ANUARIO JOope

de\/€ga

BELARDO, EL FURIOSO: MODELO PARADIGMATICO DE LAS
REESCRITURAS ARIOSTESCAS DE LOPE DE VEGA

MarciLLA TramBAIOLI (Universita del Piemonte Orientale, Vercelli)

C1TA RECOMENDADA: Marcella Trambaioli, «Belardo, el furioso: modelo paradigmatico de las reescri-
turas ariostescas de Lope de Vega», Anuario Lope de Vega. Texto, literatura, cultura, XXVI (2020),
pp. 146-170.

DOI: <https://doi.org/10.5565/rev/anuariolopedevega.368>

Fecha de recepcion: 1 de agosto de 2019 / Fecha de aceptacion: 30 de agosto de 2019

RESUMEN

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 para-
digmatico de reescritura y de literaturizacion autobiografica con vistas a la autopromocion de Lope
de Vega. Lo mas relevante desde un punto de vista critico no es solo dictaminar que no se trata de la
Ur-Dorotea, iniciadora de la larga cadena textual que Lope ird elaborando hasta la época de senec-
tute, sino comprender hasta qué punto el modelo ariostesco inherente se vincula para siempre al
mito lirico del Fénix asi como a su escritura dramatica.

ParLABRAS cLAVE: Lope de Vega; Belardo, el furioso; Ariosto; reescritura; tema de La Dorotea; practica
teatral cortesana.

ABSTRACT

Belardo, el furioso presents the typical features of a chamber courtisan dramatic practice in which
Ariosto’s verses function as the main paradigm for both intertextuality and autobiography used by
Lope for his own propaganda. The most important thing, in a critical perspective, is not only to
establish that this play is not the first step of the rich textual repertoire leading to La Dorotea, but
to understand to what extent Ariosto is deeply related both to Lope’s lyric myth and to his dramatic
writing.

Kryworps: Lope de Vega; Belardo, el furioso; Ariosto; intertextuality; La Dorotea’s theme; courtisan
dramatic practice.
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B elardo, el furioso, pieza del primer Lope de Vega que se ha transmitido tan solo
gracias a un manuscrito del fondo Gondomar conservado en la Biblioteca de
Palacio,! y que Menéndez Pelayo rescaté del olvido en su benemérita seleccion de
comedias lopescas para la Real Academia Esparfiola,? ha llamado la atencion de los
investigadores en contadas ocasiones y, casi de forma exclusiva, en relacién con el
llamado tema de La Dorotea, siendo, tal vez, la primera acabada version literaria de
los tumultuosos amores del poeta con Elena Osorio, fuera del repertorio lirico.?

Morley y Bruerton [1968:237] indican como posible lapso temporal para la
composicion de la comedia los afios 1586-1595,* pero en la primera pagina del ma-
nuscrito, entre el titulo y el reparto, aparece la fecha de 1594.> Aunque no se puede
afirmar que se trata del autégrafo, el garabato que aparece en la primera y en la
altima pagina del manuscrito se parece muchisimo al que encontramos junto a la firma
del poeta en los manuscritos autégrafos auténticos.¢

En relacion con esta fecha, no parece descaminado conjeturar que la pieza se
pudo componer y estrenar en la corte del duque de Alba, donde Lope pasa una im-

portante temporada para su formacion como escritor al servicio de un noble mece-

1. En este fondo bibliografico se conservan asimismo dos comedias de directa ascendencia arios-
tesca, Las bodas de Rugero y Bradamante y Las locuras de Orlando; a propésito de la segunda, cfr.
Maggi [2004].

2. Cfr. Menéndez Pelayo [1949:133]. Quien esto escribe esta realizando la edicién comentada
de la comedia en el marco del proyecto PRIN dirigido por Fausta Antonucci: «Il teatro spagnolo
(1570-1700) e ’Europa: studio, edizione di testi e nuovi strumenti digitali», financiado con ‘Decreto
Direttoriale’ del MIUR del 7 de noviembre de 2016 n. 2634; al no haber finalizado la edicién, las citas
del presente trabajo proceden de la version de la B.A.E.

3. Cfr. Trueblood [1974:115]: «The special interest of Belardo el furioso, as one looks ahead to La
Dorotea, lies in its directly dramatic shaping of the experiential material. For all the differences in
the dramatic species and destination of the two works, generically Belardo el furioso was the closest
of any of the antecedents to La Dorotea, and perhaps for this reason the play provides it with the
largest number of specific precedents in episode and situation, even in word and phrase».

4. Trueblood [1974:116] concuerda con Montesinos en fechar la obra alrededor de 1588, en relacién
directa con los hechos autobiograficos, lo cual es muy opinable: «The first act and the beginning of the
second seem literally written with a vengeance, like the libelous verse and the romances de desamor».

5. El primer estudioso que ha llamado la atencién sobre este dato fue Arata [1989:44].

6. Véase la reproduccién de dichas paginas al final del articulo (pp. 165-166). Cfr. por ejemplo los
que se hallan en el autégrafo de El Caballero del Sacramento o en el de El piadoso aragonés (Presot-
to 2000:132-133 y 312).
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nas.” Adviértase que la eleccién del nombre Nemoroso para denominar al rico ma-
yoral que, por algin tiempo, consigue los favores de Jacinta, mas alla del eco
literario procedente de las églogas de Garcilaso, bien podria ser una referencia obli-
cua a la familia del duque de Alba a la que el toledano dedicé sus cultas composicio-
nes. En este sentido, el Fénix pareceria trazar una analogia implicita entre su per-
sona y Garcilaso en tanto que poetas al servicio de nobles protectores pertenecientes
a la misma ilustre dinastia. Lo que no puede sorprender, dado que el madrilefio
hara algo muy parecido con Torquato Tasso, otro de sus cultos patrones literarios.?

La posible composicion de la pieza durante el exilio de Lope en la corte de Alba
de Tormes daria cuenta, en efecto, de la llamativa factura cortesana de la obra. En
opinion de Oleza [1986:340-341] Belardo, el furioso se mantiene «a medio camino
entre las comedias cortesanas puras y las comedias de corral (picarescas, urbanas,
palatinas)». Verdad es que el texto presenta, entre otros, dos elementos tipicos de la
practica escénica nobiliaria: «el gusto por representar sobre el escenario ceremonias
nupciales», que, a lo mejor, puede remitir a la ocasion festiva en que se estrené la
pieza, y la presencia de numerosas acotaciones que describen gestos y actitudes de

los actores, y/o apuntan a movimientos colectivos.?

7. Cfr. Canas Murillo [2012]: «Los textos dramaticos de estos afos muestran el gran influjo que
gjerce sobre Lope el ambiente cortesano. Reflejan juegos de corte, como el famoso del a, b, c. Se escri-
ben en complicidad con el ptblico cortesano, respetando —y pensando mucho en ello— el ambiente,
las preferencias y gustos propios de ese tipo de espectadores».

8. Cfr. Trambaioli [2017:98]: «Tirsi, figuracién del pastor-poeta, es evidente que funciona en la
escritura lopesca como una méascara literaria de Torquato Tasso, poeta culto que no solo Lope utiliza
como arma afilada contra los culteranos autdctonos, sino que representa el patron que él pretende
igualar e incluso superar, para intentar salir de la condicién de peregrino en su patria en que la
falta de mecenazgo le obliga a vivir permanentemente. Bajo esta luz, no resulta azaroso tampoco que
Lope empiece y termine el largo proceso de literaturizacién de sus amores, esto es de la creacion de
su propio mito lirico, con dos seudénimos —Filis y Amarilis— sacados precisamente de los versos
liricos y musicales de Aminta»; de hecho, ecos tassianos se hallan también en Belardo el furioso;
ademas del nombre Amarilis —asi se llama la secretaria de Jacinta— cabe destacar la actitud del
desesperado protagonista, dispuesto a tirarse a un precipicio siguiendo las huellas del afligido Amin-
ta; en la jornada tercera Belardo dice al amigo: «Por esos montes iré / de pena en pena, y veré / por
dénde podré bajar», tras lo cual Siralbo exclama: «Mas jque se ha de despenar! / jOh, triste de mi!
/Qué haré?» (98).

9. Cfr. Oleza [1986:334 y 341]; veamos las acotaciones més significativas a este respecto: «Vuelve
Floripeno la cabeza y ve a Leridano» (64); <Hace Belardo ademan de darla con la daga, y ella se le-
vanta» (72); «Va sacando papeles de un zurrén que traera Siralbo» (76); «Cava Siralbo en la tierra
con la daga» (79); «Mete Belardo el retrato entre un poco de tierra que estara con ramos junto al
vestuario» (80); «Lee Siralbo lo que esta escrito en el suelo» (87); «<Aqui combaten, y Siralbo se hace
vencido y cae en el suelo» (91); «Salen a la boda de Amarilis ella y Bato, villano, su esposo; Nemoroso,
padrino; Jacinta, madrina, y otros labradores con tamboril y gaita, y siéntanse en bailando» (92);
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Por lo general, en el que podriamos llamar “teatro de camara”, es decir las
representaciones particulares en algin salén nobiliario y/o académico, se ponen
en escena piezas de cualquier subtipo teatral. Subrayo con Fiadino [2000:151]:
«Las mitolégicas, las palatinas, las pastoriles y la mayoria de las urbanas mani-
fiestan distintos aspectos de artificiosidad cortesana, lo que debié volverlas poco
accesibles para el pablico medio de los corrales». En la misma linea, Ferrer Valls
[1991:189] especifica: «la presion del gusto de la nobleza debia de determinar gé-
neros de los que eran los principales receptores (la comedia pastoril, la mitolégica,
la caballeresca, la urbana de ingenio o la palatina)». No obstante, el hecho de que
Belardo, el furioso sea una comedia pastoril®® corrobora ya de por si su destino
representacional prioritariamente aristocratico, ya que se trata de un subtipo
dramatico al que Lope recurre en varias ocasiones festivas palaciegas.!* Recorde-
mos los casos de La Arcadia (1615), pieza de madurez que dialoga con I/ pastor
fido de Giovan Battista Guarini,? y La selva sin amor, es decir, el libretto de la
primera opera espanola enteramente cantada que se represent6 ante los reyes en
1627, cuyos paradigmas estéticos —poéticos, teatrales y musicales— son total-

mente italianos.’®* De manera evidente en la comedia bucélica lopesca no hay solu-

«Asganse los desposados» (93); <Huyen todos de Belardo, y vanse, echando a rodar el tambor y gaita,
y queda solo Belardo, descansando» (95); «Paranse los dos, y Jacinta temerosa» (95); «<Elévase a mi-
rar al cielo Belardo, y vase Jacinta sin que la vea» (97); «Dichos, y salga Nemoroso, y acéchelos, y
estése escondido» (108); «Dichos y salen Belardo y Jacinta, y Pinardo y Nemoroso detras, con una
daga para matar a Belardo, y por la otra parte Cristalina, con otra para matar a Jacinta» (113).

10. Sorprende que Badia Herrera [2014:313-340] no preste casi ninguna atencién a Belardo, el
furioso en el parrafo dedicado al corpus pastoril del fondo Gondomar.

11. Al respecto comenta Oleza [1986:339]: «Con las comedias pastoriles de Lope de Vega se inau-
gura [...] toda una nueva propuesta de espectaculo, desconocida hasta entonces por el teatro corte-
sano. Podria resumirse asi, esquematicamente: se mantiene el universo dramatico pastoril pero es a
costa de cambiar profundamente el espectaculo».

12. Ver a dicho propésito Trambaioli [2010a:1351-1360]; acerca del destino representacional de
la pieza, Ferrer Valls [1995:222, 228] destaca: «La obra tuvo que ser representada en sala o quizas al
aire libre, en un jardin [...] podria haber sido representada ante un decorado fijo de caracter bucélico,
a algunos de cuyos elementos se refieren de modo reiterativo y coherente los personajes».

13. Cfr. Trambaioli [2014:5]: «La selva sin amor resulta ser la pieza con que Lope més se acerca
a la tragicommedia de Gian Battista Guarini, es decir a Il pastor fido, obra destinada a convertirse
en el paradigma dramatico del melodrama europeo con el cual el poeta madrilenio entabla un com-
plejo dialogo intertextual desde sus primeras creaciones juveniles. [...] el titulo de la comedia lopes-
ca recuerda, en negativo, el rétulo de las Selve d’amore de Lorenzo de Medicis en la que sobresale la
figura de un pastor quejumbroso por cuitas amorosas. Aun en esta linea, la pieza delata cercania con
la otra obra modélica del dramma pastorale italiano: la Aminta de Torquato Tasso»; ver también la
version anterior de Profeti (edicién de La selva sin amor).
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cion de continuidad, pues son cultas las principales fuentes literarias modélicas y
es cortesano el marco representativo inherente.

Dicho sea de paso, el «auditorio» al que se dirige Leridano en el cierre de la
obra (p. 115) corresponde al «senado» de muchas otras piezas, y se trata del pablico
selecto de las representaciones particulares. Tampoco resulta casual que el remate
de los versos le toque justamente al alter ego lopesco, quien, a la vez, enuncia el ti-
tulo de la comedia y remite a la naturaleza metateatral de su propio caracter: «<Este
es Belardo el furioso» (p. 115).

No haria falta recordar que una de las peculiaridades de la literatura bucélica
estriba en presentar una lectura en clave, dado que los pastores no son sino masca-
ras de aristocratas de algin noble circulo reconocible. Esto vale tanto en el caso de
la Arcadia, libro que Lope escribe a ciencia cierta en Alba de Tormes, como en el de
la comedia que nos ocupa, con la diferencia que los personajes de Belardo, el furioso
resultan dobles dramaticos del poeta y de los demas protagonistas de su tumultuo-
sa relacion con la Osorio. Por consiguiente, si en la novela pastoril la materia bucé-
lica se contamina tan solo con ecos autobiograficos,* en dicha obra dramatica Lope
va mucho mas all4, llevando a las tablas sin rodeos el capitulo mas escandaloso y
atormentado de su agitada vida sentimental, y haciéndose asi personaje de su tea-
tro (Trambaioli 2010b).

Sabido es que las quejas del desesperado Belardo se difunden a partir del Ro-
mancero,’ con lo cual para la fecha de probable composicion de la comedia Lope ya ha
tomado la determinacion de proyectarse en su escritura en términos de patética figu-
racion lirica para conmover al noble publico, sobre todo femenino, con vistas a conse-
guir favores cortesanos.® Esto justifica la conformacion del protagonista como aman-

14. Cfr. Osuna [1973:72]: «Detras de las maquinaciones que originan la ausencia de Anfriso y
Belisarda —lejanisimas estilizaciones literarias de los «trabajos, destierros, persecuciones, vengan-
zas» de Anfriso-Lope—, e incluso detras de la separaciéon definitiva de los amantes a causa del casa-
miento de Belisarda, se perciben ecos lejanos, no exclusivos de la literatura pastoril, de tono autobio-
grafico. Como si la vida de Lope, en efecto, hubiera influido en su concepcion literaria de la obra»»;
Morby (en Vega Carpio, Arcadia, p. 17): «Anfriso [... ] es a ratos el duque de Alba, a ratos Lope, solo
imperfectamente asimilables».

15. Cfr. Morley [1951:429-430]: «It appears first in romances [...] We know that Elena Osorio was
celebrated by Belardo as his Filis, and that Belardo-Belisa was the combination representing Lope
and his first wife Isabel. In Arcadia, 1598, Belardo clearly represents Lope. [...] He was so closely
identified with this name that in five plays which do not contain a character Belardo the final lines
employ it as a synonym of Lope de Vega».

16. Segin Cayuela [1995] en muchas dedicatorias Lope se dirige a mujeres aristocraticas para
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te dolorido. A fin de cuentas, conforme al subgénero correspondiente, el tema de la
intriga es amoroso, y el espacio rural, en palabras de Escudero [2002:225], <apunta a
un grado de estilizacién y de elaboracion formal artificial, empleando la naturaleza
como confidente del amante a la manera que establecié en su dia Petrarca». Nada
mas adecuado al horizonte de expectativas del publico de damas linajudas.”

Asi pues, si es que realmente la obra se represent6 en alguna ocasion cele-
brativa en la corte de Antonio Alvarez de Toledo, es preciso reconocer que el poeta
transgredié la principal norma del teatro cortesano: la de hablar a un publico
privilegiado de lo que desea escuchar,’® presentandole, en cambio, la literaturiza-
cion de los escandalos amorosos de un joven y pobre dramaturgo tan genial como
atrevido (Trambaioli 2011:198). De todas formas, no se trata de una torpeza juve-
nil, puesto que Lope volvera a cometer este mismo error en los afios de madurez
en otras comedias,” transformando una estrategia de autopromocion en un bume-
ran contraproducente.

Ahora bien, por mucho tiempo algunos estudiosos han planteado la existencia
de una primera version juvenil de La Dorotea, conjeturando que esta pudiera coin-
cidir justamente con la comedia que nos ocupa.? En realidad, en todas las fases de

que apoyen sus ambiciones cortesanas; de todas formas, diriamos que esta voluntad seductora lleva-
da a cabo a través de la elaboracién de su mito lirico es muy temprana.

17. Ferrer Valls (en su edicion de La viuda valenciana, p. 161, n. 123), a propésito de un fragmen-
to metateatral observa: «el tipo de lecturas que el falso mercader pasa a ofrecer inmediatamente a
la viuda es un muestrario de literatura de relativa actualidad y confirma algo de lo que sabemos por
otros testimonios, fundamentalmente las condenas de los moralistas, acerca de los gustos del pabli-
co femenino: su inclinacién hacia la literatura de ficcién, aqui en concreto la novela pastoril, y la
poesia amorosa. Vale la pena evocar también el conocido testimonio de Berganza, el protagonista del
Coloquio de los perros cervantino, sobre la fruicién con que su ama consumia novelas pastoriles».

18. Cfr. Profeti [1992:9]: le cose di cui si ragiona sono quelle che interessano ai destinatari, e nei
modi che siano loro graditi».

19. Tales son los casos, entre otros, de El Argel fingido y renegado de amor (1599), Servir a se-
fior discreto (1610-1615) y Los ramilletes de Madrid (1615); cfr. Trambaioli [2010b]: «cabe recono-
cer que, por lo menos en algunos casos, la aproximacién exagerada de sus autorretratos dramaéti-
cos al publico hace que sus cuadros teatrales resulten verdaderamente desaforados e inaceptables
para el ojo del espectador cortesano»; apuntemos que el viejo ensayo de Cossio [1948] se limitaba
a tomar en cuenta esas comedias cuya figuracion lopesca corresponde a un caracter que lleva el
nombre de Belardo; Morley [1951] y Lapuente [1981] ya habian ensanchado la mirada hacia mul-
tiples seudénimos, pero la autopromocién lopesca contempla un repertorio de mascaras draméati-
cas mas amplio todavia.

20. Segun Menéndez Pelayo [1949:135], su caracter de bosquejo de una trama en serie que alcan-
za su apice en la época de senectute con La Dorotea puede ser una de las razones del olvido que ha
padecido dicho texto dramatico.
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su produccion Lope ha ido sembrando en su escritura, tanto teatral como no drama-
tica, reelaboraciones de los desdichados amores con la Osorio, a veces solo en frag-
mentos aislados dentro de macroestructuras literarias mas amplias. Bien mirado,
la primera acabada elaboracion del tema autobiografico fuera de la produccion liri-
ca la encontramos en La hermosura de Angélica, abigarrada continuacién lopesca
del Furioso, la cual, aunque publicada en 1602, cuenta con una primera version que
se remonta a 1588. Ademas, segiin Rennert y Castro, parte del poema se compuso
concretamente en Alba de Tormes, es decir, en concomitancia con la posible redac-
cién de la pieza en cuestion en esa misma corte.2

Por otra parte, Belardo, el furioso es el producto de un proceso de literaturiza-
cién muy complejo que va incorporando varios patrones, y resulta modélica, en este
sentido, con respecto a las versiones del tema de La Dorotea que van a seguir.2 True-
blood [1956:792] afirma al respecto: «this material, though molded to meet dramatic
needs, is inadequate and must be supplemented. Having exhausted its possibilities
by the middle of the second act, Lope turns to Ariosto to round out the comedia with
extravagant passages of madness reminiscent of Orlando». Cabe advertir que el cri-
tico anglosajon no parece darse cuenta de la sistematica asimilacién que desde el
principio el Fénix realiza entre su propia historia amorosa literaturizada y el episo-
dio del pastoral albergue, que resulta ser el pivote narrativo del Orlando furioso.
Dicho de otra manera, no se percata de que, lejos de ser un proceder azaroso, se trata
de un proceso de reescritura y estilizacion que el autor considera necesario para con-
vertir su propia historia amorosa en un mito coetaneo destinado a permanecer en la
memoria de los lectores/espectadores gracias a su fama artistica.? Aun en el ultimo
anillo de la cadena de reescrituras ariostescas, es decir en La Dorotea, el nombre de

pila de Marfisa, la mujer capaz de sacrificarse por el cinico Fernando/Lope, procede

21. Rennert y Castro [1969:143-144]; para un estado de dicha cuestién cfr. Trambaioli [2005:41-57].

22. Ya hace mas de setenta afios Morby [1950] habia trazado un estado de la cuestién recogiendo
las sugerencias de varios criticos que habian identificado rasgos del tema de La Dorotea en distintas
obras lopescas; desde luego, con el tiempo, el catdlogo se ha ido ensanchando.

23. Son varios los estudiosos que no caen en las peculiares razones de la reescritura lopesca del
Furioso; un caso significativo es el de Heiple [1988:610], quien se fija en los aspectos caracterizado-
res de la locura como manifestacion de la genialidad artistica, leyendo a Belardo/Lope como el «proto-
type of the Bohemian artist». De nuevo sorprende que Badia Herrera [2014:139-179] no incluya,
aunque sea de paso, Belardo, el furioso entre las comedias que elaboran material ariostesco; tampo-
co Porteiro Choucinio [2010] tiene en cuenta el tema de los celos y la furia de Orlando tan relevante
en la elaboracion del tema amoroso de la pieza.
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directamente del poema italiano para aludir, entre otros ecos,? a la principal fuente
paradigmatica con que el tema autobiografico se ha fundido siempre.

En definitiva, resulta patente que, en alguna medida, el madrilenio intenta
compensar a nivel literario su humilde estatuto social. Recordemos con Ruiz Pérez
[2009:175] que Lope corresponde a la «figura de poetas ajenos a la aristocracia de
la sangre y al academicismo humanista, sin medios econémicos destacables ajenos
a los derivados de la escritura». Por consiguiente, su condicién socio-econémica aca-
ba chocando con su ambiciéon de formar parte de la clase aristocratica a la que no
pertenece y que tan solo se aprovecha de sus cualidades artisticas, excluyéndolo de
todo reconocimiento oficial.»

En lo tocante a la personal reescritura lopesca de los amores de Angélica y
Medoro, es preciso recordar que se basa en dos motivos estrechamente vinculados:
el del amor desinteresado de la princesa por un pobre soldado, que funciona como
contrapunto parddico del tema de La Dorotea,® y el de la locura del frustrado Or-
lando que se desencadena al descubrir la clandestina relacion entre su amada y el
joven moro. Esta claro que en su mito lirico, Lope se adhiere ante todo al patrén del
enloquecido Orlando, aunque con Medoro comparte la condicion social y, en algunos
casos como el de Belardo, el furioso, incluso su buena suerte amorosa.

A la luz de estas observaciones, no sorprende que en La hermosura de Angéli-
ca, antes mencionada, se incruste en el canto XIX un largo fragmento lirico en que
Lucindo, otra figuraciéon poética del Fénix, relata sus desdichas amorosas al mismi-
simo Medoro en un pasaje en que incluso este dltimo experimenta una condicién de

24. Por ejemplo, en el acto III, escena IV, Julio dice a un personaje que lleva el mismo nombre de
pila de Ariosto: «<Menester es, seior Ludovico, que busquéis algin entretenimiento a don Fernando,
que por los pasos que va furioso, llegara presto a acabar con todo» (pp. 264-265); el propio Ludovico,
mas adelante, le propone a Fernando que escriba un poema con sujeto grave, pero este ultimo, alter
ego del Fénix, remite al poema de raigambre ariostesca del joven Lope diciendo: «Mas a propésito era
para mis hombros débiles un sujeto amoroso, como la hermosura de Angélica» (La Dorotea, p. 269).

25. Cfr. Diez Borque [1978:111]: «[Lope] no estaba auténticamente necesitado y buscaba en la
ayuda de los nobles un complemento para poder seguir su vida “marginal” y acercarse a una clase
envidiada y poderosan.

26. Cfr. Trambaioli [2016:109]: «<La mujer del llamado tema de La Dorotea, en que el Fénix reela-
bora constantemente sus amores impetuosos y desgraciados con Elena Osorio, se connota por ser
pedigiiefia e interesada, contrastando en la escritura lopesca con otros modelos femeninos que, por
el contrario, son victimas del abandono masculino u optan por un galan virtuoso pero falto de recur-
sos economicos. De hecho, el modelo literario que se contrapone netamente al de Dorotea es el de la
Angélica ariostesca, la princesa del Catay que desprecia a los famosos Pares de Francia prefiriéndo-
les al humilde Medoro».
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postracion sentimental, por hallarse separado de Angélica, quien en dicho poema ya
es su mujer legitima.

Pero es en Belardo, el furioso donde la superposicion del alter ego lopesco y el
modelo orlandico se produce ya a partir del rétulo de la comedia,? pese a que, a lo
largo de la accion, no es el inico caracter que asume los comportamientos desafora-
dos caracteristicos del despechado paladin. El protagonista enloquece cuando Ja-
cinta, con quien mantiene una relaciéon desde hace seis anos, lo abandona temporal-
mente por el rico Nemoroso, siguiendo el consejo de Pinardo, su codicioso y
pragmatico tio.? Tras sepultar el retrato de su antigua amada, el mozo da con Pi-
nardo y se ensafa contra él, que habia actuado como «alcahuete» (p. 85) para con su
sobrina. Apuntemos que en esta secuencia dramatica, el tio desempeiia el papel del
huésped villano que acoge en su cabana a Angélica y Medoro tanto en el poema
italiano como en el teatro de abolengo ariostesco del propio Lope, es decir, Los celos
de Rodamonte (ca. 1588)* y Angélica en el Catay (1599-1603),** y hacia este tio se
dirige la furia orlandica. En efecto, Pinardo da cuenta del compromiso que se ha

27. Hace falta subrayar que en La hermosura de Angélica el episodio del pastoral albergue se
reelabora en relacién con unos personajes distintos a los de la tradicion ariostesca, a saber, Belcorai-
da, Lisardo y Carpanto, siendo este ultimo el caracter modelado sobre el paradigma de Orlando.

28. Trueblood [1974:139] relaciona el titulo con la contingencia sentimental lopesca, mientras
que, en mi opinién, lo que més le interesa al Fénix es idealizar su alter ego en términos literarios:
«As the title shows, it is the situation of Belardo-Lope, not that of Jacinta-Elena, that really con-
cerns the dramatist. He still feels too implicated as a participant to withdraw from the center of the
stage: he does not attain the esthetic distance reached in lyric forms».

29. «;Es posible que pierdas el sentido / por un llorén cual otro Adonis tierno, / ti que la Circe de
este valle has sido? / ;Como piensas pasar el frio invierno, / a lumbre de papeles y palabras?» (Belar-
do, el furioso, p. 68).

30. En esta comedia temprana el episodio del pastoral albergue se resemantiza aplicindose a
otros personajes, a saber, Doralice, Mandricardo y Rodamonte, quien corresponde al loco por el amor;
cfr. Trambaioli [2004].

31. En esta comedia, Rufino y Lucinda, que estan casados, son los pastores cuya cabana se convier-
te en el nido de amor de la Princesa y del humilde moro; mas en general, ver Trambaioli, «Prélogo» (en
Vega Carpio, Angélica en el Catay, p. 1390): «<En Angélica en el Catay, el poeta retoma y reelabora
fundamentalmente tres hilos narrativos del Furioso: el de Angélica y Medoro, el de Zerbin e Isabela, y
el de Mandricardo y Doralice, es decir tres historias de amor, que giran alrededor del tema tan lopeve-
guesco de la locura amorosa. Con respecto a Los celos de Rodamonte, esta pieza resulta ser comple-
mentaria porque los episodios que aqui se desarrollan, respectivamente el primero y el segundo, alla
se narran, y el que constituye el eje dramatico de aquélla, los amores de Mandricardo y Doralice con la
locura del celoso Rodamonte, en Angélica se reduce a la narracion de Celindo y a la aparicién de la
pareja como personajes secundarios. El tema del pastoral albergue, que en Los celos sirve para drama-
tizar la historia amorosa de la Princesa de Granada y de Mandricardo, en Angélica enmarca el surgi-
miento de la pasion de la protagonista por el humilde Medoro. La locura amorosa cambia de sujeto y
del moro Rodamonte pasa a afectar al cristiano Roldan, de acuerdo con las pautas ariostescas».
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celebrado entre Jacinta y Nemoroso a la espera del himeneo con pormenores de su
intimidad que recuerdan los de los amantes protagonistas del episodio ariostesco:

Yo ya los he visto andar,

como palomos en nido,

un pico del otro asido,

con un ronco murmurar. (p. 84)

La reaccion de Belardo —que no por casualidad se expresa en octavas reales—

consiste en maldecir la escritura nupcial:

Que una firma tan breve, tan sucinta,

el verde tronco a mi esperanza corta.

iOh, maldito papel! {Oh, negra tinta!

Y aun a la mano a maldecir me exhorta

que con tal escritura dio sentencia

de olvido y muerte a mi inocente ausencia. (p. 85)

Y, si en el Furioso la que escribe su historia amorosa en soportes improvisados
es la princesa del Catay,* en la comedia lopesca es Belardo quien, a falta de papel,
graba en el suelo su afliccion y su desafio al rival, remitiendo, por mas senas, a la
figura histoérica del poeta con una de las formulas autocelebrativas (aut unicus aut
peregrinus) que Lope inserta en latin en el retrato publicado en el frontispicio de El

peregrino en su patria:®

iMisero aquel que a tanto dafio viene,
dandole el cielo libertad loable,

por la cosa mas vil que el mundo tiene,
mas fiera, mas indémita y mudable!

32. Ariosto, Orlando furioso, canto XXIII, octavas 102-103: «Volgendosi ivi intorno, vide scritti /
molti arbuscelli in su 'ombrosa riva. / Tosto che fermi v’ebbe gli occhi e fitti, / fu certo esser di man
de la sua diva./ Questo era un di quei lochi gia descritti, / ove sovente con Medor veniva / da casa del
pastore indi vicina / l1a bella donna del Catai regina./ Angelica e Medor con cento nodi / legati insie-
me, e in cento lochi vede. / Quante lettere son, tanti son chiodi / coi quali Amore il cor gli punge e
fiede. / Va col pensier cercando in mille modi / non creder quel ch’al suo dispetto crede: / ch’altra
Angelica sia, creder si sforza, / ch’abbia scritto il suo nome in quella scorza» (I, p. 1494).

33. A proposito de las estrategias de autopromocién inherentes a los retratos del Fénix, ver Pro-
feti [1999].
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[...]

A ti, ruin hombre, rico, vil y avaro,
tirano de aquel bien que adoro y quiero,
yo, solo en padecer #nico y raro,

con armas blancas de lustroso acero

te desafio, espero y matar pienso. (p. 87)

En una secuencia dramatica posterior el protagonista aparece en el escenario
listo para el duelo con Nemoroso, pero, mas que a Orlando, se parece a un don Qui-
jote ante litteram, segin indica la acotacion correspondiente: «Sale Belardo armado
graciosamente con una cafia por lanza» (p. 89). Ademas de llevar un atuendo des-
tartalado, el mozo se halla hundido en el ensimismamiento de su locura, segtin hace
notar Cristalina: «Roto el vestido y roto el seso» (p. 90). A la vez, da muestras de no
reconocer a los demas, tomando a la pastora por la «burra del alcalde». Apuntemos
que el trastrueque de identidades por parte del personaje enloquecido es un resorte
que Lope emplea también en Angélica en el Catay.?* Por su parte, el pastor Floripe-
no hace hincapié en el aspecto festivamente caballeresco de Belardo con una irénica
exclamacion: «jAh, caballero de las armas negras!» (p. 90).

Algo después llega el fiel Siralbo, siguiéndole la corriente a Belardo para evi-
tarle el verdadero desafio, y su comico disfraz no le va a la zaga al del desdichado
amigo, tal como reza la indicacion escénica: «Sale Siralbo también armado graciosa-
mente, fingiendo ser Nemoroso y con una cafia por lanza» (p. 91). La divertida con-
tienda tiene lugar, y el compinche finge caer en el suelo vencido por el loco protago-
nista, expresando en aparte su satisfaccion por el éxito de la traza: «Bien se ha
remediado ansi / de este pobre la locura» (p. 92), anticipando lo que en la segunda
parte del Quijote hara Sansén Carrasco, bajo la identidad del Caballero de los Es-
pejos, para que el hidalgo vuelva a sus cabales.

Adviértase que la entera secuencia del desafio, a todas luces de caracter y tono
burlescos, se inserta en una cadena textual que tiene mucho que ver con los ataques
que Lope recibi6 de sus principales enemigos. Si es que 1594 es la fecha de la posible
composicion de la comedia, para aquel entonces Gongora ya ha compuesto «Ensi-
llenme el asno rucio», parodia del romance morisco «<Ensillenme el potro rucio», en

34. Roldan confunde a Belardo con Angélica: Roldan «;,Qué ofensa, ingrata, en adorarte hice?»;
Belardo: «jQue no soy yo, senior!» (Angélica en el Catay, vv. 1918-1919).

http://revistes.uab.cat/anuariolopedevega



Belardo, el furioso: modelo paradigmatico de las reescrituras ariostescas de Lope de Vega 157

que Lope se refiere liricamente a sus amores con Elena Osorio, entre otras compo-
siciones poéticas tempranas. Ambos romances se publican en 1591 en la primera
parte de la Flor de varios romances nuevos.* Es preciso fijarse en que el yo poético
de la version parédica gongorina aparece con unas armas ridiculas analogas a las
de Belardo y de Siralbo:

denme el tapador de corcho

y el gaban de pafio verde,

el lanzoén en cuyo hierro

se han orinado los meses,

el casco de calabaza

y el vizcaino machete... (en Orozco Diaz 1973:34)

Si la comedia, segiin hemos conjeturado, resulta posterior, el fragmento en
cuestion implica la aceptacion por parte de Lope del desafio literario con el cordo-
bés. Por cierto, la de la autoburla es una estrategia autopromocional que el Fénix
adopta también en el romance «Hortelano era Belardo»,* y que volvera a emplear
repetidamente hasta llegar a conformar al Tomé de Burguillos de la época de se-

nectute.’”

35. Cfr. Orozco Diaz [1973:31].

36. Cfr. Carreiio [1982:40 y 42]: «No prevalece la amargura o la decepcion; si la ironia y, més que
nada, la parodia y la mofa carnavalesca, pues los trapos que cubren al espantajo se transforman en
burla del «apuesto galan» histérico. Asi el acto de volverse (siempre en el texto) hacia un pasado,
desde un presente irénico, lidicamente representado, determina la génesis e intencionalidad de este
texto [...] A esta teatralidad no menos lidica de Tomé de Burguillos le corresponde la pose dramati-
ca de Belardo ante su doble: el espantajo. Son ambas poses parédicas impersonificaciones (también
caricaturas) del joven/viejo galan; mascaras que en su continuidad referencial y lddica actian a
través de una retorica de cambios y alternancias (escénica), combinando y superponiendo en el pro-
ceso, biografia (Erlebnis) y representacion (dramatis personae); texto lirico (poiesis) y juego lidico
(homo ludens); parodia y rito carnavalesco».

37. En la comedia Los ramilletes de Madrid (1615) Lope elabora una estrategia semejante; cfr.
Trambaioli [2006:142]: «Marcelo se disfraza de jardinero para entrar en casa de Rosela. En un par
de pasajes se le compara burlescamente con Juan de Leganés, un loco madrilefio que se volvié tépico
en la literatura del tiempo. Lope vuelve a utilizarlo en la comedia El ingrato arrepentido, como sin6-
nimo de loco por amor. Pues bien, en el que Orozco Diaz define «el primer ataque plenamente descu-
bierto y personal que Géngora dirigié a su rival Lope de Vega», es decir el soneto «Por tu vida, Lopi-
llo, que me borres», se alude al Belardo de la Arcadia, y por ende, al propio Fénix, mediante un simil
construido sobre la figura de dicho loco: «;Oh brazos leganeses...» (v. 8). La novela pastoril y el sone-
to son de 1598, y El ingrato es fechada por Morley y Bruerton a 1598-1603. Por ende, no nos parece
descaminado interpretar la mencién de Juan de Leganés en Los ramilletes como un acto de malicio-
so desafio con el cual el propio Lope se mofa de haber sido y seguir siendo «fabula de la corte».
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Por otra parte, sabido es que el Entremés de los romances es una parodia de
Belardo, el furioso, que dio a Cervantes el aliciente para redactar algunos capitulos
del Quijote en la misma linea satirico-burlesca.?® Mas en general, segtin he tenido
ya la ocasion de asentar, cuando Cervantes trae a colacion el personaje de Angélica
junto con el episodio del pastoral albergue, no lo hace parodiando las octavas del
poema italiano, sino mas bien los ecos autobiograficos de la reescritura ariostesca
del madrilefno.*

A la luz de lo expuesto, no se puede descartar que el olvido en que el propio
autor dejo que dicha comedia se hundiera se deba, al menos en parte, a esta pecu-
liar dimension metaliteraria, que acaba siendo perjudicial en relacion con su volun-
tad de autopropaganda.

Casi al final del acto intermedio, Belardo vuelve a la carga «con las mismas
armas y lanza» (p. 94) y arremete contra la casa de Nemoroso donde se esta cele-
brando la boda de Amarilis y Bato, servidores de Jacinta. De nuevo el guion halla
inspiracion en las octavas italianas, dado que las amenazas del mozo enloquecido
hacen huir a todos los demas pastores. Grita Leridano al respecto: «<No es de aguar-
dar la furia de este. Huyamos!» (p. 95).4

Al principio de la jornada III Belardo sigue persiguiendo a Jacinta, la cual,

aprovechando un momento de distracciéon del mozo, se esfuma. Tras lo cual, sale

38. Cfr. Lopez Navio [1959-60]; en Belardo, el furioso hay otros dos fragmentos en el tltimo acto
que bien pueden haber inspirado el juego parddico de Cervantes; en el primero Belardo y Siralbo
andan juntos por el valle ameno como don Quijote y Sancho; el primero dice: «Ventas habra por alla;
/ no te detengas, que ya / goza el alma el bien que espera», y Siralbo contesta en términos que seran
propios del rastico escudero cervantino: «;No llevaremos un queso, / una bota y algan pan?» (p. 99);
el segundo es la continuacién del primero; Belardo dice a su compinche: «<Has dado/ en que no vamos
por ventas,/y a cada paso te asientas / a merendar un bocado», tras lo cual Siralbo contesta: «;Pien-
sas tu que me dardn, / si alla desciendo una vez, / de este vino, queso y pan? / Muy buenas tortas de
pez / y empanadas de alquitrdan; / malvasia de veneno, / eso todo el vaso lleno» (p. 106).

39. Trambaioli [2012:113]: «Cervantes decide parodiar la Angélica lopesca —dentro de su ya
complejo didlogo intertextual con las octavas de Ariosto— determinando la entrada del personaje en
la dltima edad de su existencia literaria, la del tratamiento grotesco que determina la muerte del
mismo [...] Ante todo, lo hace en el Quijote, donde no solo ahonda en la caracterizaciéon degradada de
la princesa del Catay y de Medoro, sino que se niega a reconocer la aportacion lopesca en el ambito
de la poesia narrativa, afirmando, por boca del caballero manchego, que «el gran cantor de su belle-
za» es el famoso Ariosto. No obstante, unos renglones més tarde, alude con sorna a que «otro famoso
y unico poeta castellano canté su hermosura» (p. 638), burlandose de manera falsamente encubierta
del madrilefio. Pero la operacion parédica mas compleja Cervantes la lleva a cabo en una pieza, La
casa de los celos, cuyo titulo puede referirse perfectamente al pastoral albergue».

40. En Angélica en el Catay (v. 2561) gritan los villanos: «Guarda el loco, guarda el loco!».
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Siralbo dando cuenta de las acciones desaforadas que el amigo, novel Orlando, ha-
bia hecho en ocasién de la boda campestre:

que en todo el valle se suena
que estando la casa llena

de la gente de la boda,

la eché por las puertas toda,

no perdonando la cena,

donde, sin salsa ni especia,
comi6 el traidor como un lobo,
dejando la casa necia

y sacando mejor robo

que Paris sacé de Grecia. (p. 97)

Ensanarse contra la casa o cabafia que hospeda los amores felices es un moti-
vo nuclear del episodio del pastoral albergue que Lope elabora en todas sus reescri-
turas de abolengo ariostesco, incluso en comedias de otros subgéneros dramaticos.*!
Notemos, de soslayo, que dicho fragmento nos depara un ulterior elemento que
forma parte de la literaturizacion de los amores con la Osorio, es decir, la materia
troyana que, al igual que el episodio del Furioso, en Lope no deja nunca de presen-
tar repercusiones autobiograficas.®

41. Cfr. Los celos de Rodamonte (p. 293): «joh fiera casa, de demonios llena! / Desde el cimiento al
techo / serés por el cimiento derribada./ jOh malditas paredes, / alcahuetas famosas...»; Angélica en
el Catay (vv. 1907-1910): Roldan «jOh, vil casilla, / alcagiiete criiel! / [...] / jFuego en la casa y en el
monte fuego!». Un ejemplo sacado de una comedia doméstica se incrusta en El Arenal de Sevilla (vv.
2281-2288), en la secuencia dramatica en que Lucinda se da cuenta de que ha perdido para siempre
a su amado don Lope ya prendado de Laura: «<jOh, puertas! jOh, casa, infierno / donde no puedo sa-
car, / con cantar ni con llorar, / aquel mi tirano eterno! / ;Qué haré?, que estoy como loca./ La pacien-
cia vuelva en furia / la venganza de la injuria, / que hasta las piedras provoca»; y que el motivo pa-
radigmatico sea el del pastoral albergue nos lo revela la propia dama: «jPluguiera al cielo, senores, /
que con la flota se fuera, / porque Laura no le hiciera / Medoro de sus amores!» (vv. 1577-1580).

42. Nos lo demuestra en miles de ocasiones el propio poeta; sin ir més lejos, veamos mas ejemplos
esparcidos en el tejido poético de esta comedia; cfr. Belardo a Siralbo: «si a Troya puso por tierra/y a
Sagunto el tiempo calvo, / de aquesta amorosa guerra / no podra ponerme a salvo» (p. 79); Siralbo a
Belardo: «Y Troya le dio mejor / de Silvia al famoso ciervo»; Jacinta a Siralbo: «saldré de la antigua
Troya / sobre los brazos de Eneas, / en quien es justo que creas / que tanta esperanza apoya» (p. 107);
el soneto «Cay6 la Troya de mi alma en tierra», en boca del despechado Nemoroso. Por 1o mismo, a mi
modo de ver, Candelas Colodrén [2006:59] se equivoca cuando, a propésito de un analogo soneto —«Ar-
dese Troya y sube el humo oscuro»—, afirma tajante: «La critica ha querido ver en él, modo biographi-
co, alusiones, desde su estancia valenciana, a la figura de Elena Osorio. No entiendo por qué»; esta
claro que cualquier otro aspecto y repercusién simbdélica que cada fragmento poético puede conllevar
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En las dltimas secuencias de la jornada tercera el papel de Orlando enloque-
cido se ajusta a otros dos personajes, a saber, a Nemoroso, el rival, y a Cristalina, la
antigua enamorada despechada. El primero, viendo a Jacinta en compaiia de Siral-
bo se convence de que la bella pastora ha vuelto a su primer amor, y los celos lo

hacen enfurecer conforme al consabido patrén:

iArboles, troncos y vides,
temedme si vuelvo luego,

porque habéis de ser el fuego
para quemar otro Alcides! (p. 106)

Asistiendo luego a la efectiva reconciliaciéon entre los dos amantes, a Nemoro-
so no le queda mas remedio que expresar su frustracion amorosa mediante las
imagenes de Troya destruida elaboradas en un famoso soneto, «Cay6 la Troya de mi
alma en tierra», que el Fénix incluira también en las Rimas (1602), y que ira sem-
brando ecos ulteriores en su escritura posterior. Justo después, la frustracion deja
lugar a la furia orlandica: «;Oh rabia, oh fuego, oh furor, / que asi me abrasais el
pecho!» (p. 109). Tropezando a continuacién con Cristalina en vana busqueda de
Belardo, Nemoroso le revela los nudos amorosos que han vuelto a atar a los dos
protagonistas, contagiandola con sus tonos violentos. Tanto es asi que la pastora
exclama con sana:

iOh, falso loco fingido!

iOh, celos ya declarados!

iOh, pensamientos burlados

y honesto amor ofendido! (p. 111)

La locura amorosa femenina, que es un motivo aprovechado en varias come-
dias de Lope, se escenifica, pues, con una Cristalina fuera de si por la tremenda
noticia; a Cornado que le pide explicaciones de sus ademanes extremos, la moza le

no anula el eco del mito lirico que el madrilefno va construyendo a lo largo de su trayectoria artistica.
El mismo principio vale en el caso del soneto del manso, «Querido manso mio, que vinistes», que Belar-
do recita en la tercera jornada de esta comedia; se trata de un microtexto con evidentes resonancias
del tema de La Dorotea, pero que, aislado del macrocontexto teatral y puesto en relacién con los demas
sonetos sobre el manso, adquiere unos valores poéticos propios; cfr. Molho [1991].
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confiesa: «Estoy furiosa» (p. 112). La pastora toma luego su determinacion: «Hoy
daré muerte a Jacinta, /y a buscar voy una daga» (p. 113).

En la secuencia dramatica conclusiva, los dos pastores rabiosos se desafian para
impedir que el otro lleve a cabo su propodsito de venganza; sin embargo, al dar con la
pareja feliz, se tendran que conformar con su fracaso amoroso, desposandose entre
ellos, de acuerdo con la logica casamentera de gran parte de la Comedia Nueva.

En definitiva, en Belardo, el furioso el papel de Orlando queda repartido entre
el protagonista, su rival y su antigua enamorada, por lo que resulta elaborado como
tema por variaciones, pero el primero, como anticipamos, desempena también el rol
de Medoro por la pobreza y la unién con su amada en el cierre. Su condicién humilde
se remacha de forma constante a lo largo del texto, siendo el motivo de la pobreza
hondamente vinculado al mito lirico del poeta (Trambaioli 2016:111-112). Brindemos
un par de ejemplos significativos. En la jornada de apertura Belardo lee en un billete
que Jacinta le ha enviado tras su repentino abandono: <Hoy que todos los zagales de
este valle han sacado sus galas al nacimiento y fiestas del hijo del mayoral Gridonio,
me has parecido mas bien con tus antiparas de sayal pardo, que ellos con sus pellicos
de grana y seda» (p. 77). Queda implicito que, segiin Lope, la Angélica de Ariosto debe
de pensar algo parecido del humilde soldado raso del que se enamora.

En la dltima jornada, cuando Jacinta se muestra arrepentida de haber segui-
do las recomendaciones de su tio, se dirige apasionadamente a Belardo, ausente,
volviendo a expresar el mismo pensamiento de antano que, como queda dicho, re-
sulta antitético al tema de La Dorotea:

Yo os quiero, mi pobrecico

del alma, que baste y sobre;

;de qué sirve un rico pobre

ni un grande que fue tan chico? (p. 107)

Por lo que ataiie a la protagonista, tal como Belardo personifica a la vez a Or-
lando y a Medoro, Jacinta desempena los papeles de Angélica y de la mujer hechi-
cera que halla en Circe, Medea y Alcina las figuras paradigmaticas. Al igual que la
princesa del Catay, la pastora lopesca esta acosada por maultiples pretendientes:
ademas de Belardo, suspiran por ella Floripeno, Leridano y Nemoroso. Y, atiin como
Angélica, entre el rico mayoral y el pobre pastor al final de la fabula preferira al
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segundo. A la princesa ariostesca, en tanto que personaje modélico, la nombra en
clave sarcastica Cristalina cuando pregunta con sarcasmo a su antiguo enamorado,
que ha vuelto cinicamente a pedirle ayuda: «<Esa Angélica la bella, / jno ve tu nece-
sidad?» (p. 76).

Un elemento magico vinculado a este caracter es el anillo que le garantiza la
invisibilidad si lo guarda en boca, y es capaz de inmunizar de cualquier encanta-
miento.® En la comedia de Lope el anillo se convierte en un objeto simbdélico del
interés material de la joven pastora; en concreto, en una secuencia de la segunda
jornada, Jacinta finge haber perdido una «sortijilla» de escaso valor para que el rico
Nemoroso le regale, a manera de compensacion, dos joyas preciosas, con «un zafiro
y amatiste» (p. 82). Como se echa de ver, en este fragmento la figura de Angélica se
asimila a la de Elena Osorio perdiendo sus connotaciones positivas; dicho de otra
manera, en este caso el Fénix acude literariamente a la interpretacion negativa del
personaje que cuenta con toda una tradicion europea, sintetizando los ecos nefastos
de la figura histoérica y del caracter literario.«

Ademas, en la temporada en que consiente al galanteo de Nemoroso, Jacinta
se transforma en una mujer hechicera, y no solo para el amante afligido, sino para
toda la comunidad arcadica. En la jornada primera Belardo la tacha de «Circe, sire-
na,/ viento, puiado de arena, / aspid, sierpe, mar nublado,/ mal eterno» (p. 73), y en
la dltima sus companeros van en busca de Jacinta para prenderla por bruja. Expli-
ca Cornado a Nemoroso: «Porque es hechicera, / y puede por donde quiera / salir,
entrar y volver» (p. 103), pero el rico mayoral defiende a la pastora, restandole toda
responsabilidad por lo ocurrido:

43. Del anillo y de sus poderes magicos da cuenta a Bradamente la maga Melissa en el canto 111
del Furioso: «Il re Agramante d’Africa uno annello, che fu rubato in India a una regina, / ha dato a
un suo baron detto Brunello, / che poche miglia inanzi ne camina; / di tal virtu, che chi nel dito ha
quello, / contra il mal degl’incanti ha medicina» (estrofa 69, p. 230); en el canto X Ruggiero lo usa
para salvar a Angélica del monstruo marino y luego ella en el canto siguiente lo emplea para esfu-
marse, salvandose del acoso sexual del caballero: «Del dito se lo leva, e a mano a mano / sel chiude
in bocca e in men che non balena, / cosi dagli occhi di Ruggier si cela, / come fa il sol quando la nube
il vela» (estrofa 6, p. 638).

44. Dicha tradicién corresponderia, segin apunta con tino Ruffinatto [2008:170], a la «tercera
edad de Angélica», cuya nueva dimension arranca del juicio severo sobre la reina del Catay que Lu-
dovico Dolce expresé en su alegoria para el canto XIX del Furioso, achacandole principalmente la
responsabilidad de haber despreciado a los mas nobles caballeros para conformarse con un soldado
humilde y desconocido como Medoro. Es decir, quebrantando las leyes o, si se prefiere, los codigos de
las caballerias y ofendiendo los principios basicos del “decoro”».
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El mas verdadero hechizo

fue su hermosura y belleza;
prended la naturaleza

porque hechicera la hizo. (p. 104)

En este sentido, el fragmento anticipa una situaciéon analoga de Angélica en el
Catay, en que la princesa, injuriada por el emperador Carlos, se defiende en un en-
cendido monélogo.* La tltima secuencia en que se alude a la naturaleza nefasta de
la mujer protagonista presenta tonos liricos e irénicos a la vez. En efecto, Siralbo
evoca a Jacinta como si se tratara de una furia infernal, a sabiendas de que a los dos

amantes les espera un desenlace feliz:

Conjurote por esta lastimosa

historia de su vida y hechos raros,

vida que cuelga ya de tu cabello,

que salgas luego tierna y amorosa

del cielo puro de tus ojos claros,

no como furia, mas como angel bello. (p. 106)

Tras lo cual, Jacinta vuelve a declarar su amor por Belardo y rompe la ilusion
teatral diciendo: «Siralbo, jrespondo bien? / jHago buena furia acaso?» (p. 107). Di-
cho sea de paso, semejante comentario tiene sentido tan solo frente a un culto pu-
blico que entiende y aprecia la referencia mitolégica correspondiente asi como la
ironia metateatral, junto con las numerosas alusiones cultas e italianizantes espar-
cidas en el texto literario de la pieza. Esta consideracion me permite apuntar —si
hiciera falta— que la materia ariostesca y su tratamiento en esta y otras comedias
cabe perfectamente en el horizonte de expectativas de un publico selecto, en un
contexto festivo que bien pudo ser el de la corte del duque de Alba.

Por lo visto, la composicion de esta comedia sigue cronolégicamente o es, en

parte, paralela a la de La hermosura de Angélica; por ende, no puede ser identifica-

45. Dice Carlos: «,Una mora africana peregrina? / ;Una virgen doncella entre soldados? / ;Una
hechicera, de nombrarla indigna, / rémora de varones esforzados, / tal que invisible dicen que cami-
na/y que tiene los campos abrasados / de veneno y conjuros? jQué vergiienza / que una mujer a tales
hombres venza! / jTraiganla luego!» (vv. 200-208); méas tarde Angélica, para defenderse, advierte:
«No hay més hechizo que amor / y conformidad de estrellas» (vv. 578-579).
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da con la Ur-Dorotea de la larga cadena textual que Lope ira elaborando hasta la
época de senectute.

A la luz de lo expuesto, el analisis de los episodios y de los motivos dramatiza-
dos muestra hasta qué punto el tema de La Dorotea se entrelaza y funde literaria-
mente con el episodio del pastoral albergue, asi como, de paso, al de Troya destruida
por culpa de la belleza de Helena. En este sentido, el patrén del Furioso, que en
campo teatral Lope ya habia elaborado en Los celos de Rodamonte, adquiere una
relevancia sustancial en relaciéon con la creacién del mito lirico autorial que hace
falta enmarcar e interpretar en la orbita de las estrategias de autopromocién del
madprilefio. Dicho de otra manera, los amores de Angélica y Medoro, asi como la lo-
cura de Orlando, a partir de esta comedia entran a formar parte de manera defini-
tiva del idiolecto literario del Fénix, lexicalizdndose y remitiendo, siempre en clave
metateatral, al alter ego lopesco en tanto que amante dolorido o afortunado, segiin
los casos. Por consiguiente, si por un lado Belardo, el furioso resulta modélica con
respecto a las ulteriores pre-Doroteas, por otro, no puede dejar de convertirse en
blanco privilegiado de los ataques de los principales enemigos lopescos. No es gra-
tuito que tanto Géngora como Cervantes utilicen a Ariosto para atacar al poeta
madrilefio.

En sintesis, estudiar esta pieza no permite tan solo desentrafar aspectos esen-
ciales del tema autobiografico tal como se habia hecho en el pasado, sino sobre todo
entender en qué medida Lope de Vega construye su mito lirico a partir de unas su-
gestiones literarias cultas apreciadas por los nobles espectadores cuya benevolen-
cia intentara captar a lo largo y a lo ancho de su azarosa existencia. A la vez, Belar-
do, el furioso se revela una cantera de motivos y resortes dramaticos destinados a
repetirse con variaciones en piezas lopescas posteriores y, también por esto, se me-

rece la atencion critica que le hemos reservado en estas paginas.
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