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La segmentacion de las obras dramaticas del Siglo de Oro ha
venido cobrando en los ultimos afios una atencidn cada vez mayor por
parte de la critica, sobre todo a raiz de los trabajos de Marc Vitse y
Fausta Antonucci, entre otros." El punto de partida de las paginas que
siguen es justamente uno de los grandes hitos en este campo de
estudio. Me refiero al libro de Daniele Crivellari (2013), titulado
Marcas autoriales de segmentacion en las comedias autografas de
Lope de Vega: estudio y analisis. EI minucioso examen de las distintas
rayas y simbolos empleados por Lope en cuarenta y un autografos
conservados ha permitido a Crivellari (2013: 61) demostrar que el
Fénix era muy consciente de la segmentacién de sus propias obras,
constatacién que aviva la urgencia de emprender su estudio.

A partir del andlisis de las rayas autdgrafas, el investigador
italiano revela que “Lope no dejé nunca de sefialar un cambio de
cuadro, ya sea con una raya rubricada, ya sea con una linea doble o
sencilla” (Crivellari, 2013: 47), al contrario de lo que ocurre con los

" Este articulo se ha beneficiado de una beca FPU del Ministerio de Educacion y
de mi participacién en el proyecto de investigacion “Edicion y estudio de treinta y
seis comedias de Lope de Vega” (FFI12012-35950), financiado por el Ministerio de
Economia y Competitividad.

! Para un reciente estado de la cuestion, remito a Crivellari (2013: 1-18), asi
como al nimero 4 de la revista Teatro de palabras, dedicado a la segmentacion de la
Comedia Nueva (Serrano, Hermenegildo y Rubiera, 2010).
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cambios métricos. Este descubrimiento lleva a Crivellari a adoptar el
cuadro (“bloque escénico formado por una unidad espacio-temporal y
delimitado por un momento de tablado vacio™)® como unidad principal
de segmentacion, a la vez que le permite ‘destronar’ el criterio
métrico. Pese a que en gran parte de los estudios sobre segmentacion
dramética se otorga primacia a la métrica sobre los demaés criterios, la
versificacion constituye méas bien “una de entre las herramientas a
disposicion del comediografo, pero es en el equilibrio que se establece
con los demas elementos donde se aprecian los distintos valores que la
métrica (asi como el espacio, el tiempo, etc.) puede adquirir”
(Crivellari, 2013: 80). De este modo, si bien “el criterio métrico
resulta en muchos casos insuficiente para deslindar las secuencias que
constituyen el armazon estructural de la comedia” (Crivellari, 2013:
80), desempeiia en cambio notables funciones estructurales,
semanticas y tematicas,® ademés de ser una herramienta eficacisima a
la hora de dividir un cuadro en distintas microsecuencias.*

En el presente articulo pretendo ofrecer una propuesta de
segmentacion de Viuda, casada y doncella, cuyas tablas completas
pueden consultarse al final del mismo. Ademéas de basarme en los
criterios habituales en un estudio de esta naturaleza (tablados vacios,
métrica, espacio, tiempo), intentaré prestar atencion también a otros
no menos relevantes para una labor de segmentacion dramatica. Me
refiero a los mecanismos de la puesta en escena y de la recepcién por
parte del publico del Siglo de Oro, &mbitos a mi juicio igualmente
significativos —para su representacion, y no para su lectura en los
aposentos, rematd Lope esta comedia el 22 de octubre de 1597—,
pero que a menudo se relegan a un segundo plano en los estudios
filolégicos (Thacker, 2009). Por fin, trataré de mostrar una
peculiaridad métrica de Viuda, casada y doncella que, si ando en lo

2 La definicién procede de Antonucci (2009: 3), que se basa en la ya clasica de
Ruano de la Haza (1994: 291): “Un «cuadro» puede definirse como una accion
escénica ininterrumpida que tiene lugar en un espacio y tiempo determinados. El
final de un cuadro ocurre cuando el tablado queda momentaneamente vacio y
siempre indica una interrupcion temporal y/o espacial en el curso de la accion [...]".

¥ Segln habian puesto de relieve diversos estudiosos, como Antonucci (2009).

* Con todo, soy consciente de que la division en cuadros no es un método
infalible, pues presenta diversos problemas, aducidos, entre otros, por Antonucci
(2007: 10) y Oleza (2010).

> La fecha procede de la copia Galvez de Viuda, casada y doncella, en la que se
basa la excelente edicidn a cargo de Ronna S. Feit y Donald McGrady (2006), por la
que citaré siempre en este articulo.
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cierto, no tiene parangén en los casos examinados hasta la fecha por la
critica.

1. PROPUESTA DE SEGMENTACION DE VIUDA, CASADA Y DONCELLA
1.1. Acto 1

Clavela esta enamorada de Feliciano, relacion que no aprueba
Albano, el padre de la joven, en cuya casa tiene lugar el primer
cuadro. Liberio, méas rico pero de menor linaje, es el preferido por
Albano, el cual prohibe a su hija contraer matrimonio en su casa con
Feliciano. Clavela se marcha con su amado y el hermano de este,
Laurencio, con la intencidn de desposarse.

El segundo cuadro se desarrolla en la calle, frente a la casa de
Octavia, hermana de Feliciano. El tablado vacio y el cambio espacial
coinciden con el paso de las redondillas a una cancién sin rima,
estrofa en la que Liberio lamenta amargamente su suerte, mientras
Tancredo, su criado, trata de consolarlo. La cancion sin rima,
combinacion libre de heptasilabos y endecasilabos, es una estrofa
sumamente extrafia en Lope —y, en general, en el Siglo de Oro—
(Morley y Bruerton, 1968: 177-178), por lo que debié de llamar la
atencion de buena parte del publico. Puede que Lope acudiera a este
metro tan poco comun para resaltar el patetismo del desdichado galan.

La division en dos microsecuencias del cuadro | - 2 tiene su
razon de ser en el cambio métrico, que coincide con la aparicion,
asoméndose a una ventana, de Octavia. En este caso, la métrica, la
puesta en escena (uso del corredor) y la entrada de un nuevo personaje
intervienen conjuntamente en la particion del cuadro en dos
microsecuencias.® Tancredo aconseja a Liberio que ame a Octavia. El
galén la seduce con embustes y buenas palabras, pero cuando la dama
se retira, asegura que tiene la intencion de presentarse armado esa
misma noche en casa de los novios. Entretanto, se advierte al publico
que ya ha anochecido.

® “En el analisis de la interaccion entre métrica y demas criterios, hay que prestar
atencion también a la configuracién de los personajes en el tablado en cada
microsecuencia, ya que estas pueden contribuir a la caracterizacion de los cuadros”
(Crivellari, 2015: 22).
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En el verso 571 se produce el primer desfase entre tablado vacio
y cambio espacial, por un lado, y continuidad métrica, por otro.” ;Qué
sentido hay que otorgar a esta circunstancia? Me parece que la
conservacion de las redondillas es muy natural, habida cuenta de que
en la primera parte del tercer cuadro el espectador presencia lo
anunciado en el anterior: Liberio y varios hombres armados
interrumpen los desposorios de Clavela y Feliciano. Este termina
matando a un hermano de Liberio y, para desesperacion de su amada,
no le queda méas remedio que huir. Continuidad métrica y argumental,
pues, van de la mano.

Tras un tablado vacio (v. 670), reaparecen Feliciano y su criado
Celio, que habian abandonado el escenario poco antes (v. 635). La
accion se sitia ahora en la calle: la pareja de fugitivos llama a la
puerta de un amigo para hacerse con unos caballos y embarcarse hacia
Italia, como era costumbre entre los delincuentes. Pese al cambio
espacial y al tablado vacio, en mi opinion esta fugaz escena, de apenas
dieciséis versos, no constituye un cuadro independiente, sino mas bien
la segunda parte de | — 3a, una suerte de ‘anejo’.® La estrecha unidad
entre ambos bloques queda patente mediante el tiempo continuo —
Feliciano alin no ha tenido ocasién de envainar la espada—,” la unidad
de accion —Ilos versos 671-686 no hacen sino representar ante el
espectador la huida de Feliciano, ya anunciada en | - 3a (v. 665)—, el
uso de la misma forma métrica y la extrema brevedad de | — 3b.

El tablado vacio tras el verso 686, en cambio, marca a mi juicio
el paso a un nuevo cuadro, que tiene lugar en la calle frente a la casa
de Laurencio y Feliciano. Ha pasado el tiempo suficiente como para
que la noticia del homicidio se extienda por la ciudad y llegue a oidos
de Albano, que convence a Clavela de volver al hogar paterno. En este
cuadro aparecen también Octavia, que ha acudido embozada en
prendas varoniles, y Liberio, que le cuenta lo sucedido y decide
acompanarla a casa.

Asi las cosas, en los altimos tres cuadros Lope ha empleado las
habituales redondillas. La unidad métrica se corresponde con la
continuidad temporal (oscurece en | — 2b y en | — 4 todavia es de
noche) y la cohesion argumental: en todos estos cuadros y
microsecuencias, estrechamente unidos por las marcas temporales y

” Fausta Antonucci ha dedicado especial atencion a los deslindes métricos y
espacio-temporales. Véase, a modo de ejemplo, Antonucci (2009b).

® En la monografia de Crivellari (2013) pueden encontrarse casos semejantes.

% “Envaina, sefior, la espada” (v. 671).
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métricas, Lope ha desarrollado las nefastas consecuencias de la
obcecacion amorosa de Liberio, que en | — 2b (cuando empieza a
anochecer y se emplean por primera vez las redondillas) decide
presentarse armado ante la puerta de los novios.

Hasta este momento, Viuda, casada y doncella se ha cefiido a
los presupuestos genéricos de la comedia urbana, cuyos protagonistas
suelen ser damas y galanes, padres y criados, y cuyos espacios
predilectos son la casa y la calle.'® Pero todo cambia radicalmente con
el advenimiento del cuadro 5, 6ptimo ejemplo de como los diversos
elementos dramaticos pueden imbricarse para dotar a un determinado
cuadro de un caracter sumamente particular, y aun dar paso a una
nueva modalidad dramatica, en este caso una tipica trama de comedia
bizantina.'!

La accion tiene lugar ahora en el puerto de Valencia, en la
cubierta de una galera militar que se dispone a partir hacia Italia, y
esta protagonizada por “Caja, Bandera y Soldados, Lupercio, capitan”,
segun reza la acotacion al v. 798. Todo ello supone un gran impacto
visual para el espectador, que de pronto ve desfilar ante si una serie de
personajes de los que nada sabe, ataviados a buen seguro con vistosas
y coloridas ropas, como era habitual en los soldados, y que observa
como tras las cortinas del tablado se muestran unos bastidores
pintados que representan la cubierta de un barco.’? Los dialogos
contribuyen asimismo a generar ese efecto de extrafieza, pues nada
tienen que ver con las andanzas de Clavela, Feliciano y Liberio: el
capitan acusa a sus hombres de ser los primeros en querer gozar del
privilegio de hospedaje y de mostrarse luego cobardes y timoratos a la
hora de embarcarse hacia su destino:** “Para la embarcacién, todos

19 Ni siquiera la muerte del hermano de Liberio es extrafia en este subgénero,
habida cuenta de la tendencia de Lope —advertida por Delia Gavela (2005)— a
prodigar lances violentos en sus comedias urbanas tempranas. Sobre las comedias
urbanas del primer Lope, véase asimismo Arellano (1996). Acerca de los géneros de
la Comedia Nueva, remito a Oleza y Antonucci (2013).

1 Acerca de este subgénero, remito a Gonzalez Barrera (2006) y Fernandez
Rodriguez (2015).

2 “Las galeras y barcos que aparecian en el teatro eran representados
probablemente por medio de bastidores pintados, lo suficientemente verosimiles,
aunque no necesariamente realistas, como para sugerir una embarcacion” (Ruano de
la Haza, 2000: 210).

3 A propoésito de una escena muy similar de La doncella Teodor, Gonzalez
Barrera (2008: 246, n. 873) ha descrito como “la vida cotidiana en las aldeas era a
veces sobresaltada por la presencia de compafiias de soldados, de camino hacia los
puertos para embarcar hacia ltalia, Flandes o cualquier otra parte del mundo.
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cobardes, / y para alojamientos, animosos; / esa es cara y verguenza de
espafoles” (vv. 799-801). Lope retrata la jerga popular de los soldados
(voto a Cribas, seor, ducientos) y su caracter fanfarrén, segun el
topico del miles gloriosus: “Aqui van, jvoto a Cribas!, seis manchegos
/ que bebieran el mar si fuera vino, / y se comieran entre seis diez
bueyes” (vv. 817-819). Estos ejemplos bastan para dar cuenta de
que, desde el punto de vista argumental, la accion dramatica queda
stbita y drasticamente interrumpida. Pero la métrica no le va a la
zaga: la singularidad de este cuadro estd ‘marcada’ también
métricamente, mediante el paso de las simples y ligeras redondillas a
los sonoros endecasilabos sueltos. Esta estrofa irrumpe por primera
vez en la comedia, contrastando enérgicamente con las redondillas
—que Lope ha empleado en los tres cuadros anteriores—, en
consonancia con la ruptura que suponen los demas factores que
intervienen en la recepcion de este cuadro por parte del espectador
(argumentales, espaciales, escénicos y temporales).’

Pero Lope depara otra sorpresa a su audiencia: al poco,
Feliciano y Celio “salen de peregrinos” (v. 831Acot). Con el fin de
que el capitan lo acepte en su tripulacion, el recién llegado cuenta
todas sus peripecias en una tipica relacion en forma de romance, tras
la cual el capitan expresa su consentimiento, de nuevo mediante unos
endecasilabos sueltos. La historia de Feliciano supone un breve
paréntesis en la accion dramatica, y otro tanto puede decirse de la
estrofa en que se expresa, pues el romance se encuentra incrustado en
medio de dos fragmentos en endecasilabos sueltos. Siguiendo la util
terminologia acufiada por Marc Vitse, este romance vendria a ser una
forma ‘englobada’, pues ademas de situarse entre dos pasajes con la
misma forma métrica (y, por tanto, ‘englobadoras’), cumple el
“criterio interlocutivo” definido por el propio Vitse (2007: 172), ya
que los interlocutores antes y después del romance son los mismos (el
capitan, Celio y Feliciano).

Cuando esto acontecia, la ley obligaba a darles alojamiento y sustento tantos dias
como fueran necesarios [...]”. Estas y otras similitudes entre La doncella Teodor y
Viuda, casada y doncella han sido estudiadas recientemente por el propio Gonzélez-
Barrera (2015).

4 Seglin Feit y McGrady, todos los testimonios leen comeran (y no comieran),
lectura que a mi juicio conviene enmendar, manteniendo la correspondencia con la
forma bebieran del verso anterior y evitando asi el improbable y molesto acento en
quinta silaba en un endecasilabo.

> El publico desconoce alin cuéando sucede la accién, que es de suponer que
transcurra al amanecer.
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Asi pues, todas las herramientas (textuales, visuales y auditivas)
a disposicion del dramaturgo se confabulan para hacer que la partida
de Feliciano y Celio hacia Italia, un momento crucial en la trama y
que implicard cambios esenciales en el argumento, el espacio, el
tiempo, la puesta en escena, el vestuario y aun el género dramatico de
la obra, constituya asimismo el cuadro mas distintivo de este primer
acto.

En el cuadro final reaparecen Liberio y Tancredo, para los que
Lope retoma el verso octosilabo, esta vez en forma de quintillas. La
accion tiene lugar al dia siguiente del homicidio. A Liberio no parece
importarle demasiado la pérdida de su hermano, y se muestra ademas
convencido de que Clavela lo aceptard como marido.

1.2. Acto 2

El segundo acto se inicia con “una de las tormentas més
espectaculares del teatro lopesco”,* y con su consiguiente naufragio.
El escenario esta vacio, y el publico solo percibe el “ruido de una nave
que se pierde” (v. 1009Acot). De pronto, irrumpen a lo lejos (“digan
dentro”, v. 1009Acot) unos gritos desesperados y las atropelladas
ordenes de unos marineros. Lope demuestra su gran pericia como
dramaturgo al suplir la ausencia de actores en escena con unos versos
tan rimbombantes como exéticos: “jAmura, amura! jZaborda! /
jAmaina, amaina! [...] / ;Ddnde pondremos la mano, / que no hay
braza, troza, o triza?” (vv. 1010-1018). De fondo se alcanzan a oir
también las voces de Celio y Feliciano, que al poco se muestran ante
los ojos del espectador, empapados y agarrados a un lefio: “Sale
Feliciano mojado y asido a una tabla, Celio de la misma suerte” (v.
1036Acot). Uno y otro debian entrar por puertas distintas al escenario,
puesto que en un primer momento no dialogan entre si, y solo mas
tarde se reconocen (v. 1081). Para el publico, la sorprendente
aparicion de la pareja de actores supone la culminacion visual del
espectaculo auditivo de los versos anteriores.

Tras el naufragio, Celio y Feliciano llegan a una isla desierta. Al
rato aparecen unos moros comandados por Haquelme. Con tal de
salvar el pellejo, Feliciano finge ser médico, le toma el pulso al
corsario y le diagnostica mal de amores. Haquelme le pide que cure la

1% Son palabras de Santiago Fernandez Mosquera (2006: 99), conocedor como
pocos del tema, pues ha dedicado un libro fundamental a las tormentas en la
literatura del Siglo de Oro.
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tristeza de Fatima, una esclava suya de la que anda enamorado. La
division en dos microsecuencias de este primer cuadro se explica por
el cambio métrico al romance, que coincide con el relato del amor que
el moro siente por Fatima. Hasta este momento, durante mas de
trescientos versos, la unidad métrica, espacial y temporal han ido a la
par.

El cuadro siguiente, en redondillas, se desarrolla en casa de
Albano, en Valencia. Clavela se niega a casarse con Liberio, pese a
los consejos de su criada Leonora. Llegan noticias del infausto
naufragio de Feliciano, al que se da por muerto.

En el cuadro Il — 3 la accidn se sitla en Tremecén, en el jardin
de Haquelme, donde el corsario discute con Feliciano acerca de la
curacion de Fatima. La mora le declara su amor al cautivo, que decide
aprovecharse de ella para regresar a su tierra. Fatima acepta irse con
Feliciano a Espafia, y el criado Tarife observa como ambos se
abrazan. En este cuadro se emplean de nuevo las redondillas: la
conservacion del mismo metro contrasta con el drastico cambio de
lugar respecto al cuadro anterior.

¢Qué interpretacion cabe otorgar a este desfase entre
continuidad métrica y discontinuidad espacial? A mi juicio, siempre
que este tipo de divergencias afecte a estrofas ‘poco marcadas’
métricamente, como las redondillas en el caso de Lope —“el grado
cero de la escritura dramatica lopesca”, en feliz expresion de Monica
Guell (2007: 118), por ser la méas recurrente en el dramaturgo
madrilefio—,"” conviene ser prudentes y no extremar las
interpretaciones. Creo, por ejemplo, que seria demasiado aventurado
afirmar que la métrica ‘mantiene unidos’ a los amantes, o que las
redondillas suponen un puente entre Valencia y la lejana Argel. Son
interpretaciones efectistas, pero creo que desviadas. Opino, mas bien,
que la conservacion de las redondillas no implica aqui una ulterior
carga semantica, puesto que se trata de la herramienta de trabajo mas
habitual en Lope, el metro menos significativo para los adiestrados
oidos que asistian a las puestas en escena de su admirado dramaturgo.

Tras un tablado vacio, un cambio en el espacio dramatico y la
correspondiente variacion métrica (el jardin cede paso a los aposentos
de Haquelme, las redondillas se convierten en endecasilabos), da

7 Este metro es el mas estable a lo largo de su carrera dramatica (Morley y
Bruerton, 1968: 102).
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comienzo el cuadro que cierra el segundo acto.'® Tarife le asegura a su
amo que ha visto abrazarse a Feliciano y Fatima, y Haquelme decide
esconderse tras una cortina para comprobar la traicion del cautivo. El
momento (vv. 1799-1800) en el que Haquelme y Tarife se ocultan tras
el pafio coincide con la aparicion de Fatima y su criado Ardin. En el
preciso instante en que unos y otros entran y se esconden, los
endecasilabos sueltos dejan paso a unas quintillas: métrica y cambio
de escena (a la francesa) se aunan y confluyen para dividir el cuadro
en dos microsecuencias, al igual que ocurria en el segundo cuadro del
primer acto.

Fatima descubre los pies de Haquelme bajo la cortina (vv. 1815-
1819), por lo que ella y Feliciano fingen lealtad al moro, que se
descubre ante todos, exultante. Siguiendo ordenes secretas de Fatima,
Ardin le cuenta a Haquelme que se acerca un barco cargado de seda.
El corsario parte a capturarlo, por lo que Fatima y Feliciano pueden
trazar abiertamente sus planes de fuga. Advertido de nuevo por Tarife,
Haquelme regresa y los sorprende en actitud amorosa. Feliciano se
excusa asegurando que dijo amores a Fatima para darle un susto que la
curara de la tristeza producida por su partida, y el moro le cree a pie
juntillas. Por el momento, Feliciano se ve obligado a aplazar su
regreso.

1.3. Acto 3

Antes de ocuparnos de la segmentacion del tercer acto, es
necesario considerar varios aspectos escénicos, textuales vy
argumentales de Viuda, casada y doncella, fundamentales para la
interpretacion global de la obra y, por ende, también para su
segmentacion.

“Salen Feliciano, Celio y Fatima en habito de esclavo con sus
hierros fingidos” (v. 2054Acot). La acotacion con que se inicia el
tercer acto nos desvela ya la que seria la primera sorpresa, de caracter
visual, para el espectador. Pero no habria mucho tiempo para
preguntarse el porqué de semejante atuendo: “Este es, Fatima,
Alicante, / y alli queda Cartagena. / Mira la costa adelante: / Almeria,
un tiempo llena / del africano arrogante...” (vv. 2055-2059). Con
estos sorprendentes versos da comienzo el tercer acto de Viuda,

18 El tiempo, en cambio, es continuo, pues Tarife viene de espiar a Fatima y
Feliciano.
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casada y doncella. El actor que encarnara a Feliciano debia de hacer
gestos con la mano para dar a entender al publico que desde su
posicion divisaban ya las costas espafiolas. Si el comienzo del
segundo acto deslumbraba por su espectacularidad, este otro, en
cambio, puede resultar un tanto desconcertante en una primera lectura,
segun han reconocido sus editores:

Mientras que el espectador o lector espera al inicio del acto 11l una
continuacion del dilema de los personajes que anhelan evadirse de
Africa, se encuentra con una descripcion geografica de treinta versos
del sur de Espafia y su costa oriental, del norte de Africa, y de las islas
Baleares. [...] En otras palabras, Lope se ha olvidado del atolladero en
gue dejara a sus personajes a finales del acto anterior, y ahora los
muestra acercarse a las costas espafiolas por via no especificada (Feit
y McGrady, 2006: 32).

Maés adelante discutiremos el supuesto descuido de Lope. Por
lo pronto, limitémonos a recordar que la descripcion geogréfica a
cargo del protagonista cuenta con diversos antecedentes literarios,
convenientemente ilustrados por Feit y McGrady (2006: 34). En
consonancia con lo que ocurre en alguno de estos modelos, los
editores suponen que Feliciano y sus acompafiantes regresan a
Valencia en un vuelo méagico. Se trataria, desde luego, de un pobre
recurso por parte del dramaturgo, y de una irrupcion del ambito
fantastico de todo punto improcedente.

A decir verdad, en su texto Lope esparce diversas pistas que
indican que la fuga se ha producido en barco, y no por arte de
birlibirloque. La primera nos la brinda apenas transcurridos cuarenta
versos del tercer acto, para acallar asi el posible runrin —cuando no
la libre disposicion de frutas, verduras y demas armas arrojadizas—*°
entre las filas de los impacientes, pendencieros y bravucones
mosqueteros: “FATIMA [...] Y no poca muestra he dado / con los
hierros de mi cara / y el habito disfrazado [...]. / FELICIANO [...]
Valime de aqueste engafio / para sacarte hasta el mar / desde
Tremecén” (vv. 2090-2092 y 2100-2102). Los tres, por lo tanto,
engafiaron a Haquelme para huir en direccion al mar; de hecho, se

19 Recuérdese el testimonio de Cervantes: “Compuse en este tiempo hasta veinte
comedias o treinta, que todas ellas se recitaron sin que se les ofreciese ofrenda de
pepinos ni de otra cosa arrojadiza; corrieron su carrera sin silbos, gritas ni
barahindas”. Cito por la reciente edicién del teatro cervantino al cuidado de Luis
Glmez Canseco (2015: 12).

Castilla. Estudios de Literatura, 7 (2016): 38-68



48 DANIEL FERNANDEZ RODRIGUEZ

encuentran aun a bordo de la galera: “FATIMA jLoca estoy! CELIO
Echate al mar” (v. 2291). De ahi que Feliciano le anuncie a Fatima
que estan a punto de arribar a la playa del Grao de Valencia: “Vamos,
lela, porque pises / del Grao las blancas arenas™ (vv. 2312-2313).%°

En estos fragmentos, el texto no hace sino aclarar lo que el
publico debia de saber ya nada més iniciarse el segundo acto: la
accion transcurre a bordo de una galera, tal y como debian de sugerir
los bastidores pintados, descubiertos al descorrerse las cortinas, al
tiempo que los actores salian a escena.’’ Tras la descripcion
topogréfica a cargo de Feliciano, con la que se abre el tercer acto,
Lope se apresura a aclarar al espectador, también por boca del galan,
por qué la puesta en escena remite a una galera y como puede ser que
estén ya cerca de la costa. Pero ;se trata de un barco volador? Me
parece que el texto no autoriza una interpretacion tan arriesgada.

Y, con todo, es obvio que Feliciano no puede abarcar de un solo
vistazo todos los territorios que enumera (Alicante, Méalaga, Tanger,
Oran, Argel, Mallorca, Barcelona...). Pero no es necesario apelar a un
supuesto vuelo magico —contradicho, creo, por el propio texto— para
justificar el abigarrado conjunto de toponimos: se trata, en verdad, de
una leve licencia por parte de Lope, que regala a los oyentes un
catalogo de pueblos y ciudades del Mediterraneo, echando mano de
una convencién literaria a la que recurri6 en otras dos comedias (en
las que, por cierto, tampoco se produce vuelo alguno).?? Los editores
aducen un pasaje de la Arcadia para justificar su interpretacion, pero
el caso de esta novela pastoril es radicalmente distinto. En ella, el
mago Dardanio prepara un conjuro, que Lope refiere con todos los
pormenores, mediante el que €l y Anfriso “comenzaron a caminar por
la region del aire, donde bajando a los ojos de la tierra descubrieron lo

que de hombres y animales es habitable”,”® mencién que da paso a una

20 En cambio, en el siguiente pasaje, de tono jocoso, Celio parece referirse a las
galeras a las que deberian mandar a Fatima una vez hayan tomado tierra: “Andeme
yo en Catarrocha / tirando a la negra focha / por la famosa Albufera, / y ella coma en
su galera / el alcuzcuz y haba cocha” (vv. 2155-2159).

21 Aunque sin aportar pruebas textuales, Zabala (1991: 152) ya habia apuntado
que “Feliciano, Fatima y Celio se hallan sobre la cubierta de la nave en que han
huido, cuando el primero de ellos recita su larga parrafada sobre las costas que le
rodean”.

%2 El Hamete de Toledo, vv. 741-754 (Gonzélez Cafial, 2007) y El padrino
desposado, vv. 2206-2239 (Sanchez Aguilar, 1998). Citan ambos pasajes Feit y
McGrady (2006: 34).

23 Cito por la edicién a cargo de Antonio Sanchez Jiménez (2012: 415).
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generosa descripcion geografica que abarca varios continentes. Pero,
como digo, este fragmento de la Arcadia nada tiene que ver con los
versos que nos ocupan. A diferencia de lo que ocurre en Viuda,
casada y doncella y en las otras dos comedias en las que Lope echa
mano de este recurso, el autor se esfuerza en situarnos en un contexto
maravilloso, con un Dardanio que invoca “a los dafiados numes del
espantoso huerco” y a Plutén, a fin de que le envie “un viento diafano,
sobre el cual, a mi placer y con quien yo quisiere, pueda discurrir el
mundo”.?

Repertorios topogréficos como el de Viuda, casada y doncella
pueden resultar demasiado fantasiosos (y, por qué no, farragosos) en
la actualidad, pero su inclusion en varias piezas lopescas nos lleva a
suponer que para el publico de la época —un publico, no lo
olvidemos, amante de la variedad, y que dificilmente abandonaba su
tierra natal— debian de resultar la mar de atractivos: “Mira como
opuestos van / Tanger, Melilla y Gumera, / Ones, Tremecén y Oran, /
y como a la Formentera / Bujia y Argel lo estan” (vv. 2065-2069). Los
topdnimos se agolpan uno tras otro, como si su mera concatenacion
asegurara el aplauso y la aprobacion por parte de los oyentes: “Oliva,
Fatima, es €sa, / Monrolobre y Oropesa, / los Alfaques y Tortosa, / y a
Barcelona famosa, / de Catalufia princesa” (vv. 2075-2079). Este
nutrido catalogo, que un buen actor debia paladear con aplomo y
solemnidad, apela de nuevo directamente al oido y a la imaginacion de
los espectadores (o0, mejor en este caso, ‘oidores’), al igual que el
naufragio al inicio del segundo acto, secuencia maritima desarrollada
también en quintillas.?

Pero recordemos coémo ha tenido lugar la fuga de los
protagonistas: “Valime de aqueste engafio [el disfraz de esclavo] /
para sacarte hasta el mar / desde Tremecén”. En el fragmento del
cuadro Il — 4 en el que Fatima y Feliciano comentan sus planes de
fuga, no se hace mencién alguna a un disfraz, pero, por lo demas, el
ardid se corresponde a la perfeccion con el de los tres versos
transcritos:

Ya Celio con la barquilla
aguardando esta a la orilla
con tus moros en gran suma,

?* a cita procede de Sanchez Jiménez (2012: 412).
> Més adelante volveré sobre este y otros paralelismos métricos, que aqui solo
apunto de pasada.
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y el mar volviéndose espuma,

para argentar tu jervilla.
FATIMA Pues ¢con qué los ha engafiado?
FELICIANO Dice que tu le has mandado

que esta noche a punto esten,

gue has de ir desde Tremecén

por el rio al mar salado.?®

Que importa a la medicina:

que te aplico el ver del mar

la playa, arena y marina.”’
FATIMA ¢ Y alla podreme embarcar?
FELICIANO Ese remedio imagina.

Sal una vez por el rio,

gue esa barca ha de ser nave

gue nos lleve, en Dios confio.
FATIMA No seré el peso muy grave,

si no pesa el amor mio.

Joyas de grande valor,

cuantas el alcaide tiene,

ofrece a tus pies mi amor.
FELICIANO Todo a propésito viene (vv. 1925-1948).

Las coincidencias entre el plan previsto y el finalmente
ejecutado no terminan aqui: en los Gltimos versos transcritos, vemos
como Fatima pretendia robar a Haquelme “joyas de grande valor”, que
ahora, cuando el galan le ha revelado que no la ama, le exige: “jDame
mis joyas!” (v. 2287).%

Retomemos, ahora, el juicio de Feit y McGrady: “Lope se ha
olvidado del atolladero en que dejara a sus personajes a finales del
acto anterior”. Sabemos que Lope se equivocaba, y que su vertiginoso
ritmo de escritura le llevaba a tener despistes.?® Pero las coincidencias
argumentales e, incluso, verbales parecen un indicio de que o bien
volvié sobre sus pasos y releyo su texto, o bien tenia muy frescos los

% De hecho, ya antes nos habian desvelado su plan de fuga: “[Cuando Haquelme
se] ausente, en una fragata / a medianoche saldremos, / donde al mar velas y remos /
corten las aguas de plata” (vv. 1717-1720).

%" Entiéndase: ‘que te aplico como remedio para tus males ver la playa, la arena y
la marina del mar’.

%8 Justo al final del acto segundo, Feliciano volvia a mencionarlas: “;Oh, qué de
joyas trafa!” (v. 2047).

% \éanse, a modo de ejemplo, los casos comentados por Valdés (2005: 103-
108), Presotto (2007: 1316-1317) y Fernandez Rodriguez (2015h: 534).
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fragmentos citados al dar comienzo al tercer acto. Y resulta que, en
todo momento, recuerda —en boca de sus personajes— que la fuga ha
tenido lugar a bordo de una galera, de ahi que el objetivo de Fatima y
Feliciano siempre fuera llegar hasta el mar de Tremecén.

Deciamos anteriormente que en el segundo acto no se hacia
mencidn alguna a la necesidad de que Fatima se disfrazase de esclavo.
¢Por qué? Pues porque esta triquifiuela carecia de sentido, toda vez
que la fuga hasta el mar se hacia pasar por un viaje terapéutico (“Que
importa a la medicina: / que te aplico el ver del mar / la playa, arena y
marina”), del que los moros del puerto estaban pertinentemente
avisados. Esta vez, en cambio, Fatima se ha visto obligada a acudir
embozada para que no la reconozcan. La excusa de la cura maritima
ya no les valia, porque ante la subita llegada de Haquelme, doctor y
paciente habian simulado su total recuperacion. De este modo,
Feliciano se las tuvo que ingeniar para idear otro plan de fuga, que
esta vez consistia en que Fatima se hiciera pasar por esclavo. Ello
demuestra que Lope no se ha olvidado de los ultimos versos del
segundo acto, sino todo lo contrario: justamente porque los tiene muy
presentes, cumple su deber como poeta y explica a su publico como ha
sido posible la huida por mar, en vista de que el plan anterior quedo
frustrado. Asi pues, el Fénix quiso rematar el segundo acto con una
buena dosis de intriga y suspense (“;podran Feliciano y Celio llevar
adelante sus planes de fuga?”, se preguntarian los espectadores). La
incertidumbre queda resuelta en el primer cuadro del tercer acto, no
sin que los protagonistas hayan ofrecido las explicaciones
pertinentes.*

% Discrepo, por lo tanto, de Feit y McGrady (2006: 35), cuyo comentario
transcribo a continuacion: “Ya hemos conjeturado que Lope deja de puntualizar
claramente que Feliciano, Fatima y Celio se valen del transporte aéreo porque tal
elemento sobrenatural habria chocado en una comedia que por lo deméas es
rigurosamente realista. Hasta es posible que el dramaturgo originariamente haya
especificado que se trata de un viaje aéreo: el acto Il de Viuda empieza
abruptamente, con la susodicha decripcion geografica de Feliciano, sin ninguna
explicacion de como él y sus compafieros han llegado a las cercanias de Alicante,
siendo que al final del acto Il se habian echado a perder sus planes de escaparse en
barco. A esto se suma el hecho de que el acto 11 tiene unos cien versos menos que
los otros dos: esta jornada trae tan sélo 924 versos, frente a 1009 y 1045 en las dos
primeras; normalmente, los actos de Lope son mas iguales en su extension. Parece
posible, entonces, que al principio del acto Il Lope haya incluido inicialmente un
episodio que detallaba cdmo Feliciano y sus compafieros lograron hacer un viaje
aéreo después del fracaso de su proyectada evasion por mar; sin embargo, el escritor
luego tacharia tal incidente a causa de su acendrada inverosimilitud”. Al contrario de
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Volviendo a la segmentacion dramatica, se observa que el
cuadro Il — 1 queda dividido en tres microsecuencias debidas a los
cambios métricos, los cuales se corresponden —otra vez de un modo
muy preciso— con el progreso de la accion: para llevar a cabo el
relato de su vida y confesar a Fatima que ya estd casado, Feliciano
abandona las quintillas y echa mano del romance, mientras que la
airada reaccion de la mora se expresa en redondillas.

Sin abandonar las redondillas (que, de nuevo, ejercen su funcion
de ‘grado cero’), el cuadro Il — 2 nos traslada a casa de Albano, en
Valencia. Todos azuzan a Clavela para que se case con Liberio, que ha
liberado a Laurencio (que pagd con la cércel el homicidio cometido
por su hermano) con la condicién de que convenza a Clavela de
acceder al casamiento. Resignada, la joven termina por aceptar la boda
con Liberio.

El siguiente cuadro tiene lugar en una calle de la ciudad del
Turia. Octavia le envia un papel a Liberio en el que le declara su
amor, y afirma que se matara si se casa con Clavela. Al poco,
Laurencio informa a Liberio de que la dama ha dado el si, y el galan
parte inmediatamente a hacer los preparativos. La equivalencia
métrica concuerda con la continuidad temporal y argumental.

El cambio de redondillas a endecasilabos —sin duda uno de los
mas faciles de percibir aun para el oido menos dotado— en el paso del
cuadro Il — 3 al Il — 4 resalta métricamente el ansiado regreso a
Valencia de Celio y Feliciano, que por fin pisan su tierra. Lope parece
haber seguido una estrategia muy similar a la del primer acto: tras
haber empleado exclusivamente los octosilabos (salvo en la cancion
del cuadro | — 2a), el paso a los endecasilabos sueltos marca la partida
de Feliciano (primer acto) y su regreso (tercero). Por lo demas, en este
cuadro Fatima acepta casarse con Celio, mientras que Feliciano se
muestra ansioso por reunirse con su amada.

lo que afirman los editores, Lope si explica puntualmente como Feliciano y sus
compafieros han podido llegar hasta las costas espafiolas. ElI dramaturgo no hace
mencion a un supuesto transporte aéreo porque, segun he tratado de explicar, no es
ese el medio que han empleado para su huida. Por lo que se refiere a la desigual
extension de los tres actos, muchos autégrafos lopescos atestiguan casos similares,
por lo que, en mi opinidn, no se trata de un indicio relevante (La dama boba, por
ejemplo, reparte sus 3184 versos en 1062, 970 y 1152, segun puede comprobarse en
la sinopsis métrica preparada por Presotto, 2007: 1322-1323). De hecho, si Lope
hubiera incluido esa supuesta escena, 10s versos transcritos anteriormente, en los que
los personajes dan cuenta de su fuga, resultarian algo redundantes.
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Lope retoma las redondillas y traslada la accién al patio de la
casa de la novia (cuadro Il —5). Albano manda fijar unas hachas para
iluminar el jardin en el que se celebrara la ceremonia. A juzgar por la
acotacion al verso 2662 (“fijenlas en el teatro™), los actores debian de
aparecer por el patio donde estuvieran sentados los espectadores, y
subir al tablado por algin tipo de plataforma.®® A continuacion
aparecen Liberio, Laurencio y varios invitados: todo esta preparado.

El siguiente cuadro, en cambio, se sitia de nuevo en la calle,
justo frente a la casa de Albano. Celio descubre que Clavela, que creia
muerto a Feliciano, se acaba de casar con Liberio. Pero Feliciano
deduce que el matrimonio ain no se ha consumado: las dos hachas a
la puerta indican que los festejos no han llegado a su fin. Parece que
este cuadro tiene lugar poco despueés del anterior, pues se asegura “que
bulle en el patio gente” (v. 2729). De este modo, la continuidad
argumental (la accion gira en torno a la boda), temporal y, hasta cierto
punto, espacial coinciden con la métrica (se conservan las
redondillas).

Finalmente, el dltimo cuadro se desarrolla en el interior de la
casa de Albano, donde los invitados se estan despidiendo ya de los
novios. Los endecasilabos refuerzan la trascendencia del momento, en
consonancia con la vistosidad de la puesta en escena, suscitada por la
acumulacion de actores sobre el escenario —muchos de ellos musicos,
segun se desprende del texto (vv. 2668-2685)—, ataviados con sus
mejores galas.* Feliciano (que va armado), Celio y Fatima aparecen
embozados, y se quedan a un lado observando la escena. Los criados
les invitan a abandonar la sala, pues es hora ya de acostarse para los
novios. Feliciano se niega con malos modos, y Albano solicita una
espada. Este cuadro ofrece un bello ejemplo de cémo la métrica va
ineludiblemente ligada al desarrollo argumental y a los vaivenes de la
trama. En el Gltimo segmento del ultimo endecasilabo de la comedia,
Liberio exige al recién llegado que se descubra; la respuesta de
Feliciano, en la que el galan revela su nombre y da pie asi a la ansiada
anagnorisis y al desenlace de la obra, abre la puerta asimismo al
primer octosilabo de una serie de quintillas:

ALBANO ¢Pues como ha de quedarse dentro un hombre?

31 Segun explica Eva Rodriguez (2014: 767), a la que agradezco sus amables
comentarios y sugerencias.

%2 Una acotacion anterior advertia: “Salen Liberio, muy galan, con Laurencio y
todo el acompafiamiento” (2684Acot).
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Somos hombres aqui, dame una espada.

LIBERIO Padre mio, teneos. Mi Clavela,
conmigo entrad.
FELICIANO Detente.
LIBERIO Hombre, ¢quién eres?
FELICIANO Feliciano soy.
LIBERIO ¢Quién?
FELICIANO Yo:
yo soy Feliciano.
ALBANO iAy, cielo!
FELICIANO iVivo estoy, que muerto no!
CLAVELA iToda me ha cubierto un hielo!
LIBERIO iVed a qué tiempo llegd! (vv. 2885-2893).

Lope, poeta sabio como pocos, acompafia la trascendental
revelacion de Feliciano con un cambio métrico perceptible por todos
los espectadores. Como es de rigor en una comedia, los personajes se
reconcilian y se acuerdan bodas multiples: Feliciano se casard con
Clavela, y Liberio, con Octavia.

2. VIUDA, CASADA Y DONCELLA, UN CASO INSOLITO

Mas alla de las ricas potencialidades de la versificacion a la hora
de segmentar y estructurar la obra, establecer conexiones entre
diferentes secuencias y resaltar momentos cruciales del argumento, es
indiscutible que Lope —consciente o inconscientemente— Sigue un
mismo esquema métrico para cada uno de los tres actos, segun se
deduce de la sinopsis métrica, que transcribo a continuacion. Esto no
significa ni mucho menos que el dramaturgo se amolde férreamente a
un patrén estrofico, pero los distintos colores empleados en la sinopsis
permiten observar que existen no pocos paralelismos entre los tres
actos de Viuda, casada y doncella, que pueden resumirse del siguiente
modo: a) los tres actos comienzan con quintillas; b) en los tres se
observa una secuencia formada por quintillas-romance (cancion en el
primero)-redondillas—sueltos; c) los tres terminan con quintillas; d) en
varias secuencias, particularmente en las cuatro primeras de cada acto,
se emplea una cantidad muy similar de versos.
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Acto 1
Versos Metro Cantidad
1-330 Quintillas 330
331-434 Cancion s. r. 104
435-798 Redondillas 364
799-840 Sueltos® 42
841-918 Romance a-e 78
919-929 Sueltos°® 11
930-1009 Quintillas 80
Acto 2
\Versos Metro Cantidad
1010-1314 Quintillas 305
1315-1400 Romance 6-a 86
1401-1768 Redondillas 368
1769-1799 Sueltos® 31
1800-2054 Quintillas 255
Acto 3
Versos Metro Cantidad
2055-2179 Quintillas 125
2180-2271 Romance 6-e 92
2272-2595 Redondillas 324
2596-2659 Sueltos® 64
2660-2775 Redondillas 116
2776-2888 Sueltos 113
2889-2978 Quintillas 90

De hecho, los paralelismos entre los tres actos podrian ser adn
mas acusados de lo que parece en un primer momento, puesto que el
primer pasaje en romance, como Yya se ha indicado, constituye en
realidad una forma englobada, esto es, una tipica relacion en romance
incrustada en una forma englobadora, en este caso unos endecasilabos.
En cuanto al tercer acto, entre los dos pasajes de endecasilabos se han
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afiadido unas redondillas, la estrofa menos ‘marcada’ en Lope. Asi
pues, el esquema métrico subyacente podria corresponderse grosso
modo con el que se ofrece a continuacion:

Quintillas

Romance (cancién s. r.)
Redondillas

Sueltos

Quintillas

Pero ¢era consciente Lope de todas estas correspondencias? Es
dificil dar una respuesta satisfactoria, pero se me hace francamente
dificil imaginar que se deban a una mera casualidad o a la inercia
compositiva. Sin pretension de aducir pruebas irrefutables, creo que es
razonable trabajar con la hipétesis de que las correspondencias
métricas no pasaran inadvertidas al dramaturgo, sino que, mas aun,
fueran fruto de una decision deliberada.

Ahora bien, ¢los paralelismos meétricos se corresponden con
paralelismos de otro tipo? O, dicho de otro modo, ¢hasta qué punto el
empefio de querer seguir un esquema métrico condiciona el devenir de
la trama o las circunstancias de la puesta en escena? Tengo para mi
que conviene extremar la cautela. Ciertamente, no son pocos los casos
en los que la equivalencia métrica tiene su reflejo en otros aspectos de
la obra. Asi lo hemos constatado, por ejemplo, a proposito del primer
cuadro de los actos 2 y 3. Se trata de dos secuencias maritimas en
quintillas, con un mismo decorado (la galera), en las que Lope se
muestra particularmente cuidadoso con el aspecto auditivo (ruidos y
gritos de auxilio, por un lado, y catadlogo de topénimos, por otro) a la
par que procura avivar la intriga del espectador, quiza para reclamar
inmediatamente su atencion tras los animados Yy distraidos
entreactos.®® Por otra parte, la correspondencia métrica (uso de las

% De hecho, en el romance del primer cuadro del tercer acto, Feliciano se recrea
por extenso (vv. 2212-2251) en relatar el naufragio padecido en las quintillas del
cuadro correspondiente del segundo acto, empleando asimismo un sonoro Iéxico
nautico (como, por lo demas, era comin en la descripcion de naufragios, segun
explica Ferndndez Mosquera, 2006). Valgan estos versos como ejemplo: “Como
enamorado iba, / los sentidos interiores, / llenos de jarcias de amor, / formaban mil
confusiones, / que dentro de la cabeza / traia, entre llanto y voces, / cuanto los
arboles tienen / desde el treo hasta los bordes: / racamentos, amantillos, / flamulas de
mil colores, / trizas, trozas, aflechates, / escotas, amuras dobles...” (vv. 2216-2227).
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redondillas) entre el segundo cuadro de los actos 2 y 3 tiene su reflejo
en similitudes argumentales: en ambos cuadros, Clavela se ve
presionada para aceptar como esposo a Liberio; ademas, en Il - 2 se
alude repetidamente a la muerte de Feliciano, que le fue anunciada
precisamente en 11 - 2.3 Por otra parte, en la secuencia de partida y de
llegada a Valencia se emplean los endecasilabos sueltos. Y se podria
aducir también la equivalencia existente entre la Gltima secuencia en
quintillas del primer y el segundo acto: en una, Liberio se alegra de
que Feliciano haya abandonado Valencia; en la otra, este expresa su
desazdn por tener que aplazar su regreso. En ambas, la incertidumbre
generada por Lope entre el pablico al rematar el acto esta ligada a los
dos viajes del protagonista, forzoso el primero y frustrado el
segundo.®

Pero poco méas podemos alegar al respecto. Por el contrario, en
muchos otros casos las equivalencias estroficas no van mas alla, ya
que o bien no parecen tener consecuencias ulteriores o el uso de los
mismos metros difiere notablemente de una secuencia a otra.*®

Asi pues, la métrica constituye un elemento estructural muy
relevante, que se relaciona con factores argumentales, espaciales,
temporales y escénicos, al igual que con mecanismos ligados a la
recepcion del texto por parte del espectador (captar su atencion,
generar intriga, etc.). Pero ¢solamente se relaciona con estos factores?
¢O los condiciona por completo? Tal vez no sea oportuno plantearse
en cada caso si fue primero el huevo o la gallina. Que Lope siguiera
un plan meétrico invita a pensar que, en algunas ocasiones, la
versificacion tuvo consecuencias en otros ambitos del texto-

% En lineas generales, no obstante, las correspondencias métricas entre las
diferentes secuencias en redondillas no parecen tener mayor trascendencia, mas alla
de que se relacionen mayoritariamente con la accién que transcurre en las calles y
hogares valencianos.

% Con todo, dicha correspondencia solo afecta a los Gltimos versos del cuadro I
— 4b (vv. 2021-2054), cuando Fatima y Haquelme abandonan el escenario y entra
Celio, que mantiene un didlogo con Feliciano.

% por otro lado, algunos paralelismos argumentales no se proyectan en una
equivalencia métrica. EI caso méas notorio es el de | - 3ay Il - 7. En ambos cuadros,
los recién casados se disponen a acostarse tras la celebracion de la boda, momento
en el que un personaje armado irrumpe en su casa. Las semejanzas entre una y otra
secuencia son tan acusadas que el propio Liberio llama la atencién sobre ellas:
“acuérdate que hice yo otro tanto, / y que un hermano me costo la fiesta, / y a ti
también el muerto Feliciano. / Si quieres que yo mate alguno destos, / traza debe de
ser para que otro / después venga a gozar de mi Clavela, / si huyendo yo, también el
mar me sorbe” (vv. 2839-2845).

Castilla. Estudios de Literatura, 7 (2016): 38-68



58 DANIEL FERNANDEZ RODRIGUEZ

espectaculo, como no podia ser de otro modo, en tanto que factor
determinante en la composicion de una comedia. Pero el desarrollo
dramatico y los pormenores argumentales no estan supeditados al
esquema métrico subyacente a los tres actos.

Se confirma asi que no existe una relacion jerarquica entre las
formas estréficas y las demas herramientas segmentadoras al servicio
del dramaturgo, sino que todas ellas interactian de igual a igual,
incluso en un caso como el de Viuda, casada y doncella, que deja
entrever la voluntad por parte de su autor de respetar —con no pocas
irregularidades, recordémoslo— un cierto patron meétrico, cuya
existencia, por cierto, no cuestiona la division de una comedia en
cuadros —avalada por la conciencia que tenia de ella el propio Lope,
tal y como ha demostrado Crivellari—, método que permite segmentar
eficazmente la que nos ocupa (a mi modo de ver, claro). Si demuestra,
en cambio —y una vez mas—, que para nuestros poetas la polimetria
no constituia un mero adorno, conscientes como eran de sus
potencialidades estructurales, semanticas y escénicas. Los cambios
métricos contribuyen a construir el armazon estructural de la obra,
pero también son esenciales a la hora de dotar de significado a la
accion dramatica y condicionar la recepcion por parte del pablico.

No es esta la Unica comedia que deja traslucir paralelismos
estroficos: pienso, por ejemplo, en la alternancia entre metros italianos
y castellanos de Los palacios de Galiana y La mocedad de Roldan,
seflalada por Antonucci (2007b: 64), o en las correspondencias
métricas de Los melindres de Belisa, detectadas por Sileri (2007: 145).
Pero, a mi juicio, Viuda, casada y doncella es una de las obras que
ilustra con mayor claridad que la polimetria no obedece al azar o a la
mera inspiracion, sino que es fruto de un calculado y premeditado
estudio por parte del poeta. En este sentido, creo que Viuda, casada y
doncella constituye, hasta donde yo sé, un caso insolito en la
produccién dramatica de Lope.

3. ¢ UN GUION METRICO?

Pero ¢por qué, entonces, seguir un mismo esquema estrofico?
De nuevo, solo podemos barajar hipétesis. En mi opinion, creo que es
razonable suponer que este procedimiento pudiera ayudar a Lope en
las labores de escritura. Tal vez ello explique que algunos de los
paralelismos se correspondan con las lineas maestras del argumento:
partida y regreso de Feliciano (endecasilabos), viaje de ida y de vuelta
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(quintillas), o, desde otro punto de vista, viaje forzoso y estancia
forzosa (también en quintillas).

En cualquier caso, y siempre segun mi hipotesis, los
paralelismos examinados sugieren que el Fénix o bien trabaj6 con un
esquema meétrico previo, o bien una vez hubo redactado el primer acto
procur6 mantener una estructura estrofica similar para el resto de la
comedia. En este sentido, cabe preguntarse si Lope pudo valerse de
una suerte de guion métrico, al igual que escribia planes en prosa
antes de lanzarse a escribir en verso. Es una posibilidad que no
podemos descartar en absoluto. Seguramente no fuera una préctica
muy habitual (¢lo fue en otros dramaturgos, tal vez en los menos
habilidosos?), pero es l6gico que un autor tan sumamente prolifico
como €l no siempre se acogiera a un mismo modus scribendi. A
proposito de la “sorprendente variedad” en el método seguido por
Lope en sus tres guiones en prosa conservados, Marco Presotto (2014:
56) ha recalcado que “como a menudo ocurre con Lope, cuando
parece vislumbrarse un método, un principio rigurosamente
observado, un sistema, el anélisis detallado destruye hipotesis y
devuelve una imagen mas desordenada, inestable y abierta a varias
excepciones”. El estudioso italiano aporta argumentos convincentes
para defender la hipotesis de que Lope debio de escribir borradores en
verso. En la cadena que unia el proyecto de escritura y la entrega del
manuscrito a un autor de comedias, ¢existieron también guiones
métricos? Creo que no es descabellado suponer que en algunos casos
pudiera ser asi, por muy excepcionales que fueran.

APENDICE. TABLAS DE SEGMENTACION

En las siguientes tablas, cuyo modelo formal estd tomado de la
monografia de Daniele Crivellari (2013), sefialo la division en cuadros
y en microsecuencias de cada acto, asi como los datos sobre los
distintos agentes que intervienen en la segmentacion de la obra. No se
incluyen aqui, pero si a lo largo del articulo, pormenores acerca de la
puesta en escena 0 sobre las entradas y salidas de personajes
relevantes para nuestros fines.

En las casillas de “Espacio” y “Tiempo”, se sefialan los versos
mas representativos con datos al respecto. Ademas de dar cuenta de
toda la informacion temporal precisa que se pueda extraer de cada
cuadro, en la casilla “Tiempo” empleo las categorias de “conexion” y
“continuidad”, que tomo de Crivellari. Si bien no siempre resulta
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sencillo distinguir entre una y otra —se trata de convenciones a
menudo sujetas al albur de cada investigador—, he optado por
referirme a la “conexion” entre dos cuadros en aquellos casos en los
que claramente se alude a algin hecho ya ocurrido, mientras que he
reservado la etiqueta “continuidad” para aquellos otros en los que
existe una ligazon ldgica y temporal con un cuadro anterior, pero sin
que se refieran de modo explicito acontecimientos determinados.
Recopilo fundamentalmente aquellos datos que permiten establecer
con mayor claridad el tiempo transcurrido entre el cuadro presente y
los anteriores. Si se dispone de informacion més o menos precisa, no
se anotan todas las “conexiones” con cuadros precedentes, sino solo
aquellas que se consideren més relevantes para el desarrollo de la
trama o que resulten destacables por distintos motivos. Cuando existe
una “conexién”, he intentado aportar los versos mas significativos al
respecto, salvo en aquellos casos en los que dicha conexion es
constante o se repite con cierta asiduidad. Por otro lado, si se dispone
de datos temporales precisos —si sabemos, por ejemplo, que la accion
tiene lugar un dia después del cuadro anterior—, me he limitado a
sefialar los versos de donde es posible extraer esta informacion, sin
indicar que existe una “conexion”. Por ultimo, se ha reservado el
marbete de “Tiempo continuo” para “aquellos casos en los que en el
texto se marca de manera explicita la continuidad temporal”
(Crivellari, 2013: 108), por ejemplo cuando un personaje expresa su
intencidn de ir a hacer una visita y en el cuadro siguiente aparece en el
lugar anunciado.
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Actoy | Mi- Versos Métrica Espacio Esce- Tiempo
cuadro | cros. nario
vacio
-1 1-330 Quintillas En Valencia, en casa de | v.330 Indeterminado. Se acaba de
Albano;¥ cf. w. 257, 287 y 322. resolver el pleito que se inici6
hace justo un afio; cf. vv. 122-125.
1-2 a 331-434 Cancién™ Por la calle, cerca de la casa de La accion comienza de dia, pero
b 435-570 Redondillas Octavia, hasta situarse enfrente | v. 570 anochece; cf. vv. 445 y 523. Hay
de la misma; cf. vv. 333, 423, conexion con | — 1; cf. vv. 338-
436, 443, 500 y 538. 340.
I-3a” 571-670 Redondillas Casa de Laurencio y Feliciano; | v. 670 Todavia es de noche; cf. v. 588.
cf. vv. 598, 601, 625 y 654. Hay conexiéncon | —1y 1 -2 (v.
445); cf. v. 571, 588 y 648.
I-3b 671-686 Redondillas Calle frente a las casas de unos | v. 686 Tiempo continuo; cf. v. 671.
conocidos de Feliciano; cf. wv.
673-684.
-4 687-798 Redondillas Calle frente a la casa de | v.798 Aln es de noche; cf. vv. 693 y
Laurencio y Feliciano; cf. vv. 768. Hay conexién con 1 — 3ay |
687-692, 703, 706, 731y 734. - 3b.

%" Salvo que se especifique lo contrario, la categoria “casa” alude siempre a un espacio interior.
%8 Se trata de una cancion sin rima, combinacion libre de heptasilabos y endecasilabos.

% Siguiendo la convencién empleada por Crivellari (2013), en aquellos casos en los que un tablado vacio no implica necesariamente un
cambio de cuadro, marco la division del mismo mediante letras minusculas.
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-5 a 799-840 Sueltos®® En el puerto, embarcando en Hay conexion con | - 3b (v.
b 841-918 Romance a-e una galera; cf. vv. 799-804 y 680). En el romance, Feliciano
c 919-929 Sueltos® 926. v. 929 relata su vida y resume los
hechos acaecidos hasta el
momento.

-6 930-1009 | Quintillas Puerto de Valencia; cf. vv. 933, Al dia siguiente de I - 3; cf. v.
946, 990 y 1002 998. Hay continuidad respecto a
I — 5; cf. w. 930 y 946-947.

Conexiéncon | — 3.

0 Una marca ° tras “sueltos” indica que se trata de un pasaje de endecasilabos sueltos con pareado final.
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I1-1 | a |1010-1314 | Quintillas En el mar y en una isla del Hay conexion con 1 -3y |
b | 1315-1400 | Romance 6-a Mediterraneo; cf. wv. 1039, 1062, | v.1400 |- 5; cf. vv. 1105-1109 y
1068-1069, 1093-1098, 1181, 1195- 1221.
1199y 1307.
-2 1401-1536 | Redondillas En Valencia, en casa de Albano; cf. | v. 1536 | Hay conexion con Il — 1.

vv. 1417-1418 y 1470.

-3 1537-1768 | Redondillas Jardin del moro Haquelme, en la | v.1768 | Hay continuidad con Il - 1.
regién de Tremecén, en Argelia;*! cf.
vv. 1610, 1637, 1660 y 1727.

I1-4 | a | 1769-1799 | Sueltos® Interior de la casa de Haquelme; cf. Tiempo continuo. Se dice
b | 1800-2054 | Quintillas vv. 1796, 1813, 1819 y 1869. que Feliciano lleg6 ayer;
cf. v. 1782.

* Parece que la casa de Haquelme no se encuentra dentro de la ciudad de Tremecén, sino en sus cercanias, segun se deduce de unos
versos (2042-2046) que Feliciano pronuncia mas adelante.
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-1 |a |2055-2179 Quintillas En un barco en el Mar En el entreacto ha tenido lugar la
b | 2180-2271 Romance 6-e | Mediterraneo; cf. vv. 2291 y huida de Feliciano, Celio y
c | 2272-2315 Redondillas 2312-2313. v. 2315 | Fatima. En el romance, Feliciano
relata su vida y resume los hechos
acaecidos hasta el momento.
-2 2316-2487 Redondillas En Valencia, en casa de Albano; | v. 2487 | Ha pasado més de un mes desde
cf. vv. 2360 y 2477. el primer acto; cf. vv. 2388-2390.
-3 2488-2523 Redondillas Por la calle; cf. v. 2544, Hay conexion con Il - 2 y con | —
(prosa-carta) 4; cf. carta.
2524-2595 Redondillas v. 2595
-4 2596-2659 Sueltos® En Valencia, por la calle; cf. v. | v. 2659 | Hay continuidad con IIl - 1. La
2641y 2655. accion comienza de dia, pero
anochece; cf. vv. 2598-2600 y
2651.
-5 2660-2691 Redondillas Patio en casa de Albano; cf. v. | v.2691 | Es de noche; cf. v. 2665.
2660.
I -6 2692-2775 Redondillas En la calle, a las rejas de la casa | v. 2775 | Hay conexion con Il - 5. Clavela
de Albano; cf. vv. 2692-2704 y y Liberio se acaban de casar; cf.
2709. vv. 2740-2745.
-7 |a | 2776-2888 Sueltos Interior de la casa de Albano; cf. Tiempo continuo.
b | 2889-2978 Quintillas vv. 2821, 2837, 2852 y 2879-
2881.
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