecche del
Giraldi, en la tragedia portuguesa de Inés de Castro, que da lugar a las versiones espafiolas de J.
Bermldez y de L. Vélez de Guevara, ademas de provocar esa inversion tan notable de perspectiva
que es Laura perseguida, de Lope. Guillem de Castro proporciona una primera version en El
amor constante y una segunda, terrible, en El Conde Alarcos. En nuestra pieza, Carlos justifica
los seis afos de convivencia secreta con Leonora en la desigualdad de lingje y de estado de ambos:

gue ha seis afos que casado

estoy con ella en secreto,

... que & ser desigual

de quien soy, por ser hermana

del Duque, aunque amor lo allana,

requiere marido igual;

y asi ho quiero ni puedo
pedilla por mi mujer (p.265a).
Por elo piensa - y teme - constantemente que e descubrimiento de su secreto traerd

consigo laruina de su amor, y por ello le niega e nombre de su amada al Dugue cuando éste selo
exige:

...antes quiero
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morir mil veces, porque bien conozco
gue e bien que he conquistado en tantos afios
lo pierdo con decir & nombre suyo.

Cuando e Duque llegue a conocer la verdad, su sorpresa no conocera limites:
...cde qué suerte
habéis podido con tan gran secreto
vivir dete afios?...

Pregunta, y la respuesta de Carlos todavia estremece d lector :
...yo te diré como:
no teniendo yo amigo, ni ellaamiga,
no hablandonos |os dos jamas en publico,
no osandonos mirar € uno a otro (p.296a)

Leonora comparte la necesidad del secreto como condicion que hace posible sus
amores:

Pero al fin, de aquesta suerte,
seis afios he conservado,

Carlos, € dichoso estado
de querermey de quererte.

Durame de aqueste modo,
gue s alguno hablar me viere
contigo, o tu amor supiera,
yafuera acabado todo.

Que, como es bueno € efeto
cuando la causa es mgor,
en lafuerza del secreto,
ansi se conserva amor.

Pero en ella € secreto obedece a otras causas también, las mismas que movian a la
viuda valenciana a gozar del amor a oscuras y a escondidas para no tener que sacrificar su
independencia ni poner en peligro su honor de viuda. Lo que alli es comedia aqui es tragedia, y
cuando € secreto se rompe, a pesar de que nada irreparable se rompe, pues como explica €
Duque:

Carlos, no me pesa
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que estés casado con mi hermana, a efeto
de que es costumbre en esta nuestra tierra
gue una mujer, aunque haya sido reina,
pueda casarse en segundas bodas

con cuaquiera persona que ela quiera,
por humilde que fuese, o su criado.

Por consiguiente, a pesar de no haber serios obstaculos a la legitimizacion de sus
amores, Leonora, que durante seis 0 Sete anos ha estado representando € papel de una viuda
inconsolable, que no quiere ni oir hablar de casarse pues la aforanza de su primer marido se lo
impide, a verse descubierta por Casandra, que se mofa de sus melindres de viuda

Que yo sé unamelindrosa
que ya dos veces pario.
estalla en una ira fuera de toda mesura, “jMuerta soy, todo se sabel”, y arremete
contra Carlos, a quien acusa de “traidor”, de “mal nacido”, dando grandes voces y amenazas.
i Yano tengo honor ni miedo!
i Traidor, quien me ha muerto, mueral (p.310a)

Y no se cansa de repetir cosas como éstas: “jEstoy perdidal”, “iTu me has muerto,
yo soy muertal” (p.310b). Tan fuerade si esta que le amenaza con la mas terrible de las amenazas:
“iYote mataré atu hijo!” (p.311b). E incluso se recrea en imaginar lamuy senequista escena:

iY 0 atravesaré un pufia
por medio del cuerpo infame,
porgue tu sangre derrame
y quede & cuerpo leal!

iSu sangre me ha de tefiir
el vientre donde le tuve,
y e dmaque a cielo sube,
aDios venganza pedir! (p.311b)

Nos sentimos instalados en plena tragedia del horror, uno de cuyos momentos més
tensos es aquel en que Carlos busca a su hijo por todo € paacio, sin encontrarlo, mientras va
persuadiéndose con creciente angustia de que ha sido asesinado. Saca entonces su espada para
atravesarse el pecho.
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El lector actual comprende enseguida que ése es e momento elegido por Lope para
hacer aparecer a Grimaldico, y hacerlo ademés con un doble golpe de efecto: aparece, pero atado
de manos, recién librado del cuchillo de Casandra. Y aparece pidiendo ayuda a Carlos, a quien
[lama padre, pues Casandra, mientras se afanaba en acuchillarlo le iba diciendo quién era su padre.
Poco después e corazdn del buen espectador recibird otro impacto, s menos cruel no menos
emotivo: la madre, Leonora, se olvida de su célera, reconoce y abraza a su hijo, sorprendido de
encontrar en un mismo dia padre, madrey cas entierro.

Sobre el espectaculo se cierne la amenaza de un barbaro codigo de la honra, a que
Unicamente e Duque, € buen sefior, parece tener capacidad de resistirse. Y de invertir su signo,
transformando la que amenazaba derivar en tragedia del honor, de las que El Pinciano, siguiendo a
Aristételes, llamaba patéticas, en tragedia de fina feliz, de lieto fine, como las definio Giraldi
Cinzio.

Porque de una tragedia se trata. No de una verdadera tragicomedia, aungue Lope no
puede privarse de salpicar, aqui y ali, agun efecto comico, tal e de las pretensiones amorosas de
Feliciano, quien espera conseguir los favores de Leonora gracias a un horrendo soneto que
comienza “Ora seas Leona, mi Leonord’; o aquel otro en que Carlos desesperado porque cree
asesinado a su hijo, lo ve aparecer por € jardin, y llevado de su irrefrenable grandilocuencia se
empefia en confundirlo con una sombra: “ Sombra ¢quien eres?’, le pregunta, mientras Grimaldico,
impaciente, le pide que lo desate, tarda Carlos en caer en la cuentay por fin exclama: “Sin duda
que € esta vivo. / Hijo, ¢estas vivo?', a lo que Grimaldico, ya francamente irritado, responde:
“Pues jno!”.

Lope llega aincorporar, como acostumbra en esta época, un entremés a su tragedia.
Un bufén loco es utilizado por Casandra para provocar publicamente a Carlos. se acercara a €
cuando esté rodeado de caballerosy le dard “ cuando todos te vean [...] un grande bofetén”, y acto
seguido correra arefugiarse en las faldas de Casandra. El bufén, muy contento por el encargo pide
COMO recompensa pan y queso, y también carne, y también un beso. “Desviate, loco”, le aparta
Casandra con asco, pero le pregunta “¢Sabrés hacer o que digo?’, y € loco responde “de este
modo”, y rezala acotacion “Véae adar un bofeton”.

El loco no cumple con la precision requerida ese encargo que siglos atras provoco la
leyenda trégica de los Sete Infantes de Lara, y que pocos afios més tarde L ope reelaboraria en El
bastardo Mudarra, sino que llevado de su propia iniciativa se dedica a pegar bofetones a todo
cuanto caballero encuentray a correr después gritando que se lo ha encargado la Duquesa.

Pero ni estas incrustaciones ni € fina feliz ponen en cuestion e poderoso sentido
trégico de la obra, pues como ha escrito Kaufmann (1978, p. 401): “La condicion necesaria para
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gue una obra sea tragedia no es & que termine mal, SN0 que represente en e escenario una
Situacion cargada de un dramatismo tan intenso, que ninguna conclusion sea capaz de borrar esta
impresion.”

Tragedia de la persecucion del inocente busca el final feliz porque de acuerdo con
Hugo, que explica a Aristoteles en e didlogo de Filosofia Antigua Poética, del Pinciano: “ser
bueno perseguido hasta € fin, enoja a oyente, y, aguada la conmiseracién con € enojo, queda
aguado € deleite de la accion.”®. La obraincumple el mandato aristotélico, segiin Hugo, de que &
protagonista no sea ni bueno ni malo. Lope amontona las pruebas de la bondad de Carlos,
reconocida por toda la corte, tanto como las de la maldad de Casandra, con lo cua €lige
claramente, entre las opciones de la tragedia, la de la tragedia morata, la que menos gustaba al
Pinciano: “Morata se dice la que contiene y ensefia costumbres’ y tiene su modelo en € Hipdlito
de Séneca, “d cud fue insigne en la castidad” frente al acoso de su madrastra, Situacion que se
reproduce basicamente en Carlos perseguido, pues el Duque considera como hijo suyo a Carlos,
y la Duquesa pasa a ser entonces una especie de madrastra de adopcién.

El Pinciano establece las dos posibilidades de desarrollo de la tragedia “morata” o
“bien acostumbrada’: “la persona que tiene la accion en las partes principales, o es buena, o malg;
S es buena la persona, pasa a ser morata la accion y que ensefia buenas costumbres, ha de pasar
de infelicidad a felicidad [...] y, 9 es la persona mala, para ser morata y bien acostumbrada la
fébula, d contrario, pasara de felicidad en infelicidad.”

Pero estos dos desarrollos contrapuestos se corresponden con sendas formas de
tragedia simple vy las tragedias pueden ser también compuestas, que son las que tienen
agniciones y peripecias, segun € Pinciano. Giraldi Cinzio, cuyo objetivo fue demostrar la eficacia
moral de latragedia con los consiguientes castigo del vicio y recompensa de la virtud, elaboré una
concepcion compuesta de la tragedia morata, de una tragedia que, siendo moralizadora, tuviera
un doble final, de premio y de castigo. El modelo seriala Odisea, frente alalliada , modelo a su
vez de tragedia smple. Cinzio se inspiraba a la vez en los conceptos de Aristételes y en la
estructura de la doble trama de las comedias de Terencio, como ha mostrado Marvin T. Herrick
(1962), de manera que su concepto de tragedia mixta engloba por un lado € de tragedia
compuesta (con sus agniciones 'y peripecias) y € doble final de Aristételes, y por € otro € de la
doble trama de Terencio. Es lo que é llama tragedia “mescolata e vero complicata.” Por eso €l
Amphitruo de Plauto es para é una tragedia mixta: contiene agnicion y peripeciay combina un
plano de persongjes elevados, y por tanto tragicos, y otro de personagjes humildes, y por tanto

® Philosophia antigua poética. Valadolid, 1596. Cito por lade. de A. Carballo Picazo, Madrid,
Biblioteca de Antiguos Libros Hispanicos, 1973. Las citas que siguen proceden dela” Epistola
Octavd', I1, 301 ss.
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comicos. La tragedia mixta de Girddi Cinzio, inmediato antecedente tedrico y practico de la
tragedia de los valencianos, hace posible € final fdliz, y de hecho Cinzio identifica tragedia mixta
y tragedia de lieto fine : € resultado es una tragedia compuesta cuya peripecia conduciria a un
cambio de fortuna desde la desdicha hacia lafelicidad. Seis de las tragedias de Cinzio -y entre éllas
Altile y Selene - tienen ese find feliz, que se adapta mucho mejor, piensa Cinzio, a los gustos de
los nuevos tiempos. Amelia Garcia Va decasas (1995) estudi6 la tradicion tedrica de latragedia de
fina feliz, desde Aristételes a los preceptistas italianos del quinientos, Giovan Giorgio Trissino,
G.B. Girddi Cinzio, Robortello, Ludovico Castelvetro, Giason Denores, Gabriele Zinano, y la
polémica de 1588 entre G. B. Livieray Faustino Summo a proposito del lieto fine, y examiné las
tragedias italianas de la segunda mitad del XVI que apuestan por € find feliz, después relaciond
con esta tradicion la préctica trégica de Guillem de Castro, en cuya produccién identificd nada
menos que diez obras como tragedias de fina feliz.

Carlos perseguido relne todas estas condiciones. Es tragedia morata y eemplar,
gue enfrenta la maldad a la bondad. Es tragedia compuesta, pues aparte de esos pocos elementos
coémicos ya citados, contiene un desenlace con doble agnicion, la que revela la nobleza del linge
de Carlos y la del mutuo reconocimiento entre padre, madre e hijo, asi como e cambio de fortuna
gue lleva dd infortunio, que estuvo a a punto de costar € asesinato de un nifio por unamadrey €
suicidio del padre, alafdicidad, que retine alos tres en familiay les concede & poder y la gloria
Es, finalmente, tragedia de final feliz, que recompensa la virtud de Carlos, a tiempo que, con un
doble desenlace, castiga la perversidn de Casandra, repudiaday condenada a destierro.

Es hora de ponerles punto y fina a estas lineas. El universo palatino hizo su entrada
en los escenarios de la mano de la comedia. De hecho, la primera representacion netamente
palatina del teatro espafiol es la Comedia Aquilana de Torres Naharro, all4 por 1520, aunque
también e Don Duardos de Gil Vicente contiene muchos elementos palatinos. A mitad del
Quinientos Giradi Cinzio abandona la correspondencia aristotélica de historia y tragedia, y sus
tragedias vigjan por una geografia exdtica que las lleva de Grecia, Turquia o Persia a Escocia,
Irlanda o Inglaterra, a tiempo que sus fabulas se entregan gozosas a las pulsiones de la fantasia.
En la época de la disolucién de las practicas escénicas del Quinientos y del nacimiento de la
préctica escénica barroca, los dramaturgos valencianos, desde Virués hasta Guillem de Castro,
elaboran una parte substancial de su produccion bajo las consignas del imaginario palatino y de la
tragedia de final feliz, o de la tragicomedia, esto es, de lo que en otro lugar he llamado drama
barroco®.

6. J. Oleza (1981)
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Mi razonamiento completo incorporatres premisas, de las que aqui solo he tratado la
primera. Y son: e primer Lope asume la herencia de la tragedia palatina, como en e caso de
Carlos perseguido ; segunda, Lope transforma la tragedia palatina de final feliz en
tragicomedia, como ocurre cuando € romance tragico del Conde Alarcos, que Guillem de Castro
concibié como tragedia de final feliz y tituld EI Conde Alarcos, es retomado por Lope y
reconvertido en la tragicomedia La fuerza lastimosa, sin que en ninguno de los tres casos nos
alejemos del universo palatino; terceray Ultima, Lope asume € universo palatino para mudarlo de
trégico en comico, y le confia buena parte de la capacidad de ruptura de su propuesta teatral:
obras como Los donaires de Matico, Las burlas de amor, El principe inocente, Laura
perseguida o El lacayo fingido contienen en potencia una tragedia que el dramaturgo vio y no
quiso, persuadido, como estaba de que su mayor capacidad de impacto estaba en aquel género de
“comedias finas y puras que no sean tragicomedias’, como las llam6 Juan Marti en la Segunda
Parte del Guzman de Alfarache (1604).”

En todo caso € universo paatino no es ni unilateramente comico ni unilateralmente
frivolo. S muchas de las comedias palatinas hicieron de la fantasia un instrumento audaz -tanto
como insolente- para explorar la corrupcion y los crimenes del poder, las ambiciones y deseos
ilegitimos de los tiranos, las pasiones adulterinas de reyes y grandes sefiores, las desigualdades de
estado y lingje entre individuos, o la vanidad e hipocresia de la vida cortesana, compartieron este
instrumento con las tragedias y las tragicomedias palatinas, que exploraron esos mismos
conflictos, pero desde una modalidad gemplar y adoctrinante. No es seguro que las tragedias y
tragicomedias fueran mas alla, en esta exploracion, de lo que fueron las comedias, posiblemente a
contrario: € carécter gemplar de los dramas impidio la libertad de movimientos, de imaginacion y
de critica que se permitid, en grandes dosis, a la comedia, no a todas las comedias, es claro. Lo
que si es seguro es que la polivalencia del universo palatino, aternativavente tragico, tragicémico
0 comico desautoriza las acusaciones de banalidad y suscita en cambio, una vez mas, la plurdidad
interior, la complgariqueza, de la dramaturgia de Lope de Vega

JOAN OLEZA

Universitat de Vaencia

Vaencia-Almagro, marzo de 1996

" Cifr. F. Sanchez Escribano y A. Porqueras Mayo (1972, p.131)
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